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Pulmones de arcoiris'

Soriaba en colores. Pensaba en colores. Dibujaba los colores que soniaba. Pintaba los colores que

pensaba.

lluminaba el muro gris de avenida Santa Isabel con sus colores sonados. Cargaba en su mochila
los colores con que redecoraba la ciudad. Eran los colores cubiertos durante muchos asios por una
pesadilla negra. El negro del miedo y el silencio, que no es color. En sus suenos la ciudad bailaba

colorida y respiraba en colores. La ciudad soriaba con ser un arcoiris.

Gricelda Figueroa Irarrdzabal

' Cuento participante del Tercer concurso “Santiago en 100 palabras” 2003, organizado por Metro de San-

tiago y Revista Plagio.
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Introduccion

Si bien una anécdora desafortunada, sucedida al graffitero Alme, inspir6 el cuento “Pul-
mones de arcoiris”, este ha resultado con el tiempo una metdfora del profundo sentido que
tiene el graffiti Hip hop (GHH) para los jévenes que inspiraron este libro. El color graffitero
no sélo es la impresién que los rayos de luz reflejados por un cuerpo producen a nivel del
centro de las sensaciones. Este color simboliza, ademds, el cardcter peculiar de las cosas vistas
y de las propias imdgenes, la cualidad especial que las distingue y las hace tnicas a los ojos de
estos jovenes. Esta singularidad —rescatada en la idea de los colores sofiados, pensados, dibu-
jados, pintados y redescubiertos como un arcoiris por el graffitero y la ciudad- resulta triun-
fante ante la monotonia y el mutismo simbolizado por el negro. Por los colores, por el
idioma del graffiti Hip hop, el graffitero se recrea a si mismo en una identidad elegida,
distinta a la asignada por un lenguaje y una forma de pensar que uniforma. Por el zag, su
nuevo nombre o firma, se da a conocer, y vuelve a nacer.

Los protagonistas de este libro son jévenes que manufacturan, es decir, fabrican ma-
nualmente, un mensaje escrito —pintado en la calle, en clave visual, para que sea visto por los
transetntes. A medida que el ojo graffitero se cultiva va capturando selectivamente lineas,
formas, sinuosidades, rupturas, tonalidades, matices, perspectivas y voltimenes de lo visible
e invisible de la realidad urbana y de sus propios suenos. Y asf, a partir de los suefios ajenos
y personales crea nuevos suenos, mds intensos, mds profundos y mds suyos, para derramarlos
€N un Muro COmMo Su NUEVA VOZ y COMO Un NUEVO rostro.

Muchas son las interrogantes en torno al graffiti Hip hop (GHH) que balbuceamos a
responder desde los primeros pasos que dieron origen a este libro”. Finalmente hemos termi-
nado preguntdndonos si es posible, e incluso necesario, definir el GHH en Santiago o ;como
podemos ir mds alld de dualidades —como escritura/pintura; arte/vandalismo— en las que se
insiste en situar a esta cultura juvenil?. Lo cierto es que nos resulta imposible recoger desde
estas posturas el dinamismo graffitero que se reinventa cotidianamente.

Entonces, escogimos un camino que se inicia en estrategias etnogrdficas y se abre a
comprender tanto la voz de sus autores graffiteros como la materialidad de sus artefactos
(obras hechas segtin arte) especialmente piezas. La creacién graffitera es produccién de sen-
tido y por tanto recoge instantes especiales, momentos poéticos y tnicos de una forma par-
ticular de sensibilidad juvenil. En el trdnsito por esta cultura descubrimos ciertos hilos fun-
damentales que nos permitieron destejer y volver a tejer, desde nuestra mirada de transetintes,

El texto se origina en la investigacion de campo de la tesis doctoral de la autora (2005), centrada en:

a) las producciones graffiteras o piezas, pues son creaciones de mayor elaboracién, que atesoran la comple-
jidad del proceso de aprendizaje graffitero. Estas fueron registradas en Santiago Centro, Penalolén, La
Reina y San Joaquin y

b) la subjetividad de los productores o graffiteros, siguiendo las propuestas de Rosales (2000) y Vizquez
Medel (2000). El corpus global corresponde a 84 graffiteros identificados en Santiago. El rnicrl) Universo
o corpus especifico se conforma de 11 creadores representativos de la cultura local.
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una trama desconocida. Paso a paso se nos fue mostrando esta realidad en sus sutilezas
humanas y materiales. Del universo de graffiteros de Santiago —que se constituyen en la
comunidad creadora local- pusimos atencién en algunos productores y sus obras. Las piezas
graffiteras que presentamos son una seleccién de imdgenes, identificadas por el contexto y
pertenencia, es decir por el espacio y tiempo en que fueron creadas y el o la productor (a). En
cada creacién el (la) autor (a) fue develando rasgos identitarios descubiertos en el detalle del
tag , figuras y otros signos asi como en la totalidad compositiva.

Nuestro propésito central es reconstruir puentes entre la cotidianeidad de este mundo
juvenil y la sociedad, entre la que reconocemos al mundo académico e institucional chileno.
Al aproximarnos a estos jévenes que se lanzan cotidianamente a ocupar las calles con sus
colores hemos cogido al menos una hebra de la madeja de las culturas juveniles santiaguinas.
Intentamos con este gesto mostrar que el discurso de “no estar ni ahi” de los jévenes chilenos
entraiia multiples sentidos.

Y mientras escribo estas lineas nuevos muros son cubiertos por nuevos suenios graffite-
ros, porque los jévenes no se detienen aunque insistamos en institucionalizarlos, peinarlos y
categorizarlos. Ellos se afanan en construir sus propias historias y cargarlas en sus mochilas
llenas de colores y suenos, repletas de mundos mdgicos y reales como los trazos de sus crea-
ciones.

16



Capitulo 1

Coordenadas culturales del graffiti Hip hop:
antes del suefio



e

SR TN

ST PENERTIY TS TSR] I -'5'

R ==l lnnnl

P, 4.1".' ..;_'T“JL. T SiTage A I_‘:"ﬁ H
P O L gt
= - #}4 TR SN, 8 Y Ly f“Jrl

IS & i al.’t —,g;&‘ BT b s < (T 1"1-':: 2 ""' ﬁ-ﬁ-‘j __rh S
_' . 1:\§'-1 2 B Sy 'E ‘:___ ,WIF‘
b ="y ik L ‘“'TE—‘ i’ )
S BRIl VA P
R B A e

o RS *Pfkﬁﬂ-ﬁ-i_ﬁ—:‘aﬂlr
= m“ﬁl ...E!'.J'-"—u_"‘l ‘n_'ll'll.- |t1‘f -:

, ‘*'l"é,.'.. b Rl ety

hig h‘.-g-p,,_d-,?,a!
st Ell b

':'H-Z’& a-ﬁ#ﬂ =

el aé.be’t sEgu e lztrL L el

‘nﬁ'?l “&T'lk.sf' l};nJ iy f_,‘:b- Ml ’:j._,i_
i AT Lo

=y N B .
¢ SRS RT -?h!‘h"qm-\ /1}'-' A s g

L Leeru.= 8
l_' "I VE] _ﬂﬁ;}" —El_'"[u‘l_‘w _:Fl_ _.I"""\’" : 1%
%W MI’.EE?_‘J&'I_QJ" :._II n_}l -_| =X 3-4
"cﬁf FLlsdninn o i | 'i“iH_
L

et e oy s
-'-.J" BLTHTLEES LT ain i

L% Srzarirag (AL _ ia siulell
: e L ZS LS T Y '.."n-l-
il - I =Lh L [
! ) 'r'w'Td""‘?Q%,’(‘ e R R0 SN TSR & ) "‘"
qh "‘Fk Jisaes e, 7 1 g T S ST | S
o — e W )
.. " )0 i = e oL I
S E"'"-"'-, _; -"-.-@.'f;?ﬁ'. [IBLS P Vi v 341
=] i et ) el ks 2 iy iy s L
B e TR S A 2 Sl = i e
'h' =T 153 '.:" LR Tt o 3 ;d_-a A .



Construccién de lo juvenil

El graffiti Hip hop (GHH) es una produccién cultural que surge en mundos juveniles
y es vivida por ellos. Por este motivo resulta clarificador revisar el cémo han sido histérica-
mente vistos, percibidos, pensados, estudiados y conceptualizados estos actores por la socie-
dad en su conjunto. La juventud se ha convertido en una categorfa construida culturalmente
como asevera Reguillo (2000a), y como tal se le ha otorgado, desde mundos adultos, un
significado distinto en cada espacio socio histérico y académico.

Feixas (1998), recogiendo las palabras de Gillis (1981), ubica en la sociedad industrial
de finales del siglo XIX, el descubrimiento de los muchachos o adolescentes. Antes de esta
denominacién los jévenes fueron vistos y nombrados como puiberes, efebos’ y mozos. Durante la
primera mitad del siglo XX, contintia Gillis, se destaca la sentencia popular entre padres y educa-
dores: “boys will be boys” (los jévenes siempre serdn jévenes). Resulta crucial la identificacién en la
familia y la escuela de la necesidad y derecho que tienen los jévenes de vivir y experimentar su
edad con mayor libertad, sin cargar necesariamente con una serie de roles predestinados
desde el mundo adulto. Ademds, durante el siglo XIX la mirada que reconoce a jévenes
muchachas, jévenes obreros y jvenes en general se extiende a zonas fuera de Occidente.

La juventud, nombrada y reconocida como tal, irrumpe en la segunda mitad del siglo
XX en la sociedad postindustrial, dejando la pasividad para convertirse en protagonista de la
escena publica. Por una parte la sociedad se “juvenilizaba”, segiin Feixas (1 998), con el culto
ala juventud, a la vez que emergfa la imagen del “rebelde sin causa”, como actitud individual
de inconformismo. Estas denominaciones reflejaban una transformacién de las condiciones
sociales y las imdgenes culturales de lo juvenil, segiin lo reconocen Hall y Jefferson (1983).
Gillis (1981) destaca que las contradicciones de la modernizacién cultural, econémica y
politica de los paises occidentales de la post guerra son reflejadas por los jévenes. El referente
mitico de esta emergencia se ubica en los eventos estudiantiles de Brighton (1964), San
Francisco (1967) y Paris, México y otras grandes ciudades (1968).

Esta irrupcién de la juventud trae consigo la necesidad y concrecién de autonomia y
posterior toma de posicién respecto de la sociedad. Este proceso de emancipacién viene a
explicar y a traducir el fenémeno de alejamiento y desvinculacién de los jévenes, tanto de las
instituciones tradicionales (escuela, familia, estructuras politicas) como de organizaciones
sociales existentes. Los jovenes se constituyen como un sujeto social y cultural que comienza
a mostrar rasgos que lo distinguen de los otros grupos etdreos.

Los afios 90, recuerda Feixas (1998), son el escenario de la denominada “generacién X”
como modelo de juventud. En estos jovenes la influencia de las tecnologfas comunicaciona-
les resulta crucial en el marco del capitalismo global. Los medios modelan con mds fuerza
que la familia, la escuela o el trabajo, las percepciones y experiencias cotidianas de miles de
jovenes en la década.

Efebo: etimolégicamente es “el que no ha llegado a la pubertad”.
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Las visiones de los jévenes, principalmente en las sociedades occidentales, se han en-
contrado con las perspectivas que han emergido desde las investigaciones sobre juventud.
Estas, para Septilveda (2002), pueden ser agrupadas en dos tipos de discurso académico: uno
sobre los jovenes y otro desde los jévenes.

El discurso sobre los jévenes se traduce en estudios que estructuran una visién macro,
amplia, de la juventud y de sus expresiones. Como discurso, por su enfoque descriptivo y/o
explicativo, esta postura aborda la realidad juvenil como totalidad homogénea, proponiendo
sélo un marco general para explicar a los jévenes o a la juventud. Reguillo (2000a) identifica
esta l6gica tedrica como etic’, perspectiva en que el observador es externo a la realidad inves-
tigada. Como 6ptica investigativa este discurso se plantea desde saberes disciplinarios frag-
mentados. Asi las realidades juveniles se describen sélo como un fenémeno socioldgico, o
antropolégico, o psicolégico o histérico, y cada una de estas intenta presentar su fragmento
de lo juvenil como si fuera un todo acabado.

Dos de las primeras investigaciones identificadas como discursos sobre los jévenes son
las realizadas por la Escuela de Chicago (1915, 1926 y 1976), y la sociologfa estructural
funcionalista (1942 y 1963). Ademis, existié una tercera perspectiva, gestada por Roszak
(1976) en torno a los jévenes de los anos 60.

1. Para la escuela de Chicago los jévenes constituyen una subcultura. En 1915, en el
Departamento de Sociologia de la Universidad de Chicago, la emergente Escuela de Ecolo-
gia Humana intentaba renovar los estudios urbanos al visualizarlos como ecosistemas. Uno
de los temas que sedujo a los investigadores de Chicago fue el de las streer gangs (bandas
juveniles callejeras). Los autores propusieron a las bandas como desviacién juvenil, producto
de un contexto social marcado por la “anomia” de ciertas “regiones morales” en las que las
normas y criterios se desviaban del patrén social dominante. Estos jévenes se definieron
como miembros de una subcultura juvenil. Thrasher (1926) propuso la primera definicién
analitica de banda juvenil’, en la que destaca la solidaridad interna, la vinculacién territorial
y una cultura distintiva. Al centrarse el autor en las causas de la desviacién juvenil y la
distribucion territorial del fenémeno en la ciudad, traté superficialmente temas como los
ritos y los universos simbdlicos.

i Emic y etic: conceptos derivados de la fonética y la fonologia que como categorias hacen referencia al punto
de vista desde el que se construye un discurso. Posteriormente la antropologfa hizo uso de ellos.
Etic: procede de la palabra foneric (fonético). La fonética se ocupa de la descripcién de los sonidos del habla
desde el punto de vista del observador externo. Etic como discurso, y luego como postura metodoldgica,
ubica su racionalidad fuera de un sistema particular o realidad sociocultural investigada. Como enfoque
opta por la generalizacion de la realidad.
Emic: deriva de la palabra fonemic (fonémico). La fonémica o fonologfa, se ocupa de la descripcion de los
sonidos del habla desde el punto de vista del hablante de la lengua. Emic como discurso, y también como
perspectiva metodoldgica, ubica su racionalidad dentro de un sistema particular que estudia, pues le inte-
resa comprender las interpretaciones de los protagonistas de una cultura. Como enfoque se detiene en lo
particular.
Banda: grupo intersticial que en su origen se ha formado espontineamente y después se ha integrado a
través del conflicto. Estd caracterizado por los siguientes tipos de comportamiento: encuentro cara a cara,
batallas, movimientos a través del espacio como si fuese una unidad, conflictos y planificacion.
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Whyte (1976), al centrarse en la observacion participante de dos bandas del barrio
italiano de Boston, logré conocer directamente su realidad cotidiana y visién de mundo. A
estas agrupaciones el investigador las denominé street corner boys (muchachos de las esqui-
nas), los que se caracterizaban por la lealtad entre ellos, fundada en sus profundos lazos
afectivos y de identidad colectiva; el reconocer la calle como su hogar, usar sobrenombres, y
poseer cada integrante una identidad y papel en la banda.

2. Para la sociologia estructural-funcionalista, cuyo fcono es Parsons (1942, 1963), los
j6venes conforman una “cultura juvenil”. El autor define la nueva conciencia generacional
como una expresién auténoma e interclasista que representa a college boys (jévenes estudian-
tes) de Norteamérica. La identidad de estos muchachos se constitufa en los espacios educa-
tivos y estaba limitada por las reglas del mundo adulto, de allf la homogeneidad con que se
le definfa.

3. Roszak (1973), por su parte acuiié el concepto de contracultura para referirse a la
oposicién juvenil frente a la sociedad industrial liderada por los adultos. Esta expresion
corresponde a la teorizacién de las expresiones del movimiento hippie de los afos 60 en
Estados Unidos, que se extendi6 luego por el mundo, y que es heredero de la generacién
beat® de los anos 50. Los hippies, junto con recuperar de los beatniks lo bohemio, la experi-
mentacién psicodélica y sexual, el orientalismo, el nomadismo y el culto a la espontaneidad
entre otros, practicaron alternativas mds elaboradas con relaciéon al mundo adulto. Estos
jévenes se distanciaron de las familias e instituciones sociales, proponiendo la construccién
de una sociedad alternativa, autogestionada y auténoma, que se desarrollara en torno a sus
propios pardmetros culturales.

Por su parte el discurso académico desde los jévenes, sugiere Sepulveda (2002), corres-
ponde a una visién micro, desde realidades particulares, en que el investigador se instala
desde la voz de los protagonistas. Tal mirada, sostiene el autor, permite recrear dispositivos
de conocimiento capaces de dar cuenta de nuevos modos de agruparse y estar juntos de los
jovenes, de construir colectivos. Estas nuevas estrategias se justifican, como precisa Martin-
Barbero (2001), pues la trama cultural urbana es heterogénea, y mds atin la juvenil, que estd
formada por diversos estilos de vivir, modos de habitar, de estructurar lo cotidiano, de sentir,
de narrar, de ser culturas. Por tanto, al investigar la diversidad juvenil, desde los actores, se
registra el instante de esa cultura, de esos individuos y del espacio y tiempo particular donde
se produce. Esta ldgica investigativa es la elegida para explorar en este texto el GHH santia-
guino. Investigar desde la cultura graffitera concuerda con un enfoque emic, en que el graffi-
tero es el hablante de la cultura y de quien interesa conocer y comprender sus interpretacio-
nes como protagonista. Se pretende contemplar esta cultura mural desde la légica, los sentidos
personales y subjetividades de sus cultores.

Generacion Beat: concepto acunado por John Clellon Holmes y Jack Kerouac para describir a la gente de
su edad que vivia en Nueva York a finales de los 40. Los términos “beat” y “beatnik” vienen de “beaten
down” (derrotado), reflejando la desesperacién frente a una sociedad materialista. Esta expresion rechazaba
todas las posturas politicas por considerarlas intrinsecamente opresivas, optando por la espontaneidad
como forma de vida, y de respuesta libre.
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A continuacion se presentan tres aportes que se aproximan a la intencién de investigar
desde los jévenes: : ¥

1. El primero es de la Escuela de Birmingham. Los investigadores del Centre for Con-
temporany Cultural Studies (CCCS), bajo la direccién de Stuart Hall, configuraron un
marco tedrico que les permitié explicar la emergencia de manifestaciones juveniles en Gran
Brerana, con posterioridad a 1950. Este enfoque denominado cultural studies fue una mira-
da ecléctica a partir de aportes del interaccionismo simbélico, del estructuralismo, de la
semidtica, de la literatura contracultural y del marxismo cultural.

El texto colectivo “Resistance through rituals”, de Hall y Jefferson (1983), constituye
un hito en el desarrollo investigativo del CCCS en el tema. El libro, luego de criticar la concep-
cién homogénea, interclasista y de conflicto generacional de la cultura juvenil, se centra en los
estilos. El estilo constituye para estos autores una forma de resistencia ritual frente al control
cultural impuesto hegeménicamente. Se le suma el concepto de clase en que las subculturas
juveniles se articulan a la vez con las culturas parentales, la cultura dominante y el grupo de pares.

Otro investigador destacado del CCCS es Hebdige (1979) quien sugiere leer el estilo de
las expresiones juveniles en la perspectiva del valor simbélico de los objetos para la cultura.
El significado de lo material de un estilo es reflejo de las tensiones entre grupos hegemonicos
y subalternos.

2. En segundo término se destaca el aporte de Monod (1968), quien estudia las bandas
como agrupaciones juveniles. Su propésito fue analizar los estilos de vida y los sistemas
simbolicos de los barjots (inversién de la palabra jobard: tonto o loco)®. Como buen discipu-
lo de Lévi-Strauss, Monod convivié un afio con una banda del norte de Parfs, dispuesto a
conocer los reales significados de este mundo y no las conocidas reducciones desde el lengua-
je del investigador. Homologd la visién que se tenfa de los jévenes de las bandas a la del
“primitivo” con su ambivalencia, que oscilaba entre la idealizacién de una bella edad o la
violencia y desenfreno total. Los jévenes podian ser los “buenos salvajes” o los bdrbaros
peligrosos para la sociedad del hombre civilizado.

La convivencia con la cotidianeidad del grupo le permitié a Monod reconocer por sus
rasgos las estructuras profundas de organizacién. La banda se convertfa en la familia de estos
Jjovenes, que se reconocfan como hermanos. En su exploracién de la estructura de la banda
(jerarquifas, antagonismos y alianzas) se reconocié el valor ritual de algunas expresiones que
externamente fueron vistas como violencia.

El estudio de Monod permite trasladar el eje interpretativo de la juventud desde el
concepto de desviacion al de subcultura, la que se articula en torno al estilo. El estilo es para
el investigador un recurso cultural pues los elementos que distinguen a un colectivo juve-
nil son combinados, adquiriendo una significacién determinante. Esta mirada del estilo
dota a sus manifestaciones de capacidad creativa y no sélo lo sitda bajo la Iégica de la moda.
El estilo se convierte en un componente clave de estas nuevas formas de colectivos.

El CCCS fue creado en 1964 en la Universidad de Birmingham, como un espacio académico interdiscipli-
nario enfocado a la investigacion de los fenémenos culturales contemporaneos.

£ Barjor: en el argot de los bloussons noirs (traducido como “chaquetas de cuero negras”) es el joven vagabun-
do que finge un comportamiento extravagante como defensa hacia la sociedad que lo segrega.
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3. Un tercer aporte a esta perspectiva es la investigacion realizada en Chile por De Laire
(2001). El autor se sitda en una postura que cuestiona la imagen tan difundida por las
instituciones, los medios de comunicacién e incluso la academia, de la juventud chilena de
los 90 como “los que no estdn ni ahi”. El hecho de que estos jovenes carezcan de un proyecto
movilizador, acota, no indica que no adquieran compromisos, pues ellos privilegian las rela-
ciones cara a cara, a nivel micro. Por ello se necesita comprender empdticamente sus formas
de “estar ah{™, asegura el investigador. Esta postura exige acercarse a la vivencia del sentido
desde perspectivas no totalizadoras, ya que el sentido estd diseminado, la vivencia del si
mismo es diversa. Para algunos jévenes el eje pasa por diferentes enfoques, tales como el
estético, deportivo u otros. De Laire destaca que se percibe a los jovenes como una masa
homogénea con orientaciones comunes, ante lo que estos interpelan al mundo adulto pregun-
tindose si no serd al revés, “;no serd la sociedad que circula sin voluntad de comprender sino
mds bien de imponer moldes antiguos?”. Desde esta perspectiva, calificar a los jévenes de
irresponsables y andrquicos aparece como un mecanismo de defensa social cldsico. Para estos
actores impugnar el orden establecido, en especial el orden del tiempo y el espacio, resulta
légico pues éste se estructura sobre la base de coordenadas efimeras, complejas y moviles.

Las culturas juveniles como propuesta de
discurso desde los jévenes

El concepto de culturas juveniles se sitia eminentemente desde la éptica de los protago-
nistas. El concepto de culturas juveniles impulsa la reflexién académica desde esta condicién
particular, comprendida como una construccién socio cultural especifica y diversa en el
tiempo y el espacio. Es decir, al hablar de culturas juveniles, plantea Reguillo (2000b), el
investigador se distancia de la bisqueda de uniformidad y reconoce que las expresiones,
producciones o miradas juveniles se constituyen como cultura. Al desmontar criticamente el
sistema complejo'” que imagina, construye y nombra a los j6venes, sostiene Reguillo (2000a),
bajo esa denominacién o categorfa habitan hombres y mujeres que intentan construirse a
partir de su relacién con los otros y afirmarse en el mundo.

Para comprender a fondo la conceprualizacién de culturas juveniles es preciso aclarar
cémo es definida una cultura. Este concepro resulta muchas veces impreciso, por lo que
proponemos una definicién preliminar', esto es, como un proceso social constitutivo, de

q

La Tercera Encuesta Nacional de Juventud en Chile (Instituto Nacional de la Juventud, 2002), fue aplicada
a una muestra de 3701 jévenes de todo el pafs (2864 urbanos y 837 rurales) entrega algunos resultados que
respaldan lo expuesto por De Laire. En el capitulo de orientaciones culturales e identidad juvenil se infor-
ma que el 14,1% de los jovenes encuentra modelos o referentes juveniles (idolos) en el 4mbirto artistico o
musical; la actividad preferida en el tiempo libre es el consumo audiovisual (46,5%) lo que es mayor en el
tramo de edad entre 15 y 19 anos y el 65,1% opina que carece de espacios para opinar o participar.
Sistema complejo: incluye a la sociedad y a los investigadores, como se propone al inicio del presente
capitulo.

La definicién de cultura propuesta busca recoger diversos aportes enfocados al valor simbélico de este
proceso.
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transmisién y consumo, dicen Altamirano y Sarlo (1990), de formas simbélicas'2, creador
de estilos de vida especificos y diferentes segin Williams (1994), en virtud de los cuales los
individuos se comunican entre s y comparten sus experiencias, concepciones y creencias,
agrega Geertz (1987).

Siguiendo esta optica las culturas juveniles pueden definirse como una configuracién
de acciones, gestos y rituales en tanto como fenémenos significativos ¥ que se expresan como
estilos distintivos de vida individual y colectiva. Tales prdcticas, conocimientos y sensibilida-
des se constituyen en formas de ser joven en un tiempo y espacio determinado. Estas cultu-
ras poseen una visién individual y colectiva del mundo, y formas mediante las que sus pro-
tagonistas participan en los procesos de produccién y circulacién culturales. Aproximarse a
los mundos juveniles posibilita conocer e intentar comprender el cémo esta cultura consti-
tuye, transmite y consume formas simbélicas.

Diversos autores de temas juveniles han adoptado esta categorfa. Feixas (1998) sos-
tiene que son constructos configurados como micro sociedades juveniles, en las ciuda-
des de hoy. Estas culturas, reconoce Restrepo (2001), son una puerta de entrada a mi-
crocosmos y visiones de mundo particulares. Para Reguillo (2000a) existe una tendencia
a (con) fundir el escenario situacional, el contexto en que se despliegan estas culturas
actuales, con los sentidos e ideas juveniles, estableciendo una relacién mecdnica y direc-
ta entre précticas sociales y universos simbdlicos. Las formas de hacer de los jévenes no
constituyen necesariamente un reflejo de su mundo subjetivo, de las significaciones
atribuidas por ellos a sus acciones. Segtin De Laire (2001) el concepto de culturas juve-
niles aporta en la recuperacién de estas significaciones, que permitirdn comprender ta-
les mundos de sentidos.

El desencanto juvenil

Los universos juveniles se originan, desarrollan y manifiestan en un marco de apertura
caracterizado por una racionalidad diversa que contrasta con aquella que se erige como uni-
ca y totalizante en la sociedad chilena.

Frecuentemente se establece una dicotomia de manera simplista, asevera Ardiles (2005),
entre lo racional y lo irracional. Esta dualidad resulta abstracta, insuficiente y equivoca, pues
deposita lo racional en el logos (griego razén, concepto, palabra) y lo irracional en las emo-
ciones, lo que se interpreta como divisién y separacién del sujeto en si mismo (entre razén y
subjetivacién) y de este con la vida. Es un error plantear que el mundo de la subjetividad",
de las emociones, carece de estrategias de reflexién o pensamiento, pues la subjetividad en

'* Formas simbélicas: corresponden a fenémenos significativos, desde las acciones, gestos y rituales hasta los
enunciados, textos, programas de televisién y obras de arte (Thompson, 1998). ‘

" Subjetividad: segiin Castodiaris (1997) es el espacio de deseos, impulsos emotivos y afectos inconscienfcs,
que son elaborados simbélicamente. Para Altamirano y Sarlo (1990) estos elementos especificamente afec-
tivos de la conciencia y las relaciones se traducen en la forma en que es vivida la cultura por sus productores.
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toda su magnitud es un elemento fundamental de una razén, que ha sido llamada razén
sensible por Mafessoli (1997) y razén poética por Zambrano (Revilla, 1998). El reflexionar
es un mirarse a si mismo en un espejo como individuo o como humanidad a fin de conocer-
se y reconocerse.

La verdadera oposicién, continda Ardiles, debe establecerse entre dos conceptos de ra-
cionalidad, entre dos formas de interpretar y pensar el mundo. El primero, que prima en la
sociedad e instituciones chilenas contempordneas, corresponde a una racionalidad totalizada
y totalizante (racionalismo, razén instrumental o racionalizacién para Morin (1988)), que
aspira a desconocer la realidad y con ella el mundo de la subjetividad, encerrando la vida
dentro de un sistema coherente y tnico. Tal l6gica es hegemoénica, planteando una propues-
ta y una imposicién politico cultural, que absolutiza las instancias de dominio y cierra el
mundo en una circularidad propia tautolégica. Esto se traduce en una racionalidad tnica
opresiva. La razén desde esta éptica es homogeneizadora, calculadora, reductora de toda
diferencia cualitativa, en oposicién con el mundo de la subjetividad.

Esta éptica descarta o margina todo lo que se ubica fuera de su légica tnica y totalizan-
te; o lo que la contradice o cuestiona, como es el caso de las subjetividades individuales o
colectivas juveniles. Renunciar al mundo de la subjetividad, y por ende a la idea de sujeto,
puede traducirse en dos alternativas, segtin Lechner (1998):

* Ignorar todas las expresiones de subjetividad, como las emociones, pasiones, sensacio-
nes, afectos, y valores. Al desconocer este espacio de los jévenes, la racionalidad hegeménica
crea un c6digo tnico y global, que acttia como una gran subjetividad que niega cualquier
otra. Dicha mirada unidimensional, que obedece a la idea de que s6lo ahogando los
sentimientos y la imaginacién se libera la razén, sélo la limita y la distancia de su rostro
o lado sensible. Tal operacién de olvido, agregan Zarzuri y Ganter (2002), ha tenido
como consecuencia la imposicién del progreso instrumental como dnico fin, bloquean-
do otras narrativas contra-hegeménicas que se resisten a esta gramdtica universalizante de
la civilizacién occidental. De esta forma la racionalidad occidental, vista como racionaliza-
cion, histérica y sistemdtica se ha propuesto instaurar un proceso de borramiento— desapari-
cién de los afectos minoritarios y las memorias locales, las de la ciudad real, en el sentido que
le da Rama (1984).

* Instrumentalizar este espacio profundamente humano por medio de mecanismos de
integracién y control a los que se enfrentan cotidianamente las expresiones juveniles. Las
reales subjetividades de estos actores son excluidas y destinadas a una participacién instru-
mentalizada y/o institucionalizada en términos culturales y econémicos. Lechner (1998)
sostiene que los jévenes tienden a ser absorbidos, cooptados por los medios de comunica-
cién, que presentan como imagen juvenil una serie de estereotipos estéticos y culturales
enajenados ante el consumo, que se apropia de su voluntad y deseos. A su vez la industria
cultural, deja cada dfa menos espacios fuera de su influencia e instrumencaliza modelos que
toma del mercado transnacional. La muchacha y el muchacho quedan expuestos a la anula-
cion personal, sostiene Tijoux (1993), y son absorbidos, cooptados por la imagen, por los
medios que se apropian de su voluntad y de sus deseos.

Con esta instrumentalizacién se desencadena el proceso de homogeneizacién que, sos-
tiene Martin-Barbero (1998), arrasa con la pluralidad, con la multiplicidad de formas y esté-
ticas de las culturas juveniles. Tal aplanadora ideoldgica viene no sélo de lo transnacional
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envuelta en la cultura de masas, sino que también encubierta desde [o nacional, en un torbe-
llino de mecanismos que, al negar las culturas juveniles con su autonomia y particularidad,
las trastocan y desactivan. La propuesta cultural, mayoritariamente, expone Monsivais (1982),
se torna en seduccién tecnoldgica e incitacién al consumo, homogeneizacién de los estilos
de vida, incorporacién de viejos contenidos sociales y culturales a la cultura del espectdculo.

El dmbito de las industrias culturales ha consolidado sus dominios mediante una con-
ceptualizacién activa del sujeto, destaca Reguillo (2000a), generando espacios para la pro-
duccién, reconocimiento e inclusién de la diversidad cultural juvenil. Repentinamente, como
reconoce lanni (1997), los principios del mercado, de la productividad y el consumismo
comienzan a actuar sobre las mentes y los corazones de los jévenes y las colectividades,
apoderdndose de sus voluntades y trastocando sus expectativas, los valores y suefios propios
por los homogéneos y totalizantes de una racionalidad tnica, restringiendo sus reales emo-
ciones a las de un modelo, como evidencia Elfas (1992).

Respecto al consumo cultural, se puede senalar que en la medida que los estilos homo-
geneizados se expanden y difunden, van generando un mayor consumo de bienes materiales
y simbélicos. Tal tendencia produce un segmento del mercado que permite, por ejemplo al
estilo musical, como lo muestra Neira (2001), ganar espacios en los medios de comunica-
cién y emerger como nuevo referente identitario. Los estilos tienen una existencia histérica
concreta, son a menudo jibarizados, etiquetados y limitados por los medios de comunica-
cién de masas, transforméndose en una sombra sélo externa y pasando a atraer la atencién
publica durante un periodo de tiempo, aunque después decaigan y desaparezcan. Asi los
estilos juveniles vaciados de sentido son corrientes retomadas por las industrias culturales,
que destacan por ejemplo atuendos, la musica que oyen, o discursos superficializados, que se
convierten sélo en una cdscara.

En el caso de los jévenes el conflicto entre la racionalidad totalizante, impuesta por los
colegios, familias, y en general, por instituciones de la sociedad chilena, y sus propias racio-
nalidades expresadas en multiples subjetividades, se torna mds evidente que en el resto de la
sociedad. Por naturaleza y definicién los jévenes se resisten a la imposicién de normativas y
limitaciones a sus expresiones musicales, estéticas, pldsticas, ideolégicas, sexuales, valéricas.
Se produce entonces un desencanto con estas manifestaciones institucionalizadas de una
racionalidad hermética, clausurada sélo a su propia voz. El desencanto resulta en ruptura
con todo aquello que se habfa establecido como la forma universal, como los modelos o
patrones generales en todos los campos a los que toda la sociedad nacional se habrfa de
ajustar.

Los jévenes ante este quiebre son arrojados a una crisis de sentido vital, de significado
de la vida; se desorientan y se lanzan a la bisqueda de una posibilidad de resolver esta
dualidad, de encontrarse con una alternativa social y cultural en que se sientan acogidos o en
que sientan que su légica tiene cabida. Es el momento en que se encuentran con una o mds
de las culturas santiaguinas actuales. Estas formas culturales ocupan su lugar con sus particu-
laridades, sus caracteristicas y valores distintivos en la realidad social chilena. Es en estos
espacios y tiempos culturales que los jévenes inician un camino de encuentro, seduccién,
descubrimiento, aprendizaje e identificacién con todos o ciertos cédigos internos de estos
mundos juveniles. Asi comienza la construccién y reconstruccién de los propios sentidos
vitales, unas veces en simbiosis total o parcial con tal o cual cultura y otras tomando de una
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y otra expresion hebras, ya sea en la forma de su vestimenta, cédigos verbales, preferencias
musicales o manifestaciones artisticas.

Estos niveles de relacién cultural aluden a la existencia de otra forma de racionalidad
que la Filosoffa de la Liberacién denomina, segtin Dussel (1973), nueva racionalidad; y que
corresponde a una concepcién dialéctica y analégica de razon, en la que existen diversos
niveles de expresién. Es dialéctica, pues en ella tienen cabida objetividad y subjetividad y es
analdgica al ser capaz de vincular lo que aparentemente tiene sentidos diferentes u opuestos,
como las emociones con las definiciones. Desde este prisma se piensa la realidad con su
multiplicidad y diferencias, siguiendo a Zurbiri (1963), abierta y en movimiento destotali-
zador. Sélo desde esta nueva racionalidad es factible reconocer las culturas juveniles en toda
su riqueza. Sus realidades son reconocidas y valoradas por la nueva racionalidad, a la vez que
es factible asegurar que ellas mismas operan como nuevas racionalidades y subjetividades. Es
un nuevo estilo de pensar, multiple y en lo maltiple, de pensar lo distinto, lo diverso y lo
desconocido. Para Morin (1988) esta forma de racionalidad corresponde al juego incesante
de nuestro espiritu, que crea estructuras légicas, que las aplica al mundo y que dialoga con él,
lo que posibilita una actitud progresista y de apertura en las personas.

Es posible reconocer en la posmodernidad, a partir de su critica a la racionalidad totali-
zante que prima en la modernidad, la valoracién de estas nuevas racionalidades/subjetivida-
des. El saber postmoderno, como asegura Lyotard (2000) hace mds ttil nuestra sensibilidad
ante la diversidad de historias y relatos. Los autores que dan voz al discurso de la posmoder-
nidad (Nietzsche, Heidegger, Gehlen, Gadamer, Giddens, Foucault, Derrida, Foster, Jame-
son, Lyotard, Vattimo, Maftesoli y otros) sostienen que este paradigma representa un cues-
tionamiento a la racionalizacién tnica. Es el fin de sus formas tradicionales, que son
reemplazadas por una diversidad de formas.

La multiplicidad de sentidos juveniles cobra mayor sentido al situarla en la pluralidad
de lenguajes culturales existentes en Latinoamérica. Hoy Latinoamérica vive intensamente
el destiempo de esta heterogeneidad de temporalidades de lo indigena, lo negro, lo blanco y
lo mestizo, que se configuran en un universo multicultural, que se aproxima mds al realismo
mdgico que a una modernidad europeizada. Se suman a esta multiculturalidad los cédigos
provenientes de los canales de la globalizacién mundial, herederos a su vez de otras culturas
occidentales y orientales. Por tanto, los jévenes viven sus propias culturas y lo latinoamerica-
no como parte de muchas culturas.

La nueva racionalidad pretende superar la ontologfa del “ser”' clausurado, de lo cerra-
do y limitado a si mismo solamente en el concepto o la palabra, para acceder a la inmediatez,
la proximidad de lo real, expresado en la plenitud, multiplicidad y vitalidad de la vida socio-
cultural. Esta racionalidad se abre a la y las culturas en su quehacer multiple.

Ser: entendido en Parménides como lo que es, que es sacralizado a tal punto que el universo del discurso
queda encerrado en su tnica posibilidad. Esta concepcion corresponde a un temprana matriz ontolégica
(del ser y el logos) de la dominacién occidental. Es la primaca del ser sobre la realidad, como una constela-
cién homogeneizadora.
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Las culturas juveniles vividas como maltiples
racionalidades-subjetividades

Mirar las culturas juveniles y en especial el GHH, requiere de una racionalidad dispues-
ta a abrirse a este devenir socio cultural actual, que es vital, cambiante, multiple, contradic-
torio, cuestionador e incluso antagénico de visiones cerradas de la cotidianeidad.

Frente al didlogo fracturado entre la racionalidad que se busca imponer mayoritaria-
mente a las culturas juveniles, éstas proponen, en su hacer y sentir, una ampliacién, profun-
dizacién y reconexién con el dmbito de lo sensible, de los subjetivo, que es sello de lo huma-
no y en el que radica la heterogeneidad humana. Estas culturas se originan y desarrollan
como multiples racionalidades-subjetividades, pues se tejen en una légica de apertura y no
de clausura de lo humano, que finalmente potencia la vida hacia espacios insospechados.
Ante el despojo, anulacién o exclusién de la multiplicidad, los jévenes, a través de sus diver-
sas formas de ser, inician un camino de bisqueda. Tal vez no saben lo que buscan, pero se
sienten insatisfechos, les cuesta encontrar un espacio en el cual poder estar, contar, cantar,
bailar, llorar, refrse, disfrutar, dibujar, crear, imaginar, o sofiar recreando la vida misma, solos
o con otros. Este vacio permite el surgimiento de sus particulares diversidades, tan amplias y
heterogéneas como las imdgenes y los suenos que pueblan sus mentes.

Las culturas juveniles encauzan esta nueva mirada viviendo al interior y experimentan-
do otros usos de la racionalidad y de sus estrategias de dominio. Desde esta l6gica Martin-
Barbero (2001) enfatiza que es posible el redisefio de lo que nos llega por estas vias. La clave
estd en tomar el original, desde la realidad, como energfa, como potencial a desarrollar,
agregarle los aportes, recursos o novedades llegadas por los medios y las industrias culturales y a
partir de los requerimientos de la propia cultura, recrear una nueva realidad cultural. Este autor
da cuenta de la aparicién de una racionalidad y sensibilidad nueva, no instrumental ni finalista,
abierta tanto a la institucionalidad como a la cotidianeidad, a la subjetivacién de los actores
sociales y a la multiplicidad de solidaridades que operan simultdneamente en la sociedad.

Al interior de la homogeneizacién que los medios y las industrias culturales propician, las
culturas juveniles han encontrado un espacio. Por medio de una “conceptualizacién activa del
sujeto”, sostiene Parker (1999), estos protagonistas abren y desnormativizan los limites preesta-
blecidos, (fijados por las instituciones sociales y sus discursos), marcando el paso a una cultura
audiovisual. Se genera de esta forma una reconstruccién de visiones de mundo a partir de las
industrias culturales, aunque los jévenes continten en sus propios espacios concretos. Las
distintas configuraciones del mundo que construyen los jévenes, destaca Garcfa Canclini (1995),
a partir de sus vinculos con las industrias culturales son contradictorias y complejas, pues ellos
siguen anclados en sus propios colectivos o lugares de significacién. A pesar de que la alienacién
de los medios y las industrias culturales, es real, esta no es absoluta ni generalizable a todos ellos,
pues existen mayores y menores grados de distanciamiento activo de los patrones globales del
mercado, incluso llegando a usar los medios sin ser manipulados por ellos como reconoce Phase™.

15 Phase Il y Sonik son graffiteros mexicanos, de la época clésica (1969- 1981), residentes en Estados Unidos
y cuyas reflexiones sobre la cultura graffitera circulan en Internet. Phase Il comenz6 en el GHH como
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Estamos conectados a los medios de comunicacion, pero lejos de ellos. (Phase 11)

Los espacios juveniles en que se diluyen las 16gicas homegeneizadoras del mercado co-
rresponden a los lugares en que surgen y evolucionan las culturas juveniles en Chile. Es en
estos intersticios culturales que se propone una mirada a los que definimos como “atributos
de las culturas juveniles” para reencantar la racionalidad.

Enfasis en la subjetividad

Diversos autores de lo juvenil retoman la importancia de la subjetividad en sus culturas.
Segtin Reguillo (2000b) en las prdcticas juveniles existe un respeto casi religioso por el indi-
viduo, que es situado en el centro del hacer. La relacién de importancia que se establece es de
individuo-mundo, es decir, que lo primero es la individualidad y luego la apertura a la
realidad. El colectivo no es ya un fin en si mismo, sino que una mediacién que debe respetar
la heterogeneidad, la particularidad de cada joven. Por su parte, Hall (1983) ubica el mundo

%, el que acentia lo personal, psiquico, subje-

de la subjetividad juvenil en el polo expresivo
tivo, cultural, privado, estético y bohemio, asi como los elementos en el espectro de las
emociones y las actitudes politicas. Al acentuarse la subjetividad de los jévenes se produce
la apertura a las sensibilidades y emocionalidades propias y de los demds. Esta conexién
con los sentidos y emociones se traduce, a su vez, en una bisqueda y encuentro del placer,
que se torna en un juego, en un desafio sin fin. Autores como Septlveda (2002) describen
este afdn por el placer como dionisiaco'” y orgidstico'®. La exteriorizacién de las pulsio-
nes, reconocida ampliamente en las culturas juveniles, aparece como desenfrenada si se
compara a la conducta hiperestructurada y normada que existe en la sociedad chilena en
general.

Se tiende a plantear, en los medios de comunicacién y en la sociedad chilena, que las
culturas juveniles relativizan los valores, no los respetan, carecen de ellos o simplemente que
poseen valores renidos con la civilidad. Evitando generalizaciones, resulta importante reco- -
nocer que existe una mirada, por parte de la juventud, de lo valérico un tanto o bastante
distinta de la l6gica de los adultos e instituciones formales e informales chilenas. Los jovenes
tienden a experimentar con mayor espontaneidad y libertad los valores en su cotidianeidad,
otorgdndole poca importancia a las restricciones establecidas por las diferentes normativas
institucionales. Y en este vivenciarlos son cuestionados como absolutos, como inamovibles y
se transforman en alternativas de opcion individual o colectiva. Los valores se movilizan,

aprendiz y ayudante de Lee (Quifiones), su primo. Su nombre lo adopt6 en homenaje a una gran fiesta de
graffiteros del 71, que se llamé phase II.

Hall (1983) propone que el crecimiento del underground generacional trabaja una dialécrica, que puede ser
vista como un movimiento entre dos polos. El polo expresivo y el polo activista que acentia lo politico,
social, colectivo, el comprometerse en la organizacion.

Dionisiaco: como extrapolacién de lo apolineo alude a lo impulsivo, instintivo, extitico.

Orgidstico: que satisface viciosamente apetitos o pasiones desenfrenadas.
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entonces, de acuerdo a las particulares sensibilidades, emocionalidades o racionalidades. Es
decir, bajo esta éptica, no existe una tnica forma de ser justa o solidaria, pues cada quien vive
la justicia o la solidaridad desde su propia subjetividad e historia personal. Si la subjetividad
capitalista lo homogenciza todo, sostiene Guattari (1998), la alternativa es una revolucién
molecular, basada en una heterogénesis de los valores, un comienzo distinto marcado por la
diversidad que permite una profunda conexién con la subjetividad de cada joven.

Constitucion y/o desarrollo de identidad

Al explorar el GHH como cultura de jévenes, buscamos reconocer la constitucién de
identidades, ya sea individuales o colectivas. Estas identidades del mundo juvenil son carac-
terizadas por Septilveda (2002) como flotantes, de cardcter asistémico y mutante, que modi-
fican constantemente su organizacién interna, proyeccion y sentido. Esta afirmacién resulta
coherente con la heterogeneidad de estas culturas, pues la multiplicidad juvenil se manifiesta
particularmente en identidades dindmicas que se reciclan, y/o mezclan en sus elementos o en
su totalidad.

En esta concrecion identitaria destaca la capacidad creativa versus la conocida capaci-
dad imitativa y la construccién de un imaginario propio que se vuelca como expresion artis-
tica. El afdn de los muchachos por identificarse con tal o cual expresién cultural, les brinda
un sentido de identidad, que no necesariamente homogeneiza el émbito de lo juvenil; pues
sus metas y sentidos no son los mismos. Sus diversas expresiones se reconocen como diferen-
tes, y en ese contraste se reencuentran. Los miembros activos de estas culturas, si bien en un
comienzo aparecen como imitadores de una expresién extranjera, pasan luego a ser protago-
nistas entusiastas de una manifestacion que cada vez mds acoge y recicla sus propias imdge-
nes y propuestas, las que se mezclan y renuevan en la medida de las circunstancias y las
necesidades.

Los jovenes ponen en juego sus conocimientos, creatividad y capacidad de innovar,
practicas diversas, vestimenta, lenguaje, gustos musicales y/o literarios, que se expresan en la
creacion de un estilo individual o colectivo. La pertenencia subjetiva a un estilo, ilustra
Neira (2001), se desarrolla en la medida que hacen suyas las prdcticas o bien reproducen las
expresiones culturales de este. El estilo no sélo se expresa en términos artisticos, sino que
tiene una forma particular de representarse el mundo, de organizarse y expresar sus senti-
mientos.

Las culturas juveniles, vistas como distintos grupos identitarios, pueden englobarse bajo
la calificacion de “socioestéticas”, precisa Reguillo (2000a), que indica que existen compo-
nentes estéticos y un proceso de simbolizacion de éstos. Y si la juventud simboliza, recuerda
Martin-Barbero (1998), no es por la tramposa operacién del mercado sino porque ella con-
densa, en sus desasosiegos y desdichas tanto como en sus suenos de libertad, o en sus compli-
cidades cognitivas y expresivas con la lengua de las tecnologfas, claves de la mutacién cultu-
ral que atraviesan nuestro mundo.
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Heterogeneidad cultural

Las culturas juveniles no son homogéneas ni estdticas, pues los jévenes, dice Reguillo
(2000a), no constituyen un sujeto monopasional, que pueda ser etiquetable simplistamente
como un todo. Estas no poseen limites fijos, se caracterizan por sus sentidos multiples y
méviles, su cardcter voldtil y en ellas caben diferentes formas expresivas, que destacan su
naturaleza dindmica. Estas expresiones, al incorporar, desechar, mezclar e inventar simbolos
y emblemas, en continuo movimiento, se vuelven dificilmente representables en su ambi-
giiedad, recuerda Reguillo (2000b). Para Feixas (1998) estas formas de vivir no son homogé-
neas ni estdticas, ya que sus fronteras son laxas y los intercambios entre los diversos estilos
son numerosos. Los jévenes no acostumbran a identificarse siempre con un mismo estilo, o
s6lo con uno. En ocasiones la opcién es tomar elementos de cada estilo y crear un estilo
propio que es una sintesis propia.

La nocién de diversidad juvenil'® puede ampliar la mirada a la heterogeneidad de estas
culturas. Pulido Chavez (1995) destaca la diversidad al reconocer estas expresiones como un
conjunto de manifestaciones abstractas y concretas del modo de ser de los jévenes; que
expresan la forma como construyen su propia realidad. Es en las diferencias que cada cual se
vuelve importante, mds que en la similitud. La diversidad recupera la idea de que los jévenes
viven continuamente en la recomposicién de précticas y representaciones. Ellos mismos
emplean el concepto “reciclaje” para referirse al cambio de un joven desde una expresién
cultural a otra, de rockero a graffitero, o a una mezcla de ambas expresiones.

Esta perspectiva, de la diversidad juvenil, pretende superar el profundo desencuentro
entre los métodos de investigacién y la vida real. El modo en que los muchachos producen el
sentido de su vida, el modo en que se expresan, o comunican, o incluso el cémo utilizan los
medios, no cabe en un esquema rigido. La diversidad hace hincapié en la dimensién subje-
tiva de los sujetos y alude a su mundo como un conjunto de fenémenos fragmentados,
heterogéneos y evanescentes. Es urgente repensar muchas de las tradicionales afirmaciones
elaboradas en torno a lo juvenil, que cada vez aparece mds claramente como un espacio
cultural diverso, en que tanto prdcticas como representaciones se recomponen. Estas pricti-
cas se niegan a ser definidas; pues a partir de una légica abierta se sitdan en la bisqueda de
algo basado en la incertidumbre, en la espera, que segtin Cottet (1993) es la caracteristica de
una generacion que produce expectacion en la sociedad.

Diversidad en la relacién con la cultura dominante
Las culturas juveniles emergen y estdn inmersas en una determinada matriz cultural,

asegura Restrepo (2001). A partir de la elaboracién subjetiva que estos actores hacen de la
cultura vigente se abre la posibilidad de diferentes grados de tensién y/o negociacién con

Diversidad juvenil: concepro planteado por Medina (2000), que ve en esta categorfa la salida a las limita-
ciones del concepto cultura juvenil.
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ella. Esta matriz, segtin Williams (1980), por las pautas dominantes que fija, ejerce su hege-
monfa a través de una racionalidad totalizante de la vida que se organiza por significados y
valores especificos y dominantes frente a otros que se configuran fuera de esta légica.

Al interior de la hegemonia, aseguran Grignon y Passeron (1989), existe una domina-
cién social, establecida sobre la base de relaciones de fuerza y una dominacién simbélica que
se teje a partir de relaciones de sentido. La dominacién simbélica, por su influencia en el
dmbito de las significaciones, es la que logra un mayor control y permanencia en los colecti-
vos juveniles. Esta dominacion circula con gran fuerza en la comunidad y las instituciones.
En la familia los jévenes toman el primer contacto con la matriz cultural o racionalidad
predominante a través de las relaciones de jerarquia y las normas en las que se basa este
mundo cercano. Luego, en la escuela, se encuentran con una cultura escolar determinada,
que se traduce habitualmente en acciones y rituales normados y preestablecidos por otros,
que suelen ser adultos. Nuevamente se enfrentan a una racionalidad total y tinica ya estable-
cida por otros adultos y a la que deben someterse.

La hegemonia, que busca imponer la racionalidad total, aclara Williams (1980), a pesar
de ser dominante, nunca lo es en forma total o exclusiva, debe ser renovada, recreada pues es
continuamente resistida, limitada, desafiada desde posiciones alternativas. La respuesta a la
hegemonia, de acuerdo a Altamirano y Sarlo (1990), surge cuando habitantes postergados
de la ciudad dejan su marginalidad para generar y expresar sus iconicidades, sonoridades ¥
visualidades, lo que los convierte en fuente de expresion de experiencias culturales. Las cul-
turas juveniles, desde su origen, han sido reconocidas como hegemontias alternativas, pues
enarbolan en muchas ocasiones discursos criticos y/o contestatarios, desde sus propias racio-
nalidades y subjetividades. Estos, para Reguillo (2000a), se agrupan y desagrupan en micro
disidencias comunitarias, en las que caben distintas formas de respuesta y actitudes frente al
poder. Algunas de estas formas disidentes se expresan en discursos o en acciones que van
desde el uso de consignas anti sistema hasta actuaciones de agresion a estructuras institucio-
nales. Un nudo de tensién que recorre las diferentes manifestaciones de oposicion y resisten-
cia juvenil, sostiene Duarte (1994), “estd constituido por lo que las y los jévenes queremos
ser contra lo que la sociedad nos exige y permite ser”. Es la pugna entre la diversidad y la
racionalidad hegeménica de la sociedad.

Los elementos contra hegeménicos juveniles no son la tinica estrategia posible frente a
la cultura hegeménica. Es posible que se abran brechas en el sistema, reconocen Altamirano
y Sarlo (1990), y que se logren imponer elementos radicalmente nuevos a la postura domi-
nante. Otros investigadores comparten la posibilidad de estas expresiones no contra hege-
monicas, de crear o recrear una cultura particular o ciertos aspectos de ella. Maffesoli (2002)
reconoce que el escapar de las instituciones fundadas en la modernidad parece ser propio de
los jévenes. Ellos no estdn en favor o en contra, sino que escapan a otros lugares culturales.
Esta fuga no puede ser analizada sélo como una regresién. Se trata mds bien de “regrescen-
cia”, de un retorno a propuestas fundadoras que para los muchachos se revelan como porta-
doras de una nueva socialidad. Son las primeras luces de una cultura diferente, que se reapro-
pia de diversos recursos, haciéndolos suyos. Vagando o errando fuera, en los margenes o
dentro, o por lo menos no siendo esclavo de ninguna cultura, unos y otros afirman la impor-
tancia de la experiencia vivida y el sentido concreto que esta puede inducir. Machado Pais
(2002), por su parte, aclara que estas respuestas se deben a que las culturas juveniles pueden
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inscribirse en un espacio estriado, pues muestran destrezas y movimientos diferentes. En estas
hendiduras de la cultura dominante se distingue y genera un proceso de individuacién® juve-
nil, en que sus expresiones no son una respuesta a la légica cultural dominante, sino que
corresponden a busquedas en si y para sf mismos de un camino diferente o ahegemonico.
Esta individuacién alude a un proceso de diferenciacién que requiere vivir el joven, a fin de
construirse y reencontrarse con sf mismo, diferente a los patrones impuestos o generalizados.

Hacer desde tiempos y espacios underground ?'

Los jévenes de las diversas culturas al transitar por las calles de Santiago se distinguen
principalmente por su ook, por el atuendo con que se les suele identificar. Se ve una “pinta
de rapero, punky, etc.”. Pero la estética, como llaman ellos mismos a su vestimenta, es sélo
una expresion cultural, que incluso adoptan algunos como moda, sin pertenecer realmente a
determinada cultura con todas sus aristas.

Las culturas juveniles con sus racionalidades, conocimientos, sensibilidades y practicas
acttian subterrdneamente. Se desplazan en tiempos y espacios poco habituales para el comin
de los habitantes urbanos. En algunas ciudades latinoamericanas, revelan los estudios de
Urteaga (1996), estos grupos han llegado a formar sus propios espacios y tiempos de autono-
mia relativa, sus estilos de vida distintos, a los que la antropologia mexicana ha llamado
“nichos culturales”.

El reloj de los protagonistas de estas culturas es distinto y se conecta mds con sus activi-
dades de estudio, de creacion artistica, de encuentro con los amigos, de “carrete”, de des-
canso y ocio. La jornada suele terminar de madrugada. La noche tiene un particular encanto
para estos cultores. El moverse en un tiempo y espacio subterrdneo actiia como efecto mdgi-
co por su clandestinidad. Se vive un poco en secreto porque sus cultores circulan y dan vida
a sus prdcticas en otros espacios y tiempos, distintos a los de la mayoria de los habitantes de
Santiago.

Los espacios under”®, donde se encuentran y viven intensamente sus lenguajes, son luga-
Ies que aparecen como secretos, pues se ocultan de los curiosos, y de dia no registran movi-
miento.

Estos atributos propuestos para las culturas juveniles en general se presentan en la cul-
tura Hip hop y en el GHH en particular. A continuacién iniciamos un recorrido por estos
mundos, que los distingue de otras expresiones. Hablar de estas culturas precisa adentrarse
en sus origenes y primeros pasos, a fin de comprender sus sentidos y lenguaje creativo.

20

Individuacién: proceso descrito por Jung (Sharp, 1997)

Underground: subterrdneo. En sentido figurado alude a lo clandestino, a lo no visible a simple vista,
Carrete: definido por Matus (2001) como un espacio de identidad que atraviesa horizontalmente a los y las
jovenes a partir de los noventa, constituyéndose en un “lugar comtin” de nuestra cultura juvenil no por
falta de sentido sino por exceso de €l. Es un espacio de encuentro colectivo como de experimentacién
individual al limite.

Under: abreviatura de underground, empleada por los jévenes.
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Capitulo 2

Cultura Hip hop y graffiti Hip hop:
suenos callejeros






Imagen 1

Cultura Hip hop: origenes, trayectoria y atributos

Breve historia y definicion del Hip hop

El reconocimiento del Hip hop como cultura juvenil centra la presente discusién en un
enfoque cultural. Esta precisién cobra sentido ante la confusién existente frente a qué signi-
fica el Hip hop, pues habitualmente se le identifica sélo con algunas de sus expresiones de
mayor notoriedad y espectacularidad, como la musica, el baile o la vestimenta. La escasa
literatura especializada®™ evidencia el desconocimiento y/o distorsién sobre el origen multi-
ple del Hip hop. En pdginas de Internet dedicadas al tema, circula abundante informacién?
en torno a los comienzos y primeros pasos esta cultura, que se ubican en Jamaica y Nueva
York. Pero la dispersion y contradiccién de estas fuentes exigen de una lectura cautelosa y
seleccion critica del material.

El primer desafio en este recorrido documental es definir la cultura Hip hop.

Literalmente /ip en inglés significa “cadera”; pero también corresponde a una variacién
de la palabra /ep “consciente de las dltimas tendencias y estilos”. Hop por su parte significa
“salto, brinco”. El compuesto Hip hop aparece por primera vez en el estribillo de la cancién
“Rappers delight” de Sugar Hill Gang (1979), término que es también utilizado por el disc
jockey Lovebug Starsky en sus rimas. Otros aseguran que la primera cancién rap es del
rapero Space Cowboy:

En Chile sélo existen dos tesis de pregrado (Correa, 1999 y Estivales, 1994) que abordan parcialmente la
cultura Hip hop.

Mayoritariamente la informacion de Hip hop obtenida en Internet, como fuente, se presenta desde el
anonimato. La excepcién es un articulo de Flores (2001), misionero mexicano dedicado al desarrollo de
ministerios juveniles. Al parecer, posteriormente, otros articulos retoman los aportes de este autor,

S



SUENOS ENLATADOS / EI graffiti Hip hop en Santiago de Chile

[ said a Hip hop

the hippie the hippie to the hip Hip hop
and you don’t stop the rock

10 the bang bang boogiesay you jumped
the boogie to the rhythm of the boogie
the beat.

Podemos decir entonces que el Hip hop es una cultura juvenil urbana, reconocida como
fenémeno de orden inter racial, artfstico y expresivo de importancia mundial, que tiene sus
raices en Jamaica de los anos 50 y en las calles del Bronx de los 60. Como expresion juvenil
se desarrolla y cultiva en la calle, espacio natural, que se ajusta a su cardcter libre y dindmico.

Su expresién se manifiesta en las formas artisticas de:

1. MC-ing o rapping. Su protagonista es el MC: maestro de ceremonias, quien, ademds,
realiza una composicién e interpretacion (vocal) musical (rap).

2. Df-ing o turntabling (de turntable: tornamesa o tocadiscos): proviene de DJ: disk
Jockey.

3. Break dancing o B- boying o baile de piso y acrobdtico. Lo practica el B-boy: break
boy, llamado asf porque bailaban en los breakbearts o interludios ritmicos de la can-
cién (basados en percusién).

4. Graffiti o Painting o Writing: pintura/ escritura mural con spray. Ejecutado por el
graffitero o writer.

- MC-ing o rapping

Las primeras manifestaciones detectadas de la musica rap se encuentran en la poesia
ritmica jamaicana, conocida como foasting (brindis), boasting (jactancia) y jailhouse toasting
(brindis carcelario). Los MC tendrfan su origen en los griots”” (poetas y cantores populares)
de Africa Occidental. Estos eran una especie de juglares que actuaban para las cortes de los
imperios de Ghana*®, Songhay™ y Mali, relatando historias con musica, vocabulario y manie-
rismos de su tiempo. Un MC es un maestro de ceremonias pues anima al puiblico en actuacio-
nes en vivo; si por el contrario se concentra sélo en cantar o grabar, se le llama rapper.

Witer: escritor, nombre que se le da en Estados Unidos al autor de graffiti. Se le llama asf porque el GHH
es reconocido como escritura.

Los griots son los herederos y guardianes de la historia mandinga en el oeste africano y tienen una gran
importancia dentro su cultura. Querian conservar en la memoria de los pueblos ¢l linaje, los mitos, los
cuentos, las batallas histéricas, asi como las tradicionales musicas y canciones ceremoniales.

Ghana fue el reino mds antiguo de Africa Occidental. Ya en el siglo IV Ghana era una confederacion de
clanes. Su apogeo se produjo en el siglo X, siendo destruido en el siglo siguiente. Se situd entre los rfos
Senegal y Niger. Tenfa a Kumbi-Saleh como capiral.

Songhay fue el dltimo de los imperios sudaneses. Fue construido por campesinos Gabibis y pescadores
Sorko de las mdrgenes del rio Niger. Su apogeo se sitda entre los siglos XIV y XVI.
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Si bien el 7ap (parte ritmicamente hablada de una cancién) se fusiona al Hip hop a
principios de los 80, ya en los 70 Kool Herc habfa dado los primeros pasos en este sentido.
Su estilo consistia en recitar rimas improvisadas sobre los Dub™ versions de sus discos de
reggae. Pero los neoyorkinos no estaban interesados en el reggae en ese momento y Kool
Herc adapté su estilo de cantar sobre los breaks (interludios) ritmicos o de percusién de las
canciones populares del momento. Los primeros 7aps eran sélo gritos durante los breaks y
evocaban la respuesta del piblico, que sacaba sus propias frases y nombres. Poco antes estas
party shouts (fiestas de gritos) se fueron haciendo mds elaboradas y se les incorporaron rimas.
Al comienzo no eran muy largos, hasta que se hicieron docenas de school yard rhymes (rimas
de patio escolar), se afiadieron repeticiones, vueltas y trabalenguas. En este momento el 72p
se denominaba MC-ing. Kool Herc, que entonces actuaba con sus amigos Coke la Rock y
Clark Kent (conocidos como Kool Herc and the Herculoids), dejé a estos a cargo del micré-
fono, para dedicarse al D/-ing.

Esto se convirtié en un nuevo concepto musical que les sirvié a los jévenes negros,
caribefos e inmigrantes en general, para expresar su inconformismo a la sociedad que les
negaba los espacios y los segregaba. Con su 72p, que se transmitfa de boca en boca, estos
muchachos recorrian pueblos, ciudades y paises mostrando al mundo su realidad.

- DJ-ing o turntabling

El DJ-ing, viene de DJ, discjockey o difusor de la musica popular por medio de
discos y cintas magnetofénicas en radios y clubes y registra su origen en los afios 50, en
Jamaica. Consistia en una forma de entretenimiento musical callejero denominado sound
systems, en que un vehiculo, provisto de parlantes y equipo de audio, transmitfa musica
blues, ska, reggae o dub. Era una actividad gratuita y se transformaba en una verdadera
fiesta callejera.

Esta tradicion cultural caribena se trasladé a Nueva York a principio de los aios 70.
Clive Campbell, un joven jamaiquino de 15 afos, que llega con su familia desde Kings-
ton al barrio del Bronx, decidido a reproducir costumbres de su tierra natal, comienza a
realizar fiestas callejeras al estilo de los sound systems en su nuevo barrio. Es en estas
fiestas que Campbell, ahora llamado Kool DJ Herc, inventa el backspin o repeticiones.
Esta técnica consiste en repetir una secciéon determinada de miusica por medio de dos
tornamesas (tocadiscos) y un mezclador con dos discos iguales; as{ mientras estd sonan-
do la seccién de breakbeat en uno de los discos, el otro retrocede y se prepara para repetir el
mismo breakbeat. El propésito de Kool Herc era extender las secciones de breakbeat para

Dub: técnica de interpretacién y grabacién musical consistente en mezclar trozos o samples (muestras) de
grabaciones comerciales produciendo nuevas secuencias melédicas y agregandoles una voz que no corres-
ponde al original. Con la técnica Dub los DJ comenzaron a agregar su propia voz a remixes (mezclas) de
grabaciones hechas por otros musicos. Con esto, los DJ tomaron el rol del MC. Se dice que el primer D/f en
hacerlo fue Osbourne Ruddock, mds conocido como King Tubby, a comienzos de los 70 y el primer disco
producido de esta manera fue “Voo doo” de los Hippy Boys.
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darles tiempo a los B-boys a que realizaran sus pasos, técnica que le daba tiempo al animador
para alentar al piblico, evitando interferir las secciones vocales del disco que estaba sonando.
Asi nace la leyenda de Kool Herc como padre del D/-ing.

Luego vinieron otros grandes D/ que sumaron a esta actividad nuevas y creativas
formas de hacer musica y de vivir el Hip hop. Grand Wizard Theodore inventé el scrazch
(rasgufio con la aguja sobre el disco). Con el paso del tiempo las técnicas se fueron refi-
nando y el DJ- ingy el DJ fueron adquiriendo protagonismo en la escena musical. Apare-
cieron grupos como Rund DMC, que estaba a cargo de un DJ. Este ¢jecutaba desde los
platos las bases musicales para que los animadores, ahora MC, cantaran sobre ellas. Los
DJs comenzaron a participar activamente como percusionistas, aportando efectos, sam-
ples (muestras o breves trozos musicales) y especialmente scratch a los temas. El protago-
nismo de los D/ se acrecenté con la aparicién de nuevas versiones de temas, llamadas
remixes (discos de mezclas). De esta forma su imagen se populariza ya no sélo como el
encargado de poner la musica, sino que, ademds, como productor de bandas, musico y
remixer.

En 1987 se realiza el primer campeonato de D/ de la DMC (Disco Mix Club). Alli los
mejores demuestran sus técnicas y habilidades con el tornamesas. El torneo, que se realiza
hasta hoy, ha dado a conocer a los mds famosos tales como Public Enemy, Chad Jackson,
Cash Money, Q-Bert, Mix Master Mike y muchos mds. A estas alturas han incorporado
nuevas técnicas a la manipulacién de discos, como el beat-juggling (manipulacién de beats),
y a la vez han perfeccionado los sonidos del scratch.

En 1995 aparece el concepro de turntablism (tornamesismo) en el DJ-ing. El turnta-
bler (DJ]) es definido, por la International Turntablism Federation, como la persona que
aprovecha el turntable (tornamesa) como elemento para crear musica (diferentes sonidos y
ritmos) o literalmente tocarla. Esta denominacion surgié ante la necesidad de conceptua-
lizar globalmente las nuevas formas y técnicas creadas, desarrolladas y empleadas por los

DJ.

- B-boying o Break dancing

El Break dancing, que aparece en las calles después del D/-ing, en ocasiones es identifi-
cado como la primera expresién del Hip hop. En 1969 se presenta el good foot como una
nueva forma de bailar y luego se perfecciona, en la costa este de los Estados Unidos. Su
nombre proviene del éxito Ger on the good foot, con que James Brown revolucioné al piblico
e¢jecutando movimientos acrobdticos y moviendo vertiginosamente los pies. Actualmente el
good foot es conocido como el viejo estilo del Break dancing, que consistia en el denominado
floor rock, y que perduré hasta 1977. Esta forma de bailar impulsé el crecimiento y desarro-
llo del break actual.

Fue por esos anos que el Break dancing se tomé las calles y los barrios de Nueva
York. El comienzo de las competencias del baile, denominadas torneos, desplazé de las
esquinas las peleas entre bandas contrarias. Se extendia en el suelo una lona de 2x2 mits.,
sobre la que los jévenes demostraban sus habilidades dancisticas. El desaffo era mostrar
cada cual lo que era capaz de ejecutar. En esos dias no existian agrupaciones de Break
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dancing, por lo que cada bailarin inventaba sus coreografias, incorporando aportes de
diferentes origenes, como el kung- fu, que estaba de moda en las peliculas.

La forma de baile de esa época unia tres estilos distintos: el body popping, que se basaba
en imitar a un robot’, el locking, consistente en sacudir el cuerpo rdpida y convulsivamente
para llevarlo a una postura inicial, y el breaking que es girar sobre el suelo haciendo acroba-
cias, piruetas y ejercicios que desaffan las leyes de gravedad. Algunos sostienen que la con-
juncién de estos tres estilos de baile se denomina electric boggie, el que prolifera en Califor-
nia, en los ‘70. También se reconocen influencias como el jazz y la mimica en el Break
dancing de esa época.

Dentro de esta forma de baile existen algunas variaciones. El headspin o helycopter es un
giro sobre la cabeza; el backspin es un giro sobre la espalda; el handglide (deslizarse con las
manos) y el windmill (molino).

Posteriormente se formaron crews (cuadrillas o equipos) de bailarines de break, que
comenzaron a practicar juntos y a desarrollar sus propias rutinas. Como muchos de ellos no
tenfan nada mds que hacer, dedicaban horas a sus pricticas, logrando complejizar los movi-
mientos, mejorar la forma y aumentar la velocidad.

El Break dancing es un tipo de baile de gran exigencia. Supone, como disciplina corpo-
ral en transformacién, un reto y la necesidad de dominio absoluto de diferentes partes del
cuerpo. Cada bailarin se plantea un desafio consigo mismo, tanto en el logro y perfeccién de
sus destrezas como en la construccién y re creacién permanente de un estilo personal, que lo
hace reconocido y valorado entre sus pares. Es una puesta en escena que representa mando,
poder y libertad, sin reglas ni barreras.

Caracterizacién de la cultura Hip hop

Aunque no existe acuerdo en la fecha, se dice que en el ao 1969, aparecié Afrika
Bambaataa en la cultura Hip hop. El era productor musical y primer D/ Hip hop en hacerse
famoso, ademds de ser creador y lider de la Zulu Nation* en el Bronx. A ¢l se le atribuye el
haber reunido las cuatro manifestaciones en una sola cultura. Reconociendo el potencial del
Break dancing, animé a sus cultores y creé uno de las primeras crews de Break dancing: The
Zulu Kings.

El Bronx y otros barrios marginales de Nueva York fueron el escenario de las primeras
manifestaciones del Hip hop, las que se transformaron en una real alternativa cultural a la
existente. Allf afro americanos, puertorriquefios y jamaiquinos convivian en la pobreza y la
marginacion en barrios dominados por pandillas violentas. La aparicién de esta cultura vino
entonces a reemplazar significativamente a las bandas, pues prendié fuertemente en los jove-
nes motivdndolos con su multiplicidad expresiva.

El baile del robot estd influenciado por series televisivas como “Lost in space”. Por otra parte Don Campbe-
Il cre6 el campbellock, un tipo de baile de estilo robérico que se incorpor6 al Break dancing.
Zuli Nation: colectivo Hip hop que practicaba las cuatro formas de la cultura con fuerte influencia musulmana.
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Probablemente la importancia y significacion que alcanzé el Hip hop entre estos jéve-
nes y su rapido desarrollo se debe a la existencia de un soporte cultural profundo, que no es
fortuito. En estos barrios ya existfa la cultura del gherto”, relacionada, en el caso del afro
americano, a la tradicién de la cultura sou/**. El soul (alma) es el elemento cultural activo de
autoafirmacion e identidad de la poblacién afro americana, que incluye dieta especifica,
canciones, musica, un tipo de organizacién familiar y de relaciones comunitarias y de vincu-
lacién con lo externo. Asi lo negro es valorado en su profundo sentido cultural marcado por
una espiritualidad, ritualidad, expresién y exteriorizacién de emociones, pasiones y sensa-
ciones libremente.

El Hip hop se convirti6 en vehiculo de expresién de los significados de toda una juven-
tud. Voz, musica, baile y pintura se cohesionaron en un proceso de captura y recreacion de
sus inquietudes. Los cuatro elementos de esta cultura urbana y juvenil tradujeron en notas,
ritmos, pasos, letras, formas y colores las frustraciones, alegrias y tristezas de un mundo hasta
entonces sumergido en la violencia de las bandas. En la calle de esos dias, el respeto se tornd
en valor fundamental entre los cultores del Hip hop.

En 1982 la pelicula “Wild Style” es la primera en mostrar los cuatro elementos de la
cultura Hip hop, e incluye a famosas figuras de todas sus ramas. En 1984 la pelfcula “Beat
Street” de Harry Belafonte presenta el primer duelo de B-boys en celuloide con The Rock
Steady Crew vs. NYC Breakers.

Algunos de los rasgos de la cultura Hip hop le dan identidad mundial y/o global. Estos
atributos son parte de su magja, que ha capturado el interés de miles de jévenes en el mundo
y los ha hecho sus cultores.

La caracteristica mds notoria del Hip hop, por su visibilidad, es la de ser una cultura
callejera. En la calle sucede como tal, allf se materializa en sus diversas expresiones. Sus
cultores sostienen que sélo en la calle esta cultura tiene sentido; es la reconquista de la calle
como escenario juvenil, como espacio vital de accién, de aprendizaje, de creacién, de en-
cuentro, de desarrollo personal y colectivo, de puesta en escena de lo que se es. La calle es
para los cultores de Hip hop el espacio en que se vive la realidad, el espacio que brinda la
proximidad de lo real a la que busca acceder la nueva racionalidad —como destaca Ardiles
(2005)— presente en el Hip hop.

Esta cultura reivindica asi la vida de la calle. Se recupera o reinicia una relacién, de los
jévenes con el espacio, al vivirla como cercana y cotidiana. En el barrio-calle, como tiempo
y espacio underground, existe una cultura cotidiana, que el Hip hop sabe oir. A simple vista
la ciudad es para transitar, la locomocién colectiva para trasladarse, las plazas y parques para
disfrutar del ocio, pero los miembros de esta cultura juvenil les dan otros sentidos concretos.

¥ Gbherto: Comunidad en situacion de marginacion y aislamiento por motivos religiosos, raciales, politicos o
culturales. Barrio en que habita esta comunidad.

' Soul (alma): elemento cultural activo de autoafirmacién la poblacién afro americana. Incluye dieta especi-
fica, canciones, musica, un tipo de organizacion familiar y de relaciones comunitarias y de vinculacién con

lo externo.
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Al apropiarse de los espacios publicos se crea un mapa de cotidianeidad urbana- callejera,
que les es propio.

La calle se convierte en un espacio extraoficial de comunicacién. Alli expresan sus de-
seos, emociones, sueios y descontentos, enfatizan sus subjetividades; intercambian ideas y
planes, de la vida y de su cultura, con los suyos, con los que comparten esta mirada. También
aqui aparecen ante el mundo, ante los transetintes que los ignoran, los valoran o los critican,
en sus haceres, en sus construcciones o ensayos culturales. De esta forma el Hip hop se sittia
como una estrategia de representacién de estos habitantes que buscan una forma de ser
reconocidos y autoafirmarse en la ciudad, como sugiere Olivares (2002).

Otro rasgo distintivo es su dinamismo que evidencia apertura a un movimiento desto-
talizador. Desde sus origenes, las formas expresivas de esta cultura han evolucionado sor-
prendentemente, sus prdcticas se han ido enriqueciendo con la incorporacién de elementos
de otras culturas juveniles, de la musica, del baile, de los medios de comunicacién, del arte y
de la misma cultura callejera ya existente. Por esto se reconoce al Hip hop como resignifica-
ci6n urbana en movimiento, pues es capaz de potenciarse con otros aportes culturales, trans-
formdndose cotidianamente en sus individuos y colectivamente.

El Hip hop como nueva racionalidad se abre a otras formas de sentir y ver la vida. Son
formas que mezclan retazos de lo tradicional, lo vanguardista, lo popular y lo masivo de la
ciudad, en oposicién o alternativa a imposiciones y proposiciones hegemanicas que dictan
c6mo habitarla. Esta cultura juvenil, al propiciar eventos imaginativos y resemantizaciones
preceptuales, acttia como lo que Rodriguez Plaza (2002) denomina cultura ambiente, al
reconocer y valorar estos procesos hibridos.

El Hip hop es definido por sus propios autores como una cultura en movimiento que
extrae de esta misma energia mutable su sentido y su desarrollo. Esta expresién valora en su
dinamismo la significacion de la renovacién, del movimiento que no posee limites. Es el
caso de esta cultura juvenil en Santiago en la actualidad.

Con su evolucién este lenguaje sobrepasa las fronteras de EEUU y viaja a Europa para
ser alli la voz creativa de nuevos sectores juveniles que ven en esta expresién libre y callejera
una alternativa de tener voz propia. Lo mismo ocurrird con Latinoamérica y en Chile, pues
el Hip hop, postula Olivares (2002) se transforma en una posibilidad de suplir las necesida-
des expresivas de amplios sectores juveniles y, por la via del graffiti, mostrar quiénes son.

Graffiti Hip hop: origenes y trayectoria mundial
Autores y enfoques historicos

El graffiti que se visualiza en las calles corresponde a dos tipos o modelos, segtin Garf
(1995), quien retoma la formulacién de Baudrillard (1974) al respecto:

a) uno que surge como reaccién a los medios de comunicacion, y sin significado apa-
rente. Este tipo evidencia una despreocupacion ludica, intimista, es el arte como pasién. Por
su ubicacién territorial Garf lo llama modelo americano (norteamericano) o graffiti Hip hop
en este texto y b) otro producido por minorfas que le dan un fuerte contenido politico e/o
ideolégico. Para el autor, éste tendria un compromiso con la realidad social que lo contex-
tualiza. Este es el llamado modelo francés o europeo y emplea en su mayoria el componente
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verbal, teniendo su auge en las revueltas estudiantiles de Paris en 1968 (y en muchas otras
ciudades como Berlin, Roma y México). Dicha modalidad dirige su ingenio a la elabora-
cion verbal, heredando una amplia tradicién de pensamiento filoséfico, politico, poético
y humoristico, al traducirse en una mdxima escrita en la pared. Se centra en el contenido y
apunta a consignas antiautoritarias, reivindicaciones personales y/o colectivas. Estos cjem-
plos permiten distinguir un graffiti del modelo francés:

Estamos tranquilos: dos mds dos ya no son cuatro®
Durmiendo se trabaja mejor: formen comités de suesio®®
Olviden todo lo que aprendieron. Empiecen por soniar’”
Chileno: El Mercurio miente®®

El modelo americano, o graffiti Hip hop, se configura a finales de los 60 en los barrios
marginales de Nueva York y es parte de la cultura Hip hop. Nace desligado del arte oficial
y estd mds expuesto a la influencia de otras expresiones visuales. Es esencialmente una
firma autdgrafa disenada con diferentes grados de complejidad y legibilidad, realizada con
pintura spray, en espacios publicos, de preferencia muros o vehiculos en movimiento, como
muestra la imagen 1.

Por su parte Tobin (1995) reconoce tres tipos de graffiti: a) el graffiti de pandilla (o gang
graffiti) usado para delimitar territorio; b) el graffiti politico, correspondiente al modelo
francés de la clasificacién anterior, usado para difundir consignas y protestas politicas; y ) el
graffiti artistico, o modelo americano, surgido sélo en los dltimos treinta afos.

El GHH es una expresion contempordnea heredera de una antiquisima accién de la
humanidad: la escritura mural o graffiti, cuyo origen etimoldgico resulta diverso. Graffiti
viene del italiano graffito, que se origina en el griego graphis: carbono natural, o materia con
que se fabrican los ldpices. A la vez el término se puede ampliar a graffiare (garabatear),
grapheim (dibujar, grabar o escribir) o gr;zﬁ'a (accion de escribir poniendo de manifiesto ideas
o pensamientos). Tobin recuerda que desde que los seres humanos fueron capaces de escribir,
han escrito sobre muros. Ya en tiempos de los romanos se llam¢ graffiti a este tipo de escritura.

No existe una definicién tnica de graffiti. Ruiz (1992) lo define como “secuencia de
signos obtenida mediante incisiones o arafiazos de manera descuidada’, la que se alternd, en
el tiempo, con el uso de sustancias colorantes. Garf (1995) apunta a una conceptualizacién
integral y llama graffiti a “un cédigo o modalidad discursiva en que el emisor y receptor
realizan un particular didlogo —desde el mutuo anonimato— en un lugar donde este no estd
permitido, construyendo con diferentes instrumentos un espacio escritutario constituido

Graffiti europeo, Facultad de Letras, Parfs, 1968,

Graffiti europeo, Nanterre, Paris, 1968.

Graffiti europeo, Nanterre, Paris, 1968.

Graffiti europeo, Universidad Catdlica, Santiago de Chile, Julio 1967.
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por elementos pictéricos y verbales, en osmosis y amalgama recurrente’. Leandri (1982)
aborda el término desde una perspectiva material reconociéndolo como “inscripcion efec-
tuada sobre un lugar, a mano alzada, con la ayuda de instrumentos variados que no estdn
destinados a ese uso”. Para De Diego (2000) la palabra es empleada actualmente para aludir
a cualquier escritura mural (wall writing), imdgenes, simbolos o marcas diversas y en cual-
quier superficie, sin importar la motivacién del escritor.

Los especialistas en epigraffa antigua® fueron los primeros en estudiar el graffiti. Anto-
nio Bosio (S. XVII) y Raffaele Garrucci (S. XIX) descubrieron el corpus de Pompeya, (S. 11
a.C.), en que se habrfan plasmado versos del poeta Ovidio. Este hallazgo se difundié sélo en
circulos especializados principalmente por la subvaloracién de la cultura popular que prima-
ba en esos siglos.

Este hacer del graffiti —de ocupar las paredes citadinas— es heredero de un impulso
histérico del ser humano. Garf (1995), en un serio y documentado recorrido reconstruye la
trayectoria histérica mds relevante de la escricura mural. Muchas civilizaciones, hasta el siglo
XIV, destaca el autor, han hecho de la pared su soporte de escritura y produccién artistica.

Entre quienes investigan a la juventud se ha generado un abanico de conceptualizacio-
nes sobre el GHH. Su realizacién, es para Lani-Bayle (Francia, 1993), a la vez y sobre todo
figurativa, estilizada y simbélica: la letra vuelve a su poética y mds alld de la significacién
narrativa asociada, es un elemento de decoracién. El simple zag, (etiqueta, nuevo nombre del
graffitero) afirma luego la autora, se emparenta a la caligrafia. La escritura graffitera particu-
lar se construye de una busqueda precisa de los elementos a integrar a una creacidn, la
iniciacién del potencial transetinte serd muy fuerte, mds alld de la forma, del leer, o no poder
leer. El graffiti es un movimiento formado ante el sinfin de inscripciones con que se altera el
mundo, y que son accesibles sélo a un grupo de iniciados. La lectura de este, al limite de lo
indescifrable, se ofrece a pesar de lo incomprensible de su imagen. Comunica, pero desde el
hermetismo, es un signo, y a la vez es anonimato.

Garf (1995) en Espana se sitdo desde un estudio tedrico sobre la creacién urbana. Para
él resulta evidente la importancia adquirida por el zzg. Asi lo confirma Blade, uno de los
veteranos del movimiento en Estados Unidos, que en el libro de Chalfant y Prigoff (1987)
seiala que “el nombre es la imagen principal”. El 7z¢ no corresponde a la mera conversién de
un nombre en una imagen mds, situaciéon en la que estarfa desprovista de su referencia
verbal, sino que se mantiene la conexién profunda con el nombre que la originé. Existe una
paradoja en el tag , pues “no se estd exaltando sino la firma de lo anénimo”. La discusién
sobre el valor del #4g se constituy6 en un elemento central de la investigacién que dio origen
a este libro.

Otra perspectiva valiosa del texto de Garf es su reconocimiento del lenguaje metaférico
en el GHH, el que en el capitulo 4 se abordard como lenguaje analégico visual.

Vigara (1996), académica de la Universidad Complutense de Madrid, desarrolla una
reflexién del tema. De su estudio se rescatan dos aspectos. Por una parte ella reconoce que
muchos de los graffiteros se aficionan a algunas técnicas o artes que pueden enriquecer

Epigrafia: ciencia auxiliar de la historia cuyo objeto es conocer e interpretar las inscripciones antiguas.
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sus creaciones, como el comic, la fotografia, la pintura, el diseno, la impresién. Esta
precisién apunta a reconocer que el GHH se nutre fundamentalmente de otros lengua-
jes visuales. Ademds, puntualiza tres reglas en el mundo de la creacién graffitera: a) del
reconocimiento de autoridad (del artista), en que el graffitero con mayor trayectoria, expe-
riencia y dominio del spray es valorado por los que se inician; b) de jerarquizacién —de lo
pintado—, lo que implica que una creacién graffitera no puede ser cubierta o remplazada por
un trabajo de calidad inferior o de un principiante y ¢) de la supremacta e inviolabilidad del
graffiti, que sélo puede ser intervenido o borrado por su autor.

A pesar de que las primeras investigaciones sobre esta materia, ya citadas, se originan en
Estados Unidos como ha sido senalado, es en Espafia que De Diego (1999), partiendo de
enfoques procedentes de diversas disciplinas (antropologfa urbana, historia social, andlisis
cultural e historia del arte contemporaneo), articula la investigacién mis completa existente en
torno al GHH europeo y norteamericano. El estudio corresponde a la tesis docroral del autor
en la Universidad de Zaragoza, que en 1995 comenzé a trabajar con los graffiteros de la ciudad.
Una de sus estrategias investigativas fue familiarizarse con los mecanismos de produccién gra-
ffitera. El aurtor destaca que el GHH corresponde, esencialmente, a una escritura, pues es la
firma autgrafa la que protagoniza su aparicién callejera, consiguiendo hacer presente al ghetto
aislado e ignorado en medio de la escena urbana. De Diego aborda también la potencialidad
creativa graffitera, que se configura como un proceso ecléctico al nutrirse de tendencias artfsti-
cas underground, del comic, cine, televisién y manga®® y promocionales como el cartel (afiche).
Finalmente el investigador, luego de abordar una gama de puntos que describen la produccién
graffitera en Espana y Estados Unidos, ubica su objeto de estudio como productor y produc-
to urbano, como representacién cultural y como expresién en el espacio urbano.

En Portugal, Machado Pais (2002) recupera la dimensién lidica y la creatividad per-
formativa de las culturas juveniles, en especial del GHH, que sugieren el hipotético resur-
gimiento de lo barroco en estas manifestaciones. En la desenvuelta apertura de las formas
graffiteras destaca un radicalismo de lo inventivo, lo arbitrario y lo no estipulado. Por otra
parte, la relacién entre simbolo y referente en el lenguaje graffitero es metaforizada; en ella
sobresale la idea de la metamorfosis y la interrelacién lidica del ser y el parecer. Finalmen-
te, para el autor, en el graffiti la palabra se revaloriza como productora de discurso artisti-
€o, en cuanto instrumento de bL'lsqueda de extranas asociaciones entre signos e ideas, me-
diante la exaltacién de sentidos oscuros que cultivan construcciones artificiosas, por tanto,
ladicas.

En América Latina destacan los investigadores mexicanos, que lideran y han sido pione-
ros en la investigacién en juventud, y que a pesar de no contar con estudios en profundidad
en el GHH, aportan épticas interesantes. Para Valenzuela (1997) esta expresién representa
nuevas formas de disputa simbélica por la apropiacién de espacios publicos, mediante la
escritura de la ciudad con sus zags. La ciudad para estos jévenes es vista como texto propicio
para externalizar sus necesidades. Con Gaytdn (2000) el GHH se sitda como una produccién

10 Manga: voz japonesa. Estilo de comic de origen japonés, de dibujo caracteristico y temdtico, que puede ser
romdntica, violenta y/o erética.
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de valor ético- estético que resiste al proceso de privatizacién del espacio urbano, al devolver
la calle al dominio de lo publico, recuperando la libertad de ocupar, de apropiarse de las
paredes como telones de fondo. Constituye, ademds, un lenguaje, porque construye de otra
manera el sentido de la realidad, logrando exponer, aunque entre lineas, las significaciones
personales y colectivas de muchos jévenes.

Reguillo (2000b) reconoce el GHH como préctica juvenil caracterizada por dos ele-
mentos nuevos: a) los graffiteros son némades, por tanto, no se aglutinan en un solo territo-
rio, sino que aspiran a ocupar toda la ciudad; b) las agrupaciones juveniles pasan de ser un
sujeto colectivo a ser un sujeto individual, al identificarse entre si por los zags. La autora
retoma la cuestién de la paradoja propuesta por otros autores en el uso del zzg , y propone
que el nombre propio queda expuesto a la mirada publica y al mismo tiempo es enmascara-
do por los trazos que solamente los familiarizados con este c6digo pueden descifrar. En otra
arista precisa también que la crew (equipo o cuadrilla) tiene dos dimensiones: a) de una parte
la que se refiere al intra grupo integrado por varios miembros; se trata de los “cuates” (ami-
gos) que brindan proteccion, con los que se intercambian ideas e instrumentos, que propor-
cionan un sentimiento de identidad compartida. Y b) la que se refiere a los colectivos inter-
nacionales conocidos y con prestigio. Por ello, en las firmas estamos ante un yo-individual
como sujeto de enunciacion que se define por un nombre propio con relacién a un a colec-
tivo presencial que hace las veces de cdmplice y testigo, y a un colectivo ausente que opera
como fuente de identificacién.

En Colombia, Silva (1989), desde una perspectiva socio semiética, investiga el graffiti*'
desde 1978 a 1982, como produccién en la Universidad Nacional y en el transporte publico
de Bogota. El ubica al graffiti como lugar de mestizaje de la iconografia popular y la imagi-
nerfa politica, donde los diversos modos se encuentran y mestizan. Rescata, ademds, su
multiplicidad significativa, al definirlo como arte y literatura, expresién y proceso de comu-
nicacién urbana, realidades sociales y utopfas urbanas, de una escritura disenada individual
o colectivamente. En la creacion, destaca el autor, la inscripcion es inseparable de su lugar de
ejecucion, usualmente un muro, que es una supcrﬁcic blanca (sin marca). En otros casos,
continda el autor, la creacién graffitera se lleva a cabo en el transporte urbano y otros objetos
de la ciudad, manteniéndose uno de los sentidos de la obra que, desde sus origenes histé-
ricos y semdnticos, comprenderd una escritura urbana que hace de la superficie elegida un
escenario.

Silva abre la posibilidad de reconocer al GHH como una nueva cultura, no necesaria-
mente surgida como respuesta contra hegemdnica. Su servidumbre a hechos coyunturales,
que en general lo perfilan como un acto contestatario, no ha impedido que surjan otras
opciones que consisten en nuevas vias de expresion con su propio ritmo.

Ademds, al reconocer el graffiti como expresién artistica, valida y releva el rol de la
subjetividad. El artista graffitero, en los misterios de su creacién, debe desarrollar una
consciente labor contra la represion; sus delirios, obsesiones e imdgenes desmedidas se

41 i Bien: Sl Avection el (B ; o5 5 parece ¥ g 1
Si bien Silva no investiga el GHH sus aportes nos parecen de gran relevancia en la puesta en escena del

graftiti como fenémeno cultural moderno en las ciudades latinoamericanas.
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corresponden con este proceso liberador. Parece, pues, que las palabras ya no son los tinicos
instrumentos reconocidos como potencialmente comunicativos. Nuevos intereses condu-
cen a presumir que cualquier manifestacién que transforma la realidad, como el GHH,
registra mensajes codificados, los que deben ser abordados desde la perspectiva de una pro-
duccién cultural. La mirada a la recepcién es también un aporte en que profundiza Silva
(1987). Cada cual, como transetinte, reconstruye un universo de cédigos verbales y visuales,
segun el prisma personal, sin olvidar a su interlocutor.

En Argentina, Mazzili (1998), al situarse en la ciudad como un vasto escenario, habla
de la irrupcién de los graffiti, los que dan color imprevisto al decorado, trastrocando la
escenografia, imponiendo otros ritmos, poniendo en duda la linealidad del tiempo, reinsta-
lando algo del caos original. Sus autores manejan c6digos poéticos, contintia Mazzili, y sus
narraciones y simbolos son del orden de lo mitico, brindando una multiplicacién infinita de
las fantasfas humanas.

En Ecuador, Ortega (1999) interpreta al graffiti como un efecto que rebasa el cédigo
verbal, traduciéndose para el espectador-lector como efecto equilibrado de informacién y
figura. Esta informacion es aportada por el contexto espacial, es decir, por el lugar en que se
realiza el graffiti, los colores elegidos, el ramano y la forma de las letras, los materiales utiliza-
dos y las formas concebidas.

En Chile, sélo en enfoques recientes el GHH comienza a configurarse como perspecti-
va de investigacién. Parker (1999) lo sitta como parte de las estéticas juveniles, relacionadas
con la actividad artistica creativa (audiovisual).

Alvear, en su proyecto de tesis (2000), reconoce al graffiti como actor social que rese-
mantiza el espacio colectivo de Santiago hoy, para lo que se propone identificar el sentido
que se atribuye por parte de los generadores —graffiteros— y receptores —transetintes— del
GHH. Por su parte Rodriguez Plaza (2003) incluye al graffiti como parte de la pintura
baladeuse (paseada, caminada, recorrida) chilena. Este lenguaje mural se constituye como
manufactura estética y provocacién teérica mds intensamente en el inicio de los afios 80, en
que se anuncia el principio del fin de la dictadura militar chilena. En este ambiente politico
y social el graffiti, sostiene el autor, corresponde a un género estrechamente relacionado a la
idea de memoria contestataria. La expresion graffitera, siguiendo esta légica, impone y ani-
ma un trabajo sostenido de escritura gestual en el espacio urbano. El autor reconoce que
actualmente el graffiti ensaya una nueva e intencional manera de encontrar su lugar, trans-
formado en apropiacién y enunciacién de escritura, situdndose en los limites de la ciudad y
la vida misma. El graffiti puede cambiar de sentidos pero no de significaciones pues conti-
nua siendo signo de los apremios de una sociedad en movimiento.

Zarzuri y Ganter (2002), lo definen como “novedosas instalaciones culturales”, como
una nueva forma de escritura urbana. Para algunos jévenes existe semejanza entre el GHH y
el muralismo en el uso de pinturas, materiales y las técnicas empleadas, asi como el uso de las
calles de la ciudad. Las diferencias se aprecian en las formas y en los estilos estampados. Los
muralistas se acercan mds a lo realista. Destacan, ademds, las diferencias en los contenidos de
ambas expresiones. Los murales se centran en temdticas sociales y/o politicas, a diferencia del
graffiti que se centra en el gusto y satisfaccién personal del autor. Aludiendo a la relacién que
el GHH establece con el espacio, apuntan a que las calles son vitrinas de exhibicién masiva
y popular. La ciudad se presenta con sus diversas realidades, que pasan a formar parte de la
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memoria y anhelos personales. Existe una relacién cercana ¢ intensa con la ciudad, la vida de
los jévenes se va tejiendo en torno a ejes, a sus construcciones antiguas, sus calles, su historia.

Olivares (2002), desde una reflexién teédrica literaria, destaca que el graffiti particular-
mente se comienza a ver como marca espacial que provoca estéticamente al orden estableci-
do, apoderdndose de diversos soportes, en los que plasma inicialmente un f4g, una firma
personal por medio de un nuevo nombre. Ademds, muestra un arte que rompe y se libera de
las conceptualizaciones tradicionales, institucionales y comerciales de arte. Es un nuevo arte
de la calle, libre, dindmico, mutable, efimero, gratuito, criptico, y muchas veces prohibido,
poco conocido y frecuentemente estigmatizado. Hacer graffiti es, contintia Olivares, respon-
der a un deseo. Quien consigue transgredir la censura, sus barras y tejidos, actta satisfacien-
do, en formas directas e indirectas, una pulsién. Esta descarga de energfa, similar a muchos
otros procedimientos sociales, viene a equilibrar al individuo y a la colectividad, respecto a
los naturales mecanismos opresores. Y los productos mediante los cuales se manifiesta ésa
descarga, serin mensajes plenos de significacion y sentido; 6ptimos testimonios para deducir
no sélo los alcances de una conducta personal, sino para concebir en ellos mismos la im-
pronta del proceso represor. El graffiti puede concebirse como un fabuloso mapa de la coti-
dianidad urbana. En ¢l se cuelan desde las necesidades mds apremiantes de una politica
econémica y social, hasta los mds recénditos y prohibidos deseos de un sujeto en debate con
su propia frustracion, o en exaltacién de inmensas fantasfas.

Si bien el arte, agrega el autor, también es nutrido ampliamente por el deseo en su
favorable compromiso con el imaginario antes que con la descripcién de la realidad referen-
cial, el graffiti tendrfa la virtud de estar intimamente ligado a un acaecer de la ciudad y el
mundo social, con la capacidad de transgredir a su acomodo. No existen leyes ni gramdticas
definitivas para su concepcién; tampoco pactos econémicos-laborales para el cumplimiento
de su misién; carece de destinatarios identificables, y lo que es mds importante, depende de
la “voluntad” de sus emisores y de la ocasién para localizar el escenario que se ajusta a su
cometido.

Sepulveda (2003) senala que el GHH corresponde a un lenguaje simbdlico, en el que se
construyen y exponen significados relacionados a la realidad social y cultural del grupo que
los produce. Al ser lenguaje remite a determinada manera de interpretar el mundo, de perci-
bir, de sentir, de emocionarse. Este c6digo es resultado de una significacién y categorizacién
que los actores hacen de si mismos y del entorno.

Sin duda los aportes de estos investigadores al estudio y comprensién del GHH, en el
contexto mundial y latinoamericano, permiten descubrir en esta cultura juvenil, en su histo-
ria y expresividad, elementos iluminadores de la manifestacién juvenil en Santiago de Chile.
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Breve historia del graffiti Hip hop
= 1970-1979: origenes y primeros pasos en Estados Unidos

El GHH, como expresién juvenil urbana enfrenta dificultades documentales similares a
las de su cultura madre. La bibliograffa es relevante en Latinoamérica, Europa y Estados
Unidos, no asi en Chile. En el 4mbito nacional sélo existen un par de investigaciones®, que
se limitan a presentar informacién dispersa, evidenciando ausencia o vacios en la investiga-
cién de campo. Este material es alude principalmente a enfoques aportados desde el ambito
internacional y carece de andlisis especificos en Chile.

La informacién recogida por los primeros investigadores del GHH®, en cuanto a la
aparicion de esta expresion en las ciudades norteamericanas no es precisa ni exhaustiva.
Debido al cardcter efimero de las creaciones su registro no existe. Las fuentes mds fiables para
reconstruir la historia, afirma De Diego (2000) son los estudios en que se ha trabajado con
los protagonistas como informantes, quienes rescataron su origen de los antecedentes orales.
Este fue el dnico registro existente hasta los afios 80, cuando algunos de sus cultores valora-
ron la importancia de esta cultura y comenzaron a escribir articulos y a mantener contacto
con investigadores interesados.

El nacimiento del GHH como forma artfstica cultural, contintia De Diego, se sittia
entre 1969 y 1980, en diversos lugares de Estados Unidos. Pero algunas fuentes aseguran
que entre 1965 y 69 apareci6 el graffiti bombing (bombardeo = cubrir los muros de una
ciudad, los buses y los trenes con #ags), por primera vez en Filadelfia y sus autores fueron
Conrnbread y Kool Earl.

A pesar de que se considera Nueva York como el escenario en que se hicieron notar los
primeros graffiti, los investigadores coinciden en que el proceso se inicia en los ghertos de
ciudades norteamericanos tales como Nueva York, San Francisco, Filadelfia, Chicago y New
Jersey. Esta situacion explica para De Diego que los primeros graffiteros fueron inmigrantes
y afro americanos ademds de numerosos jévenes blancos, provenientes de la poblacién obre-
ra mds empobrecida. Se cuenta que el primer graffitero fue Demetrios, un joven de ascen-
dencia griega, nacido en Estados Unidos y residente en Washington Heights** (Manhattan,
NY), y que escogié el apodo o #ag de Taki 183 y lo pinté con pintura spray en monumentos
publicos, paradas de autobuses y especialmente en buses, vagones y estaciones de metro,
dando asi a su g una alta visibilidad publica. Vic 156 y Julio 204 son reconocidos también
entre los primeros cultores. Para Dennant (1997) existen multiples historias de los comien-

“zos del GHH, dependiendo del barrio o los recorridos por la ciudad. Giller (1997) reconoce
que en los afos 70, el desarrollo del graffiti artistico dio a los jévenes de origen africano y
puertorriqueno de Nueva York el poder de transformar espacios urbanos en sitios de identidad

& Tesis de Jiménez y Poblete (1999) y libro de Sepilveda (2003) .

13 Primeros investigadores de GHH: Craig Castleman (1987), Sara Giller (1997), Jane Gadsby (1995) y el
graffitero Henry Chalfant (1987).

e Washington Heights: barrio antiguo y pobre de Nueva York, habitado en su mayoria por inmigrantes

CUTOpeos y Negros.
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y signos de empowerment (empoderamiento). El graffiti s la respuesta de los jovenes a quien
se le ha negado el derecho a responder ante la subyugacién. Esta identidad auto determinada
que adquieren los graffiteros se transforma en simbolo de estatus. Asi, considerando el poder
de la imagen, el graffiti se convierte en un medio de afirmar identidad, visibilidad ~como el
bombardeo—y poder en un contexto social en que la juventud era, hasta entonces, ignorada.

Este primer periodo del GHH tiene algunas particularidades. Los zzgs eran numerosos
y se ubicaban en los mds extrafios lugares. Predominaba la audacia por sobre la calidad, o lo
que algunos llaman estilo. Los rags se dibujaban esquemdticamente, lo que permitfa recono-
cer caracteristicas entre ellos. Al emplearse rotuladores (plumones) y spray convencional con
caps (boquillas) sin modificar era posible reconocer rasgos esenciales de la composicién.

Posteriormente las formas de las letras tendieron hacia el cripticismo, a la vez que se
potencié el anonimato en toda la cultura Hip hop. Los tag comenzaron a embellecerse con
adornos cada vez mds complejos. Las graffas se transformaron en verdaderos jeroglificos, que
s6lo eran reconocidos por los cultores. Nace el wild style (estilo salvaje), entendido como una
codificacion estética del graffici.

Algunos acontecimientos posteriores evidencian el origen multiple del GHH. Top cat,
writer (escritor de graffiti) de Filadelfia, llegé a Manhattan afirmando haber aprendido lo
que sabfa en su ciudad. Escribfa su nombre con letras alargadas, finas y juntas, como si se
construyeran sobre pequenas plataformas, llegando a revolucionar a los graffiteros de Man-
hattan a tal punto que el estilo fue bautizado como broadway elegant. Tobin (1995) reconoce
que al comienzo, el publico neoyorquino quedaba asombrado al ver pasar trenes con enor-
mes obras coloridas pintadas sobre ellos. La primera reaccién del publico fue tomar fotos de
estas obras artisticas. '

Ante la saturacién de zags y la necesidad de los writers de destacarse, las formas del
GHH se complejizaron. La aparicién de rotuladores de color, y de vdlvulas intercambiables
de diferente grosor, posibilité las composiciones mds elaboradas y con mds elementos icéni-
cos intimamente ligados al rag.

La siguiente evolucién formal y conceptual del GHH fue la toma de los vagones del
metro por los writers. Se crearon varios estilos, tales como bubble y wild style. Este nuevo
espacio implicé una serie de constantes, que serian determinantes en el cardcter del graffiti:
ilegalidad, visibilidad, desplazamiento por toda la ciudad —movilidad— y el ser obras efime-
ras. Hacia 1972 el metro de Nueva York estaba plagado de las firmas de prolijos graffiteros
como Super Kool, Phase II, Stan 153, Skeme y Riff, que pintaban en medio de la noche y a
riesgo de ser descubiertos.

En estos mismos anos Ex-vandals fue el primer crew (equipo) de graffiteros en hacerse
conocido. Pronto la calidad del graffiti en el metro mejoré, superando el bombardeo (saturar
con fags un espacio). Aparece el ‘7op to bottom”, que consiste en pintar un graffiti cubriendo
una seccion del vagén desde arriba hasta abajo. Luego Flint 707, Seen, y especialmente Lee
Quifones, de ascendencia caribefia y miembro de The Fabulous Five (grupo mitico en el
proceso de gestacion del graffiti), iniciaron los whole cars (pintar vagones completos de me-
tro), que luego se generalizaron. Las variadas temdticas mostraban un interés por la visién
que el escritor tenia de su ciudad, que mayoritariamente era amarga y contradictoria, lo que
evidenciaba la herencia cultural.

Giller (1997) rescata valor estético la creacién graffitera tenfa para estos jévenes, en
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medio de una ciudad nada de hermosa. En los 70, Lee Quifiones pinté una pieza en un tren
que decfa: “Avin pasando a través de toda esta mugre y crimen, todavia hay belleza en estos
trenes”. En 1976 un grupo de graffiteros pinté un whole train (tren completo) en homenaje
al bicentenario de la independencia y lo presentaron como algo “hecho para los EE.UU.”. Asi,
al desplegar como un bien social un acto oficialmente visto como simbolo de pérdida de
control, el graffiti transgrede las nociones tradicionales de belleza y orden.

En este proceso evolutivo la calidad del estilo llegé a ser el aspecto mds relevante de
la creacion grafticera. El tag se perfeccioné hasta extremos sorprendentes. El wild style se
torna el estilo clave de la comunidad de escritores. El caos y la sofisticacién son las llaves de
la clandestinidad urbana. En 1975 todos los carros de metro y buses de New York llevaban
tags'y throw ups (composiciones, normalmente de dos letras, de mayor tamafo que un 7ag ).
En 1976 Lee Quinones comenzé a pintar murals (murales) en carros de metro.

— 1980-1989: el graftiti Hip hop viaja a Europa

El paso del GHH a Europa, destaca De Diego (2000), es parte de los procesos de
comunicacién cultural desde Estados Unidos al viejo continente iniciados hacia finales
de la Segunda Guerra Mundial. Los investigadores norteamericanos de graffiti sostie-
nen que los primeros graffiteros europeos habrfan aprendido la técnica de algunos wri-
ters como Kase 2, Phase II y otros. Chalfant (1987) atribuye el paso de esta cultura a
tierras europeas a viajeros y turistas que regresaban a su pais desde Estados Unidos. Estos
habrfan propagado la expresién norteamericana en forma oral, en articulos periodisticos y
fotografias, principaimente.

De Diego rescata, siguiendo a Chalfant, dos tendencias culturales en el proceso de
expansién del GHH al atravesar el Atldntico. En la primera opcién algunos writers se unie-
ron al arte de exposicién europeo, de acuerdo con galeristas de Roma y Amsterdam que se
propusieron introducirlos. Por ejemplo, la exposicién —perfomance en el Museum Boy-
mans— van Beuningen de Rotterdam, en 1983, contd con la presencia de Futura 2000,
Crash, Seen, Pink y otros. El afin de asimilar esta expresion norteamericana a este dmbito
fue, insiste De Diego, un error. Ver el GHH como una forma bdsicamente original y consu-
mible terminarfa por distorsionarlo, pues lo descontextualizarfa de su sentido social, econé-
mico, politico y fisico, lo que asegurarfa su fracaso. Los writers al enfrentarse a un museo o
exposicion habrian inventado un graffiti artistico, creado para la ocasién, pero alejado de su
sentido callejero y libre original. Esta pintura se produce en la calle y en condiciones especi-
ficas y cotidianas, por motivacién de sus creadores, que buscan la auto representacién de su
etnicidad o clase y convertirse en una alternativa que rescate a los jévenes del ghetto.

La segunda via de expansién en Europa fue la extensién de la técnica y estética, a espa-
cios sociales y econémicos situados a un mismo nivel socio cultural que en los barrios pobres
norteamericanos. Para estos jovenes europeos las constantes bdsicas de produccién del graffi-
ti fueron fundamentales. La ecnicidad se sustituyé por la conciencia de marginalidad social
y de clase. A principios de los 80 fue la cultura Hip hop la que desembarcé en Europa. El 7ap,
break y graffiti fueron descritos y promocionados, transformando en héroes a sus protago-
nistas, a través de filmes, videos y libros. La presencia, entre otros, de Kase 2 en el filme “Syle
wars (Silver/ Chalfant, 1983) y el libro Subway art (Chalfant, 1984), impulsaron a los
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graffiteros europeos a adoptar el estilo de camuflaje llamado computer rock. En Madrid,
Londres, Bristol, entre muchas ciudades, se desarrolla la cultura Hip hop, y con ella el GHH.

En Europa, este lenguaje evoluciona basdndose en sus pautas originales de produccién.
Los graffiteros le proporcionan un nuevo sentido estético a su accion, enmarcada en las
grandes ciudades europeas. La evolucién en estas tierras se facilitd gracias a la menor restric-
cién, crftica y criminalizacién social. Incluso la ilegalidad fue considerada como un factor
estético anadido a su naturaleza e idioma callejero. El graffiti europeo trascendid la imita-
cién, tomando nuevos caminos en su libertad creativa. A fines de los 80 y principios de los
90 y de la mano de la experimentacién formal y conceptual se abrieron nuevas y potentes
posibilidades.

En los Estados Unidos, en los anos 90 el 7zp y sus cultores (los MC), junto a los DJ que
lo divulgan y los B-boys que lo bailan, se hacen parte de la corriente principal del arte popular
de este pais. El graffiti, en cambio, contintia siendo una actividad en gran parte ilegal, aun-
que algunos escritores comienzan a ser reclutados por los municipios para decorar la ciudad
en espacios designados por las autoridades (¢j., en Filadelfia, ciudad donde comenzé el gra-
ffiti bombing en los 60). Al mismo tiempo numerosas galerfas de arte en Europa y otros
continentes siguen exhibiendo creaciones graffiteras. En 1994 se crea el sitio Web Art Cri-
mes, el primero de cientos de sitios acerca de GHH.

Hip hop y graffiti Hip hop en Chile®

Existen muchas opiniones acerca de los primeros pasos del Hip hop y el GHH en el
pafs. La que sigue es nuestra reconstruccién de ambas culturas sustentada en el aporte funda-
mental de sus protagonistas y la informacién sistematizada hasta la fecha.

El origen de estas culturas es dual y guarda algunas semejanzas con sus inicios en Esta-
dos Unidos y Europa. Las primeras influencias, aproximadamente en 1984, se relacionan a
la exposicién del Break dancing en medios audiovisuales nacionales, que fue la primera ex-
presién en cultivarse en las calles de Sanuago.

La marginalidad, presente en el Hip hop extranjero, se repite en Chile. Corresponde a
una marginalidad social y cultural. Algunos de sus primeros expositores fueron, y son hoy en
dfa, jévenes de barrios marginales y de sectores medios y altos, algunos hijos de exiliados y
participantes de esta cultura en Europa y Norteamérica, que vivian la postergacién por ser
pobres, jévenes o por ambas razones. Eran los dltimos afios de la dictadura, cuando mulri-
ples manifestaciones comenzaban a resurgir de la clandestinidad a las calles. En esos dfas los
jovenes fueron entusiastas protagonistas del fin del gobierno de charreteras que prohibfa
cualquier signo de subversion.

Los primeros pasos de estas culturas coinciden con el auge que se dio en Europa. Este
paralelismo se puede explicar por la influencia de jévenes retornados en los afos 80 y de la

Desde este punto se incorpora la voz de los graffiteros, citados en cursivas y con el tag que los identifica, los
que colaboraron como informantes clave del GHH y en su papel de protagonistas de la cultura.
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exposicion de las formas artisticas del Hip hop en los medios de comunicacién, como el cine
y la television. Este tltimo es el caso de la pelicula Beat Street, centrada en la competencia
entre B-boys, que fue exhibida casi simultineamente en Europa y en Chile.

Desde sus inicios el Hip hop y el GHH atraen a muchos jovenes en su torbellino crea-
tivo, algunos estdn sélo de paso y otros tantos llegan para quedarse en esta cultura cémoda-
mente. Hoy y ayer la juventud real en Chile, la que habita sectores barriales de comunas
populosas y polvorientas o la que vive cémodamente en zonas mds aseadas y donde los
hermosos parques abundan, sélo cobra existencia para la sociedad cuando actia disruptiva-
mente (consumo de droga, violencia, desercién escolar, embarazo adolescente, sexualidad
precoz o problemas disciplinarios). Muchos jévenes reconocen en esta cultura una estrategia
de identidad y de existencia social y cultural que les permite dejar de ser invisibles al transitar
por la ciudad, existiendo por sus creaciones y sonidos.

Es posible reconocer esta heterogeneidad social y cultural como cultura ambiente
(Rodriguez Plaza, 2000). Tal concepto permite la conexién con detalles del Hip hop y
GHH, en que se entretejen recursos mestizos, hibridos, que encuentran y toman de
cualquier cultura elementos valiosos sin cerrarse a ninguna posibilidad. As{ sucede con
los graffiteros, que a pesar de reconocerse mayoritariamente como parte de la cultura
Hip hop, no sélo escuchan rap, como destacan Tweety, Yalus, Grin y Kwes. En este
periodo los jévenes creadores se abren a conocer y disfrutar de otros ritmos. Este hecho
no cambia el valor y sitial que le otorgan los graffiteros a la cultura originaria, como
lenguaje que los une a otros mundos y realidades.

EL90% (de los graffiteros) son del Hip hop, y quizds mds. (Tweety)

No es que haya entrado, sino que a mi me gustaba el Hip hop como misica, pero gracias a eso
pude conocerlo, rayé por primera vez porque conoci gente que rayaba y le encontré el gusto.
No por eso no voy a seguir escuchando la otra miisica, tal vez es la oportunidad de conocer,
como pude conocer el breaking y a lo mejor nunca voy a bailarlo, pero puedo admirarlo,
divertirme. (Grin)

EL Hip hop es la misma miisica que escuchdi acd y se escucha alld. Tus objetivos pueden ser los
mismos de otra persona que estd viviendo al otro lado del mundo. Es increible. (Tweety)

Sdlo practicamos el graffiti, pero no nos encerramos en el Hip hop. (Kwes)

El graffiti, para muchos, no necesariamente estd asociado con el Hip hop, hay graffiteros que
son hasta punky, o gente comuin. (Yalus)

El nivel que ha alcanzado la creacién graffitera local se relaciona a la coexistencia de
diversas generaciones de creadores del spray. Es factible visibilizar simultdneamente pro-
ducciones de autores de la Vieja Escuela, de la Generacién de al Medio, y de una o dos
generaciones mds. Mientras los primeros son creadores experimentados y que han alcan-
zado estilo propio y distintivo, los dltimos transitan entre la copia de estilos vigentes y
exitosos —locales o extranjeros— y el descubrimiento de un lenguaje visual propio. Tweety
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v Cub2 valoran el GHH santiaguino al interior de la culcura Hip hop global, pues tiene
destacados y productivos cultores, a la vez que se forman nuevos graffiteros. Los escritores
reconocen calidad en la produccién aunque no la consideran homogénea en este sentido.

Hay buenos y malos (graffiteros en Santiago). Estd bien, pero no excelente. Existen muchos
graffiteros, pero mis abundan los que solamente rayan, yo pienso que seria el 30% de los que
manifiestan este arte estdn en calidad de buenos. (Tweety)

Tiene un nivel que sobresale (graffiti en Santiago), que tiene respeto. Acd en Chile lo que es

fuerte, lo que es potente es el graffiti. Porque en otros patses lo que es potente son los MC,
onda en Espaia los que la llevan son los MCs. En otro lado son los graffiteros, en Brasil, acd
pasa lo mismo. En Chile la potencia del Hip hop es el graffiti. Pero igual hay buenos breakers,
hay maestros. En el break y el graffiti estin los mero mero. Por ejemplo a mi ningin MC
chileno me da esa emocion como me da un MC espariol. Si tiene esa responsabilidad de ser
MC tiene que cautivar al oyente, al receptor que los escucha. Por sus letras, por sus vivencias,
en que uno se siente identificado. Y en Chile no me ha pasado. Es que los graffiteros acd son
nobles, mis amigos son personas buenas y de respeto, gente ya hecha y derecha. (Cub 2)

Hitos de la Cultura Hip hop en Chile*®

Las referencias indican que a fines del afno 85 la calle Bombero Ossa (comuna de Santia-
go Centro), a pasos de calle Ahumada fue el primer punto de reunién del Hip hop santiagui-
no. Alli los dias sdbado, desde las 15.00 horas, bailaban y rapeaban, como recuerda Hes. Los
muchachos y muchachas participaban activa y alegremente en cualquier atisbo de libertad,
como los primeros pasos de Break dancing en el centro y en sectores poblacionales. Con esta
expresion la cultura Hip hop se propagd a varias comunas de la capital. En diferentes escenarios
aparecieron agrupaciones de B-boys (bailarines de break), los primeros grupos de musica rap y
florecieron los DJ%. Asi, alrededor del ano 1987, nacié lo que se conoce como la Old School
Chilena de la cultura Hip hop, la primera escuela o espacio de creacién de este movimiento.

Tengo una foto que me paso el Jimmy, el de la Pozze Latina, que sale bailando en el 80 y tantos.
Empezd con el break. Al final ellos fueron los que trajeron el graffiti también, yo creo que una
influencia fue el Jimmy, y La Pozze también. Yo tengo una foto del Jimmy pintando en Italia, en
el 86, una cuestion asi. Y veia el estilo del loco y llegii pa’ acd y es lo que viste en la calle en ese
tiempo, es la influencia europea. Porque tuvimos toda la influencia europea y la gringa ;cachdi?,
la europea yo creo que se manifestd con el Sent y Sten, que son alemanes, y el Jimmy que es italiano.

Yel Seo que viene de Ginebra, de Suiza. Después estd el Sipote que venia de Estados Unidos.(Hes)

Esta informacién fue elaborada sobre la base de una entrevista realizada a Jorge Zapata y al documento web
“Historia del Hip-hop nacional” (2000). Jorge Zapata es un destacado B-boy nacional. Entre 1984 y 1986
participo en B14. Luego fue cabecilla de Gravedad Zero hasta 2002, Actualmente se define como 1mpu|-
sor/ activista del Hip hop nacional.
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Por su parte, el GHH aparecié timidamente con zags en 1987 en algunos barrios y
escasamente en el centro de la ciudad. Si bien en las calles se podian ver algunas obras
graffiteras su proceso de creacién era clandestino y marcado por las dificultades de actuar en
dictadura, como recuerda Zekis. Esta l6gica subterrdnea se relaciona a diferentes factores
como la ilegalidad de sus acciones, la necesidad de superar el uso medidtico e instrumentali-
zado de sus creaciones, el momento politico-social de dictadura y la magia que despierta en
sus cultores el protagonizar tiempos y espacios propios y poco conocidos en sus detalles.

Empecé porque siempre, desde nifo, dibujé, y tenia algo de idea de lo que era el graffiti. Por
ejemplo las peliculas que vi cuando era nino, del break dance y de eso que llegé a mediados de
los 80 (el break y el Hip hop). Ahi caché algo de lo que era el graffiti, era casi nada. Y
después, al conocer al Bside, que estaba también envuelto en esa onda del Hip hop, empeza-
mos a dibujar juntos, nos dimos cuenta que habiamos sido companeros de curso por varios
anos y que no nos conociamos realmente, y mediante el break y el graffiti nos empezamos a
hacer amigos y de ahi cambié todo nuestro mundo. Estuvimos siempre los dos sentados juntos
y dibujando todo el dia. Fsos fueron como mis inicios, en la (ensenanza) Media, como a
fines de los anos 80. Dibujdbamos harto nuestros nombres, que era lo que mds o menos
sabiamos, de qué se trataba el graffiti y cuando empezamos a ver tags en las calles, de gente
que habia retornado a Chile, porque ellos fueron los primeros que han mostrado algo de
graffiti acd. En los 80 hubo algo, pero desaparecid o nadie lo vio, jcachdi?, era muy poblacio-
nal y la época era muy complicada. (Zekis)

En 1990 se aprecia cierta disminucion de los cultores del Hip hop. Al parecer la aten-
cién de muchos jovenes estaba en las multiples promesas de espacios de expresion y libertad
que el nuevo gobierno (Aylwin) traia consigo.

El siguiente afio el punto de reunién fue San Agustin (Santiago Centro). En esa época
existié una intencién y accién de organizar las diversas formas expresivas en torno a activida-
des mds masivas. Se dan a conocer, ademds las primeras crews de graffiteros y muchos otros
escritores que pintan independientemente.

Ese afio estuvo marcado, ademds, por el encuentro Hip hop en Los Morros (comuna de
El Bosque), que tuvo presencia internacional, en especial de graffiteros. Por esos anos se
masificé el graffiti como arte y arma de expresion.

Luego en 1992 se realizd el primer campeonato regional de B-boys, en un gimnasio en la
comuna de La Cisterna. Este encuentro fue seguido en 1993 por el de cardcter nacional
desarrollado en Coquimbo y que reunié a los nuevos cultores con los precursores del Break.

Esta serie de eventos propicia, en 1994, un nuevo impulso de la cultura en la ciudad y
en el pais. Se producen esporddicas apariciones de personajes y grupos de la escena Hip hop
en programas de television como “Extra jévenes”. Otro acontecimiento importante este ano
fue la realizacion del documental “Estrella de la esquina”, realizado por Panteras Negras con
entrevistas a Jimmy Ferndndez y filmado en Huamachuco, Renca y alrededores, que relata la
vision marginal que marcaba al Hip hop de esos dias. Esta creacién fue premiada en Brasil.
Ademis, se produce una reactivacién de las fiestas vespertinas dominicales en las discote-
ques, donde el 7zp era un ritmo central.

En 1994, en Portugal con Alameda (Torres de San Borja), se vieron numerosos trabajos
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de los graffiteros —funddndose como zona graffitera—. Simultdinecamente se establecid una
relacién mds estrecha entre todas las expresiones del Hip hop y se produjo una suerte de
estigmatizacion en especial del GHH.

Ya en 1995 la cultura habia aumentado en tamafio y calidad. Paralelamente se comenz6
a gestar una nueva generacion con la que se masifica el 72p. Luego se sucedieron una serie de
acontecimientos marcados por la confluencia de la cultura hip hopera en Mapocho Hip hop
(espacios traseros y laterales de la Estacién Mapocho). Ademds de lugar de reunién alli se
comercializaban discos de miticos grupos de 7ap y objetos de las otras manifestaciones (Break

dancing, D]-ing y GHH).
Mapocho Hip hop fue la mejor época. (Hes)

Entre el afio 1997 y 98 se gatilla una explosién de #ags en Santiago. En ese tiempo “el
que tenfa mds rags era el mds choro, era el més atrevido”, recuerda Mason. Fue el boom de la
visibilidad de los escritores.

De todas maneras empezé asi, empezd con bombas y con throw ups y con estilo simple. Y
antes el que simplificaba mis era el mds bacdn, el que hacia lo mds corto, con menos lineas.
Es como el diseno, son los principios bdsicos del diseno ;cachdi?, mds es menos. En ese tiempo
eso era, el que hacia el tag mds corto, como Mason que fue el que impuso el tag corto, el tag
rdpido mds que corto, porque podia ser un tag gigante, pero era una pasd y listo. (Hes)

Los informantes atribuyen este suceso a que Zekis y los Araya trajeron los fatcaps, las
vélvulas de spray especiales para pintar trazos de diferentes grosores. Desde entonces comen-
26 el estilo de ocupar las calles con los nombres de los graffiteros. Antes se trataba de hacer
trazos, que eran muy gruesos, con la Fama, un tipo de spray que era mds consistente para
pintar.

Pero cuando llego el fatcap ahi ya i veias los tags del Kribs, y todos aprendimos a usar los
fatcaps y los que hacian mds tags se destacaron. Ese fue el tiempo de los tags , cuando tenia
tags el Mason, Mason tenia la cagd en todos lados, tii no podias caminar por un lado donde
no habia tags de este giieon. Y yo te digo que vivia aqui en San Miguel y estudiaba en Las
Condes y después en Providencia, y todos los trayectos que hacta en auto o a pata, en micro,
veia el tag de Mason, incdgnito, nunca me imaginé que era un pendejo igual que yo. (Hes)

En 1998 Mapocho Hip hop desaparece a causa del lumpen y los r0ys (‘juguetes’ o inex-
pertos) que comienzan a llegar y que distorsionan el propésito original del espacio. Mason
recuerda con nostalgia y criticamente como estos recién llegados a la cultura la practicaban
por moda, desconociendo su sentido y llegando a violentarse y agredir o robar a los tran-
seuntes y jovenes realmente interesados en practicar una u otra expresion.

Mapocho Hip hop fue un lugar donde se armé una estructura siper importante que podia
haber resultado muy bien si no hubiera sido por los giieones que lo mataron. Porque era
donde todos iban a ver a los B boys a bailar break, donde todos compartian sus disefos,
donde uno conocia a la gente que estaba en las murallas. (Mason)
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En ese tiempo comienzan a florecer espacios y circuitos independientes, con lo que se
apunta a la autogestién. Paralelamente se produce un nuevo apogeo del estereotipo del Hip
hopero malhechor en los medios periodisticos.

Durante 1999 la tienda La Otra Vida fue pionera en comercializar y promover discos,
videos, fanzines, vestimenta y materiales de las cuatro expresiones del Hip hop. Este local
llegd a convertirse en un punto de informacién, encuentro, intercambio y acogida para
muchos cultores mds experimentados y antiguo. Su aparicién dio impulso a la cultura local
y al surgimiento de otras tiendas del rubro en Santiago, donde se retinen principalmente
principiantes y aficionados. Este espacio, creado por Zekis y al que se sumoé luego Grin
—pioneros del GHH e integrantes de la crew de graffiteros DVE- se convirtié en un punto
de encuentro y trénsito permanente y espontdneo de muchos de cultores nacionales e inter-
nacionales. Zekis cuenta c6mo fue la época en que iniciaba su proyecto de la tienda.

EL 97 empecé a traer cosas de Estados Unidos, a traer vdlvulas y a venderlas donde se juntaba
la gente, en la Estacion Mapocho. Abi llegaba yo y vendia las cosas, vendia revistas ydea
poco fui agrandando el capital, hasta que con el Grin nos asociamos y creamos la tienda
como a principios del 98. Estuvo en Providencia, en los dos caracoles, de abi se cambié a
Nueva de Lyon, donde empezd a irse en quiebra, porque ahi es muy caro. Estuvimos como un
ano y de ahi no pude mds. De ahi me cambié a Bellavista y también estuvo mal y ahora
estamos acd (calle Lastarria 51, comuna de Santiago Centro), como empezando todo de
nuevo. Aqui estd funcionando, de a poco estamos empezando a tener mds gente de nuevo y
mds mercaderia. lgual me tuve que asociar de nuevo, porque estuve primero con Grin, que
después se fue porque tenia que estudiar y dedicarse a la universidad, Ast que me quedé solo
J de ahi hice una mala inversidn, con esos cambios de local y la tienda fue pa’ abajo y un
tiempo tuve que cerrarla no mds, y quedé muy endeudado. Todavia estoy endeudado de la
tienda. Pero igual voy a salir de eso porque creo en lo que estoy haciendo al 100%, ahora
estamos trabajando mds y encontramos este local que estd muy bueno. (Zekis)

La Otra Vida no fue sélo un espacio comercial. Se constituyé en la concrecién de un
proyecto personal de hacer del Hip hop y del GHH una forma de vida y susbsistencia, un
lugar para potenciar las manisfestaciones y el espiritu callejero y libre de esta expresién.
Como buen suefio personal y alternativo la tienda tuvo altos y bajos econémicos lo que le
significé trasladarse por la ciudad —en cuatro locales— hasta su dltimo recinto en un subterr4-
neo de la calle Lastarria 51, en el centro de Santiago.

Lo importante es que tengo que dedicarme a hacer lo que decidi y tratar de hacerlo bien y en
eso estoy trabajando pa’ poder vivir y tener un taller pa’ trabajar, en crear. La tienda estd
pensada como un soporte pa’ poder pintar al final jcachdi?, igual no quiero ser sélo un
comerciante, 0 sea no es lo que mds me llena, igual me siento bien teniendo todo esto pero a
lo que va esto es a poder estar mds tranquilo pintando, jcachdi? A veces es dificil poder
dedicarse a la pintura, no pasa na’ con las pegas con las pinturas y por eso la tienda, pa’ poder
tener un trabajo también aparte de eso. Y aparte no habia nadie que distribuyera nada acd
y al traer las valvulas al principio y después traer revistas, como que se amplié mucho mds el
graffiti acd. Es importante también el negocio pa’ la cultura. (Zekis)
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Entre 2000 y 2003 el punto de confluencia fue la Pileta de Miraflores, en el Parque
Forestal. Allf los sébados por la tarde se daban cita, aunque ya en menor cantidad, jévenes B
boys, algunos graffiteros y raperos.

El afio 2000, durante la primera semana de diciembre, se realizé el Primer Campeonato
Sudaka (torneo de Break dancing), en el gimnasio Nataniel de Santiago. Idealmente el tor-
neo contempla cinco preparatorias durante el afio y en las zonas del pafs: una en el extremo
norte, otra norte, centro, sur y extremo sur. Desde entonces se han realizado certdmenes a
fines de cada afo: el 2001 en Vina del Mar y el 2002 en Concepcién. En esta oportunidad
asistieron alrededor de 6000 personas —alrededor del 5% de ellas eran mujeres—, se presenta-
ron 10 grupos de Break dancing, con 300 participantes. El cuarto Sudaka se realizé en el
gimnasio Nataniel de Santiago. En diciembre de 2004 se produjo el Quinto Campeonato en
el estadio Victor Jara de Santiago.

Zapata destaca que este afio se desarroll con gran fuerza el Hip hop en regiones, inclu-
s0 en pequefios pueblos del norte y sur del pafs. En alrededor de 30 ciudades chilenas existen
cultores de las diferentes disciplinas y con variados grados de intensidad. Algunas de las
ciudades mds activas son: Arica, Antofagasta, Calama, Huasco, Vallenar, La Serena, Co-
quimbo, Ovalle, Valparafso, Vifia del Mar, Rancagua, El Monte, Talagante, San Antonio,
Linares, Concepcién, Tomé, Temuco (al interior), Loncoche, Villarrica, Nueva Imperial,
Castro, Puerto Montt, Valdivia, Coyhaique, Puerto Aysén, Chaitén, Chile Chico, Puerto
Natales y Punta Arenas.

Los afios 2001 y 2002 estuvieron marcados por un resurgimiento del Hip hop nacional
en la figura de nuevos creadores juveniles —entre los que destacan nuevos graffiteros y crews—,
programas en radios comunitarias, escuelas de 72p y break y tiendas alternativas. Este perfodo
marca un rebrote de la cultura graffitera, por la masificacién de grandes eventos. También es el
momento en que se desarrolla fuertemente la copia por parte de los graffiteros principiantes.

Actualmente no existe punto de encuentro de las cuatro ramas del Hip hop. Solamente
unos cuantos breakers se retinen a bailar en lugares aislados como Huérfanos con Teatinos.
Cada expresién genera sus propios espacios y actividades, como los Cah‘lpe()natos Sudaka.

Los protagonistas del graffiti Hip hop

El Hip hop y el GHH comparten rumbos en la figura de ciertos precursores. Cool Style
(o Tono o Negro), del grupo Gravedad Zero, fue quizds él mds importante en la gestacion
del GHH, en 1987. Comenzé a pintar en San Miguel donde vivia e influencié a muchos
escritores que se iniciaban. Igualmente es importante destacar el aporte de cultores que se
iniciaron en el Hip hop, como Jimmy Ferndndez y que se destacaron en el GHH.

En 1991 aparece la primera y mds emblemdtica crew de graffiteros de la ciudad —hasta
hoy en dia— NCS* (nifios con spray). Estaba constituida por los escritores de la Villa Santa

NCS existfa, en sus inicios, como una crew mds pequeia dentro de un colectivo mayor: AHS (Los Araya

Homies Clan), en que participaban Sheep, Spike 1 y Roke.

59



SUENOS ENLATADOS / E/ graffiti Hip hop en Santiago de Chile

Carolina de Macul Bside, Zekis, Sipote y Lil Simpson (EEUU). Su primera creacién tuvo
lugar en la calle Exposicién. La cuadrilla se desarrollé primero como grupo de amigos en torno a
la cultura Hip hop y en 1992 se llamaron DVE (desquiciada vida escritora), agregandose Sic y
Derick (o Rika o Rick). En 1993 pintan el primer graffiti 3D (en tres dimensiones) en Avenida
Ossa. La noche de navidad (24 de diciembre) en las Torres de San Borja crearon un graffiti como
regalo para la ciudad. DVE ha influenciado a mds de una generacién de graffiteros, como lo
reconocen los protagonistas Zekis y Bside; y otros creadores como Mason, Hes y Cub2. Su sello
distintivo no sélo va en la técnica y estilo, sino que en su forma de ver la cultura graffitera en sus
sentidos y valor, que marcan un camino a seguir por los herederos de esta cultura.
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Yo creo que soy conocido entre los graffiteros, obvio. Porque llevamos mds tiempo (con el
crew), aparte de la tienda, porque no hay muchas tiendas. Pero también es por la obra,
seachdi?, antes de nosotros no habia mucha gente, entonces igual como que creamos escuela
acd, hicimos muchas cosas. No digo que todo dependa de nosotros ni nada, pero dentro de la
historia del graffiti acd igual hemos sido como los primeros en empezar a hacer cosas, como
que hemos influenciado a mds gente. Nosotros nos hemos influenciado de otros, pero también
hemos influenciado mucha mds, por el puro hecho de pintar no mds. Si uno sale en la noche
a pintar un barrio y hace cosas, al otro dia lo va a ver la gente, chicos, jévenes que y van a
querer hacerlo, entonces eso hace también que uno sea mds conocido. (Zekis)

De alguna manera nosotros innovamos en lo que era el graffiti. Cuando la gente dice el Bside
como de la Vieja Escuela y precursor, es cierto, nosotros trajimos las cosas que nadie habia
visto acd, habia muy pocos graffiteros y tratamos de evolucionar las cosas que venian de
afuera con la técnica que podiamos tener en ese momento nosotros y hacer cosas entretenidas.
Por ejemplo nosotros se nos ocurrio en ese momento regalarle a la ciudad un graffiti pa’l dia
de navidad. La noche de navidad, el 24 de diciembre, estdbamos pintando graffiti y al otro
dia aparecid un graffiti y todos quedaron ast “;qué onda?”. Pintamos en las Torres de San
Borja, arriba, en Portugal. (Bside)

Ast, activo (en el GHH), llevo como 6 arios. Obvio empecé antes, ;cachdi?, en el 92, cuando
haciamos un graffiti, al otro anio hactamos otro, ;cachdi?, no teniamos el training de ahora,
que todas las semanas hacemos algo. No es un graffiti todas las semanas, pero si salir de
repente a bombardear una vez a la semana, hacer algo mds simple, ese es el promedio de lo
que pintamos en la calle. (Zekis)

Existe mucha gente detrds de nosotros, en el pasado, que nos influenciaron. (Mason)

El Zekis y el Bside son maestros pa’ la ilustracion y pa’ hacer monos, entonces ahi se empezo a
masificar mds lo de los monos (personajes o caracteres), ahi empezé a pegar fuerte. (Hes)

Mentores como fue Bside para mi. Cuando yo conoci a Bside, que fue un momento impor-
tante para mi porque él me dijo como seguir el camino del graffiti, porque yo no lo tenia muy
claro por falta de informacion, fue como el que me guid. El estaba consciente, porque tenta
revistas en ese tiempo. (Mason)
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Zekis, Rick, Bside, Grin se pegaban los pedazos de graffiti y con ellos hice mi primer graffiti.
Ellos fueron influencia en mi. Yo no los conocta, los admiraba, como un paradigma se
puede decir y no los conocia, solamente sus dibujos. Eso es el maestro, que a uno le da mds
fuerza. Sondi, pensdi, cémo encontrartelo en la calle, bombardeando una noche y encon-
trarlo. Y ahora somos stiper amigos. Y eso a uno lo enriquece porque se acuerda cémo era la
cosa y ahora pensar en hacer proyectos juntos y vdi madurando en eso, como en el pensar del
graffitero. (Cub 2)

En 96 el grupo de Bside, Zekis, Sipote y Simpson se quiebra y siguen sélo los dos
primeros. Ese ano se les sumé Grin con su fag , que muchos copiaron masivamente y que
pintaba desde el 95, cuando pertenecia a la crew CBR (Climax banca rota) junto a Houze.
El es tal vez el precursor de una linea de creacién dentro del graffiti nacional caracterizada
por amalgamar profundamente las letras del zag a disenios de objetos y formas del mundo
cultural. Grin evolucioné hacia un trazado de edificios o construcciones muy personales
que le dan una identidad unica, que realmente son las letras de su nombre. Con este autor
no existe distancia ni diferencia entre un grafema y una figura, pues se funden en una sola
pieza.

Dentro de la DVE el papel que ha jugado Zekis en el GHH santiaguino es clave para los
escritores. Es visto en Santiago como el mds completo exponente de esta cultura. Es quien ha
mantenido el graffiti Old schold, enfatiza Mason, el concepto de pintar muros, pintar bom-
bas y en las dos ser el mds connotado o uno de los mds connotados, aunque no haga wild
style. Ademds, aseguran los informantes, es vanguardista, pues pinta fondo (de las piezas),
caracteres (figuras o personajes), letras, elabora muy bien las perspectivas, pinta bien, tiene
excelente técnica, es arriesgado, es “piola” (trabaja en silencio). Hes va mds alld y define a
Zekis como “el personaje” del GHH de la ciudad, porque que ha estimulado a los graffiteros
a evolucionar y no detenerse. Sumado a estas virtudes se valora su labor en ubicar a Chile en
el mapa graffitero mundial.

Yo he viajado pa’ Estados Unidos y he llegado a tiendas y les digo “Soy de Chile y pinto”, y les
muestro mis fotos y dicen “oh bacdn, nosotros pensibamos que existia el puro Zekis”. Y les
pregunto “jconocen al Zekis?” y me dicen ‘no lo conocemos pero hemos visto las revistas en
que ha salido, en las espariolas y otras”. Al mirar revistas hay graffiti del Zekis, no en todas.
El ha viajado y aunque sea una cuestion mintiscula, estd presente. (Hes)

A fines de 2004 Zekis cerr6 su tienda y emigré a Nueva York, donde actualmente estd
construyendo un nuevo proyecto personal en el GHH, que para ¢l es un lenguaje mundial y
sin fronteras, a pesar de que no siempre ha sido comprendido y valorado en Chile.

Los informantes aseguran que es preciso marcar otro énfasis el aio 1991, con la llegada
de los hermanos Os Gemeos (Los Gemelos, de Brasil) al encuentro de Los Morros. Adém;is
aparecen en Santiago otros creadores brasilefios como Speto, Felipe, Binho y Vitche. Todos
cllos fueron invitados por Jorge Zapata, que los conocié en Brasil y se comunicé via fax y por
carta, envidndoles el afiche del evento.

Los Gemelos marcaron a muchos graffiteros chilenos, a los mas antiguos y a los novatos de
la nueva generacion, de “la generacién del medio” como dicen ellos mismos. La concepcion que
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tenfan de la produccién graffitera nacional cambié con su aporte: a) a una visién global, mds
espacial dentro del muro,

Los Gemelos trajeron el estilo de usar un metro cuadrado y hacian una giied impresionante

que nadie sabia cémo habian hecho esa linea. Nadie se explicaba y decian “estos pintan con

pincel”y miraban ) no era pincel porque la linea era redonda. Y la textura, la cagaron. (Hes)

b) popularizaron la técnica de mezclar colores —existe la opinién que los creadores na-
cionales Zekis, Sent y Bside, habian empleado esta posibilidad mucho antes—, ¢) se perfec-
ciond la linea, y la técnica,

Stempre han sido mds fuertes las letras, porque las letras son el graffiti, porque el inicio del
graffiti son las letras porque eso es lo que se queria mostrar, querian los locos pintar los trenes
) que se viera su nombre grande, whole car (vagon entero), ojald letras de bloque, simples,

entendibles. (Hes)

d) se masificaron los monos o caracteres (character, del inglés = personaje), pues antes el
graffiti consistia en figuras o letras, grandes y simples. La simplicidad era lo fundamental, se
optaba por minimizar las lineas. En su desarrollo graffitero, estos creadores, también crearon
caracteres originales totales y dentro de un contexto. Segtin Hes estas creaciones constituyen
un mundo de personajes que siguen una misma linea; es como una raza o etnia, les imprime
un estilo Gnico: los Gemelos son capaces de lograr una simbiosis creativa tan fuerte que
hacen las mismas lineas o disefos, asegura Hes.

Esa giied (de los Gemelos de hacer lo mismo) es super heavy, porque son dos cabezas que
piensan como una. (Hes)

Desde el encuentro de Los Morros, Los Gemelos establecieron un contacto muy cerca-
no con el GHH de Santiago y en especial con la DVE, en la que influyeron significativa-
mente, de la que se sienten parte y con la que pintan cada vez que regresan. Zekis destaca que
de estos graffiteros brasilefios les mostraron el sentido de descubrir cémo hacer graffiti desde
el lenguaje personal, hasta configurar el estilo propio ¢ incluso colectivo, en el que la imagen
es fundamental.

Firman DVE en graffiti (Os Gemeos), es como su crew. Tenemos una relacion bien estrecha
con ellos. Ellos son de Brasil, viven alld. Empezaron como el 88. Hubo un tiempo que
vinieron como tres anos seguidos para acd, de ahi ellos se hicieron muy famosos y estin
siempre viajando pa’ todos lados, invitados, a exposiciones, eventos. Por lo menos a mi me
han influenciado mucho, en la manera de como hacer el graffiti, de cémo ver el graffiti,
conocerlos a ellos y estar con ellos y pintar, no solamente giieviar ya te hace ver como actiian
frente a lo que hacen, y como viven lo que hacen. Entonces, pa’ nosotros fue sitper importante
haberlos conocido, porque nos abrié mucho mds la mente de lo que era el graffiti. Yo tenia
conocimiento de lo que se habla en las revistas, cosas de Europa y Estados Unidos, pero ellos
vinieron con un estilo propio de ellos, influenciado por donde ellos viven, todo su entorno
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brasilero. Nos muestran que al final igual se puede hacer algo propio de acd, que el graffiri al
final es algo tan grande y amplio que uno puede hacer graffiti de muchas maneras, no
solamente haciendo unas letras enredadas, ;cachdi? (Zekis)

Es fundamental destacar que paralelamente a la aparicién de la DVE, en el 91, se deja-
ron ver otras crews. Para Mason y Hes, aparte de NCS, la crew mds conocida en la comuni-
dad graffitera de ese entonces fue DMS (demo sapiens), pues estaba presente con sus trazos
en todos lados, en el centro y en las poblaciones.

Mi amigo cercano, personal es el Nast y él fue como que le dio el nombre al crew Demo
Sapiens en el sentido de hacer un registro callejero, como que él es el que mis se preocupd de
hacer (pintar) DMS en la calle. (Mason)

Ademis, pintaron los Chavos de la ‘8, integrada por Frost, Horate y Daniel. Por su
parte otros graffiteros se movian independientemente por Santiago.

Alrededor de 1994 se mostraron diversos grupos que bailaban 72p, que hacfan pirue-
tas y rayaban o pintaban también, como los MJ (malas juntas) y los CNI. A diferencia de
las crews anteriores estas no practicaban la cultura con una connotacién callejera y libre,
sino que lo hacfan como bandos, enfrentdndose. Esta linea de accién, si bien se repite a lo largo
del recorrido del Hip hop local, no es la mis respetada por los cultores histéricos y activos, pues
se distancia y muchas veces reniega del sentido y origenes de este lenguaje juvenil.

La “generacién de al medio”, como la autodenominan Mason y Hes, surgié entre 1995
y 2000. En ella vale la pena destacar a algunos creadores atin vigentes. Cub2 —que integré las
crews La Pana y Da Prez—, sobresale por el estilo onirico que ha desarrollado y que le da una
marcada identidad. La crew S2C, de los graffiteros Toc, Ago5 y Frs ha creado una pintura
muy particular en sus personajes que evidencian una fuerte critica a la sociedad consumista
que anula a las personas. Mason, miembro de GFES (Graffistars), ha resultado crucial como
informante de este relato, en especial por la amplia visién que posee y por la claridad con que
ha reconstruido los acontecimientos y actores tanto de la cultura Hip hop como del GHH.
Hes —que como Bsere integraba SOC (Santuario oculto) y que luego se denominé SUR
(Santiago under rebels)—, ademds de su valiosa colaboracién como informante de esta histo-
ria, cred junto a Fisek la tinica pdgina web de GHH atin vigente: Stgounder. Otra crew actual
y fundamental en el medio graffitero es CWP (children with problems), —hoy llamada Chile
wild productions—, integrada por Fisek, Sean (chileno radicado en Nueva York y que visita
frecuentemente el pafs), Saine, Sanch, Syne, Mage y Tweety. De este grupo Mason y Hes
destacan a Fisek porque con su estilo de wild style, de puntas y trazos intensos y agresivos, ha
influenciado a muchos iniciados en esta expresién.

Fisek es alguien que ha marcado demasiado, como que ya pasé de moda el Zekis, como quee
ya dejaron de copiarle esa onda al Zekis y empezd todo con el Fisek, a hacer puntas, a hacer
cosas agresivas. Ahora hay muchos que le copian al Fisek, todos quieren ser Fisek, todos
quieren darle ese toque agresivo. Todos los que no tienen personalidad propia. Porque neta-
mente para mi es mitad personalidad del escritor y segundo su técnica, su tipografia, etc.,
pero la personalidad del escritor es mis tmportante que la cresta en esto. (Mason)
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Yo me fui por el lado de las producciones y las desarrollé y tiré pa’ arriba. Primero empecé con
Soc, me viréy empecé a pintar con el Scane, que fue como mi partner, porque pa’ mi también
fue influencia. Y después cuando ya no me juntaba con el Scane porque vivia mds lejos
empecé a hacer la pdgina y me empecé a Juntar con el Fisek. Y ahi me hice partner del Fisek
) estuve pintando con el puro Fisek cualguier tiempo. (Hes)

Finalmente es imposible desconocer, en esta generacion y hoy, la notoriedad de Alme.
El afno 2000 se sumé a la crew GFX (Graffiti effects) y actualmente pinta con Fisek en la
cuadrilla CEC (Cémo explicarte crew). El escritor cuenta que antes de lanzarse a pintar en la
calle se propuso aprender a dibujar y manejarse minimamente en la técnica graffitera. Con el
tiempo, e influenciado por sus intereses en el disefio grafico y las formas orgdnicas, cre6 un
tipo de letras muy distinto y dindmico que no calza en los tipos tradicionales de letras del
GHH, y que ha ido puliendo y complejizando.

Hasta el afio 96 la cultura graffitera en Santiago era dominio masculino. Si bien la
presencia de graffiteras no es numerosa estas han aparecido, a veces fugazmente y otras para
quedarse en el mundo del spray. Es el caso de la crew femenina MDA (Musas de arte),
compuesta por Bisy, Tweety y Bopsy. Esta luego se disolvié y sélo Tweety pinta y se destaca
hoy. Ella marcé una etapa con su aparicién el afio *96 en las calles santiaguinas. Tweety
pintaba muchos 72gs y en el medio graffitero se preguntaban “;quién es, es mujer, es hombre,
qué onda?”. Entonces, vino una oleada de graffiteras, aunque pocas permanecieron asegura

Zekis.

En si no hay mujeres que se dediquen. A Ti weety la conocemos. Yo no tengo atado, pero si
demuestran qué es lo que quieren hacer, bacdn que sea mujer. (Zekis)

T4 veias a la Tweety y no la podias creer, es una chica rubia, hermosa, chiquitita. Era linda,
se vestia bien, no era una rapera, era una loca que era bacdn, era piola, era decente y tenia la
cagd y tenia estilo, el medio estilo. Porque se pegaba tags gigantes con fatcaps como muchos

graffiteros. (Hes)

Ella marcé (refiriéndose a Tweety), yo se lo he dicho pero ella lo niega, un estilo. Ella marcé
el estilo de vestirse, ella marcé muchas cosas. (Mason)

Ademds de graffitera, Tweety se convirtié el afio '98 en bailarina de brekdancing, como
lo recuerda ella misma.

Empecé a rayar porque otros rayaban, no me acuerdo quién habri sido, después llegé un
amigo de Miami que rayaba. Después con el Fisek, él me empezd a meter en la movida del
graffiti. El 96 empecé a rayar, como un ano después empecé a pintar y en el break dance
como hace dos anos. (Tweety)

Luego el afio 2001 la escritora fue invitada por Fisek y se integré a CWP, con los que
pinta actualmente. Ademds de Tweety hoy graffitean ACB y Nifaz, la que se inici6 acompa-
fando a la crew GFX.
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Entre 2000 y 2003 aparecieron nuevas crews, como Ayslap, integrada por los bombar-
deros Ays y Slap, de San Ramén y La Pintana. Ellos son considerados maestros ranto en la
reproduccién de una pieza con rodillo como si fuera spray y en pintar zonas muy transitadas
como avenida Santa Rosa u otras de Santiago sur oriente, como ellos destacan. Esta dupla no
cuestiona el espacio urbano sino que la falta de color y de vida que opaca las vidas de sus
habitantes. Han inventado sus propias letras que denominan “estilo globito”, con las que
cubren muros, micros y todo soporte de dificil acceso.
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Capitulo 3

Preludio del suefo graffitero
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Este capitulo explora tres eventos que preceden y sustentan la produccién graffitera: la
recuperacién de cédigos y su configuracién en vocabulario personal; el aprendizaje de la
técnica graffitera; y la creacién del zag individual.

Cédigos recuperados para un vocabulario personal

Previamente a iniciar el camino graffitero es necesario adquirir un vocabulario personal,
entendido como el universo de c6digos visuales, culturales e imaginarios que posee el futuro
escritor para crear sus obras. A continuacién buscaremos el origen de este léxico y cémo llega
a configurarse como tal.

El creador del graffiti, desde su infancia, al recorrer la ciudad y vivirla, descubre una
serie de c6digos o estructuras comunicativas que llaman su atencién. De ellos toma ciertos
elementos que entran en juego con sus propias ideas, sensaciones, emociones, conceptos,
juicios y valores, dado que poseen la misma unidad expresiva —visual— de su propio lenguaje
hibrido: como el cartel, la publicidad, el cémic, el cine, la televisién, la fotografia, el mura-
lismo, el lenguaje computacional, la manga o las animaciones. En otras oportunidades, los
cédigos son audiovisuales o culturales. Ambos brindan a la creacién graffitera una amplia
gama de estrategias de estructuracién del mensaje y contribuirdn, mds adelante, a configurar
el anhelado estilo personal.

El futuro graffitero puede haber adquirido estos lenguajes visuales en su vida, impulsa-
do generalmente por su gusto por diversas expresiones pldsticas. Estos jévenes han sido
ninos que en su tiempo libre optaban por dibujar o pintar, ensayando la mano, hasta ir
logrando mayor destreza y dominio de la tarea, como le sucedié a Bside.

Yo siempre he dibujado, desde chico me gusta el dibujo, estudié disenio, soy disefiador, mi
trabajo es de ilustrador digital, hago ilustraciones, después te voy a mostrar mi carpeta con lo
que hago profesionalmente, fuera de lo que es artisticamente, en lo que me gano la vida.
Dentro de la cultura Hip hop reconoct esta drea pldstica, y como estaba tan involucrado en
esta cultura, era pa’ mi lo que me representaba mejor. (Bside)

Y si bien algunos autores no tienen una historia de nifios dibujantes y el GHH fue su
primera forma de expresién plistica, poseen dotes manuales y/o de sensibilidad artistica ya
sea en términos mds generales, o cristalizadas en sus profesiones, como cuentan Grin y Fisek.

Yo estudio arquitectura y no quiero trabajar para poder ser feliz, pasarlo mal pa’ poder
pasarlo bien, mi idea es que mi vida sea toda una. Entonces cuando yo pinto, pinto arquitec-
tura y cuando hago proyectos de arquitectura lo hago igual que como pinto, hago la giied que
Yo quiero, no me importa si al profe le gusta y qué es lo que hay que hacer asi. Entonces
cuando estoy en recreo o estoy en vacaciones igual sigo haciendo proyectos de arquitectura,
porque me divierte, sigo con la giied, entonces no tengo que hacerlo por obligacion, a eso me
refiero. Es ser mds consecuente con lo que yo pienso, si yo pienso que las cosas deben ser asi
siempre las tengo que hacer ast, no separar, eso, tratar de divertirme con el trabajo, como
llevar una sola vida continua. Entonces, a veces pinto por hobby, pero hago este nuevo
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proyecto que estoy haciendo pa’ la universidad. A veces en la universidad entrego cuadros,
aunque igual hay que cumplir con todas las exigencias. El hecho del graffiti como medio de

llevar a cabo mis ideas, y es lo que mds me gusta, porque pa que se me acumulen las telas en
mi cuarto es una lata. (Grin)

O sea yo, como trabajo y estudié diseiio grdfico, en general todo el dia estoy relacionado con
eso. Entonces, igual reviso mucha revista, mucho Internet, muchas gm‘fz‘a;*s nuevas, comics,
bueno, la verdad, en general de todo, desde que veo libros de arte de estilos antiguos, desde el
Renacimiento hasta ahora como el Cubismo, ;cachdi? Finalmente directa o indirectamente
te estimulan, o te crean conceptos en tu cabeza. En general van saliendo cosas, en donde
menos te imagindi puede salir una idea buena, hasta en la cocina, en el bario, encuentro que
teni que estar sensible a los estimulos. (Fisek)

Este proceso ecléctico, dado que la produccion graffitera local se nutre de multiples
lenguajes, constituye una nueva formulacién de principios culturales, por la potencialidad
creativa que la creacién adquiere. En ellos los creadores descubren contenidos, formas, colo-
res y disenos nuevos o reconsiderados.

No somos de los que hablamos sélo de graffiti. Encuentro que los extremos son malos, y
aunque te guste el graffiti, encuentro que igual es bueno tener otras facetas, otras recreacio-
nes, cosa de poder encontrar contenidos en otras situaciones, podss encontrar ene cuestiones
ricas en el cine. Tanto como para el diseiio como para el graffiti necesitdi tener en tu cabeza,
en tu cerebro, una cantidad de informacidn cosa de til ir rescatando cosas e ir formdndolas y
haciéndolas propias. (Fisek)

O sea, siempre he dibujado, fui a clases de dleo, pero como no me motivé, no lo sequi. Pero el
hecho de pintar en una muralla ya fue distinto. (Zekis)

Este origen del GHH inicialmente es fragmentario, pues se alimenta y se constituye de
retazos discursivos que lo transforman en un mosaico semiético, como recuerda Gari (1995).
Siguiendo a Reséndiz (1991) resulta imposible encadenar tales cédigos desde la postura
cognitiva de la racionalidad totalizante, que tiende a ser lineal y univoca y en que los
eventos audiovisuales suelen ser comprendidos uno tras otro, en una secuencia casi inica
e irreversible.

Por tanto, el video c/ip, metdfora tecnolégica, visual y auditiva propuesta por Reguillo
(2000b), puede facilitar la comprensién de este fraccionamiento. Tal forma de representa-
cién y accién de las culturas juveniles, ubica al mundo como una sucesion de imdgenes, que
pueden no ser armdnicas ni coherentes entre si. El objetivo del uso de esta estrategia va mds
alld de la saturacién por acumulacién, pues se intenta construir un discurso estructurado de
trozos que se potencian entre si y que vuelven a ser totalidad en una composicién de malti-
ples voces. El término c/ip acttia como estrategia para unir conceptos y expresiones naturales
y culturales diversas, en el marco de una racionalidad abierta, por lo que es una forma pro-
picia para codificar y decodificar tanto el sentido como las manifestaciones del discurso

graffitero.
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El mecanismo en que el hacer graffitero se apropia de un cédigo o mds, a fin de cons-
truir su propio discurso, es denominado interseccién discursiva por Gari (1995), se produce
en un cruce de diferentes modalidades comunicativas. Los c6digos urbanos apropiados co-
rresponden a sistemas de significaciéon (Eco, 1977), que retinen entidades materialmente
presentes —como las formas pldsticas— y ausentes que representan otra cosa. Los cédigos se
vuelven de esta forma estrategias para que los creadores santiaguinos simbolicen todo un
mundo, personal y apropiado de otros mundos, que luego se tornard también en propio.

Mis atn, el mecanismo de apropiacién de c6digos del GHH en Santiago constituye el
antecedente de una reapropiacién urbana pldstica. Esta alude a un proceso de resignificacién
cultural, a un mecanismo cultural dindmico y progresivo, por el que una serie de referentes
son recuperados e incorporados activamente al sistema cultural propio, son vueltos a signifi-
car en un nuevo universo personal. Los elementos que se fusionan al lenguaje personal del
graffitero se despojan parcial o totalmente de su significado original, y al pasar a ser parte del
nuevo lenguaje visual personal, vuelven a adquirir una significacién o a ser transformada.
Por ejemplo los recursos tomados del muralismo, como los cédigos plsticos e icénicos em-
pleados en las grandes y coloridas imdgenes callejeras se tornan en vehiculos de otra expre-
sion callejera, que posee significaciones eminentemente individuales a diferencia de las sig-
nificaciones sociales, o reivindicativas del muralismo.

Los jévenes graffiteros “reciclan” los productos consumidos, generando nuevas formas
de vivir, de interpretar esta cultura apropiada; se produce una relacién multiple entre esta
propuesta cultural hegeménica del mercado y los “modos diferenciales de apropiacién, nego-
ciacién y resemantizacién”, dice Reguillo (2000a), de tales propuestas por parte de los jévenes.

El gran reto estd en saber crear una estructura especialmente diseniada para las letras del
nombre de uno, una estructura tan especialmente confeccionada, que permita la expresion
de las actitudes, opiniones, las emociones y el alma. (Sonik)

En el dmbito de las significaciones, tanto lo que se produce —la pieza graffitera—, como
lo que fue producido por otros —los cédigos reapropiados—, pueden constituirse en propios
cuando llegan a ser parte de y son significados en las vidas de los aurores, independientemen-
te de la calidad de esos productos o de su cardcter estético. El proceso de resignificacién
cultural se constituye, entonces, en el redisefio de lo que les llega a los graffiteros santiagui-
nos por los medios, las industrias culturales y todas las experiencias vitales urbanas. Es en el
dmbito de los usos, siguiendo a Martin- Barbero (1998), donde se cuela lo diverso a las
subjetividades graffiteras, y se hace uso selectivo de estos objetos culturales, lo que se traduce
en un acto de apoderamiento de lo ajeno hasta hacerlo propio.

lconicidades y visualidades generan nuevos elementos. (Phase 11)
De la cultura Hip hop y el graffiti Hip hop

Los futuros escritores, en esta etapa previa al proceso de produccién graffitera, descu-
bren los cédigos del Hip hop santiaguino, como cultura de la calle y sus diversas expresiones.
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Entonces, se inicia una exploracién y experimentacién de las formas de vivir esta expresion.
Este momento puede tener duracién variable, dependiendo de los intereses personales y el
grado de profundizaciéon que cada cual busca lograr.

Multiples son los recursos que hereda esta cultura a las muchachas(os) que la conocen y
viven. Las diversas estrategias a las que recurre el Hip hop persisten, otorgdndole una identi-
dad universal, que hermana a jévenes de diversos puntos del mundo. Este rostro distintivo
transmite, desde cultores experimentados a novatos, su idioma global y sus cédigos expresi-
vos, en formas de hablar, de bailar, de cantar, de hacer musica o de pintar. Al recoger la
multiplicidad expresiva del presente y de su legado, esta cultura cristaliza en una mezcla de
elementos que reinventa de forma creativa. El aprendizaje y desarrollo de las diversas técni-
cas y habilidades encuentran en la prictica un sentido de auto perfeccionamiento funda-
mental. Asf la experiencia cultural transcurre entre acrobacias y corporalidad, individualidad
y grupalidad, control y libertad, que recupera sentidos olvidados por el desuso. Sentidos en
que el mundo interior de cada iniciado es vehiculizado en un espacio lddico, de energfa
mutable, donde poco importan las reglas o barreras.

Dentro de este recorrido por el Hip hop cada joven reconoce el GHH como la forma
expresiva que mds se acomoda a sus intereses y aptitudes. El aprendiz se enfrenta a la produc-
cién graffitera de los cultores locales, que ya poseen su propia trayectoria, y/o a la norteame-
ricana o europea, que llega por diversos medios de comunicacién (fanzines®, Internet, tele-
vision por cable).

Desde el momento en que el iniciado ve las creaciones graffiteras en Santiago, se dedica
a adquirir sus cédigos. Inicialmente imita los estilos de los creadores experimentados y mds
reconocidos. En distintos perfodos de la historia graffitera de Santiago las letras y los personajes
de diversos autores se han repetido como un patrén estereotipado. Asi son muy nombradas las
copias de Bside, Zekis, Grin, Alme, Mason o Fisek, principalmente. Esta etapa es vista muchas
veces, por los observadores externos, como moda, o carente de identidad propia. Pero lo cierto
es que, mayoritariamente, los graffiteros locales reconocen y validan su paso por este tiempo de
aprendizaje y ensayo, en lo que luego serd una forma personal de lenguaje visual.

Se comienza por copiar el estilo y la técnica de otra persona, luego se comienza a desarrollar
el propio estilo y temtica. (Sonik)

Siempre se parte copiando, el que diga que no, miente, porque uno parte copiando el graffiti.
Porque no es propio de Chile ni de ni un personaje de acd, entonces uno copia, o tiene a
alguien que admire mucho y de él puede sacar el estilo pa ‘empezar. Es una buena técnica
copiar, mirar revistas, el 3D. En algiin minuto tii piensas “esto se parece mucho a este, o tiene
influencias de esta persona’, pero claro de a poco uno va sacando su propio estilo y hay gente
que le cuesta mucho encontrar un estilo propio o hay gente que al tiro lo agarra. Entonces eso
depende también de la persona, también hay gente que es muy buena pa’l dibujo. (Tweety)

S Fanzine: se deriva de magazine o revista y se emplea para denominar las revistas de fandticos de una cultura
juvenil o expresion especifica. Su comercializacion no es abierta y se desarrolla por intercambio directo 0 en

circulos juveniles subterrdneos como tiendas o encuentros por invitacion.
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Si bien el GHH es uno mids de los c6digos visuales urbanos en Santiago, este ha pasado
a ser central para los graffiteros y en torno a él se integrardn los otros cédigos recuperados.

De la letra en una racionalidad Gnica

El centro de la creacién graffitera es la letra; y el cédigo audiovisual en que se inspira princi-
palmente es el alfabeto latino, que a su vez es la base de los abecedarios occidentales.

Resulta interesante que los grafemas® graffiteros, en su clara conexién con los de sus
antecesores occidentales, se han retrotraido en el tiempo, y han recuperado el cardcter sim-
bélico del que habfan sido privados por una racionalidad tinica y totalizante. Esta vuelta al
origen ha puesto un cuestionamiento sobre la posicién, funcién e interpretacién que las
tipografias adquirieron en el contexto cultural moderno. El retorno que hace el grafema
graffitero recupera el sentido primero que tuvo la letra para la humanidad.

Si bien hoy un sonido (homofonia) es traducido sélo a un grafema (homograffa), en el
camino de la oralidad a la escritura actual han quedado olvidados algunos eslabones funda-
mentales para comprender la [6gica de las letras graffiteras. La conexién de las letras con las
imdgenes, como destaca Gdlvez (2004), queda en evidencia a partir de los pictogramas o
dibujos simplificados, que se empleaban para aludir a cosas reales. Y si observamos en detalle
algunas tipografias graffiteras, como las de Grin, Alme o Cub2, reconocemos rasgos de pic-
togramas, pues representan con sus trazos ya sea un edificio, fibras vegetales o una tuberfa.

Luego, en la evolucién de la escritura, aparecieron los ideogramas® —al alinear, vertical
u horizontal los pictogramas—, bajo el imperativo de reflejar ideas de mayor complejidad,
que igualmente detectamos en las letras graffiteras. Asf es que los grafemas de Grin aluden a
la idea de una ciudad personal; los de Alme a una forma orgdnica y los de Cub2 a una
estructura metdlica o sélida.

El dltimo salto evolutivo se produjo cuando los egipcios descubrieron la relacién entre
palabra oral y la palabra escrira, al representar en cada uno de sus 24 sIgNos una voz conso-
nante —que aisla y grafica el primer sonido de una palabra—, los que no inclufan vocales. As
un simbolo especifico representaba a una voz o sonido en particular.

El GHH es también la creacién y el uso de alfabetos! (palabra que viene de alfa y beta,

* Grafema: unidad minima e indivisible de la escritura de una lengua.

Los ideogramas mds conocidos son: los jeroglificos (o escritura sagrada tallada) en Egipto, compuesta por
alrededor de 300 signos; la escritura maya y azteca en América, que contiene hasta 8000 signos.

Los alfabetos conocidos actualmente (el griego, drabe, chino, latino, hebreo, cirilico y coreano, entre otros)
son herederos, y se inspiran en los primeros intentos por configurar un sistema escricural propio. Los
primeros en usar alfabeto fueron los griegos, quienes incorporaron las vocales a la escritura fenicia. Este es
el momento en que las letras dejan de representar algo real. El camino de mutacién fue prolongado y
complejo. El afio 120 a. de C. las letras griegas se tornaron angulosas y cursivas. Posteriormente, en el siglo
IIId. de C., Alejandro Magno llevé este alfabeto en sus viajes. Cerca del siglo VIII a. de C., algunos pueblos
itdlicos adopraron directa o indirectamente el alfabero de sus colonizadores griegos. El alfabeto romano del
siglo I'd. de C. es el principio general del alfabeto occidental moderno. Por el cristianismo, religién oficial
del imperio romano desde el afio 313 d. de C. el alfabeto latino se expandié por Europa.
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los dos primeros signos de la escritura griega), que corresponden a una serie de signos escri-
tos y cada uno representa uno o mds sonidos que se combinan para formar todas las palabras
posibles de una lengua. En el capitulo cuarto retomaremos el tema de los alfabetos graffi-
teros.

Laletra graffitera recupera, ademds, el cardcter de vehiculo poético de las tipograffas. En
un espacio que podrfamos denominar ecléctico y de avanzada, entre la funcionalidad coti-
diana y el arte, las comunicaciones han ampliado el rol y valor de la letra en las culturas
contempordneas. Lenguajes como el disefio™, la publicidad, la informdtica, la produccién
artfstica y todos los cruces factibles entre ellas, han tenido como protagonista a la letra.
Dentro de estos dmbitos los cédigos fcono verbales como el graffiti; el cémic, la cartelistica
(artfstica y publicitaria), el cine, el video, la televisién, Internet, rayados callejeros y por
supuesto los codigos que viajan en papel (libros, periédicos, literatura de cordel’, panfletos),
han ganado un espacio inédito en los grafemas.

Otro recurso que en las tipografias graffiteras tiene gran importancia es la linea*, deno-
minada outline. En la forma o configuracién de la letra, el elemento imprescindible es la
linea; y con ella todas sus variaciones (rectas, curvas, quebradas, oblicuas), las que juegan con
algunos recursos plisticos como el color y la textura. Como se sabe, especialmente por la
caligrafia®, la tipografia® y el disefo, la libertad de expresion de la linea en el bosquejo de la
letra, se ve constrenida por el requisito de legibilidad que se le impone. Esta exigencia es
obviada por los trazos graffiteros.

Disefio: del italiano disegno. Traza o delineacién de una figura. Concepcidn original de un objeto o una
obra.

73 Literatura de cordel (Lira popular en Chile): expresién grifica, de origen espanol, en que se entremezclan lo
oral y lo escrito y que se remonta al nacimiento de la imprenta. Se trata de una literatura transmitida
durante siglos ya sea recitada, cantada o leida. Su publicacion en pliegos permite adquirirla a personas que
la leen para si mismos o a un piiblico analfabeto, que los aprende de memoria sobre la base de la repericion,
con lo que vuelve a la categoria de expresion oral. La denominacién de ‘literatura de cordel” también es
herencia europea y viene del hecho de que los vendedores ofrecian los pliegos colgados de una cuerda atada
por los extremos a un poste o un drbol. En cuanto al titulo de Lira Popular, es el nombre que le di6 el poeta
Juan Bautista Peralta, parodiando el de Lira Chilena que era el nombre de una revista destinada a difundir
la poesia culta de su época.

Linea: separa una figura de su contexto espacial, es un rasgo aparentemente simple, pero semdnticamente
mds informativo. Por ello Giedion (1981) afirma que el nacimiento del arte primitivo tiene lugar a partir
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de la idea de contorno o delimitacién de un espacio con significacién icénica (siluetas humanas o anima-
les). Esta linea tan crucial en el arte, luego de perder preponderancia en el arte occidental, retoma su
prestigio en el arte moderno masivo como el cartel, caricatura, cémic, cartel y especialmente en el graffiti
en todas sus formas.

»  Caligrafia: arte de escribir con letra bella y correctamente formada, segin diferentes estilos. Conjunto de

rasgos que caracterizan la escritura de una persona, un documento, etc.

26 El concepto tipograﬁ'a tiene tres maneras de interprerarse:

1. Sistema de impresién, basado en un bloque de metal o madera, con la figura de una letra invertida en
relieve y que dispuesto con otros bloques, forme lineas de texto. Luego de ser entintados los signos se
traspasan al papel mediante presién-impresion tipografica

2. Conjunto de todos estos signos y la forma cémo estin dibujados. Tipografia, tipo, o fuente (tipografica)

3. Disciplina que estudia todos los aspectos relacionados con la letra reproducida, su teoria, y sus implican-

cias de uso y ejecucién Disciplina tipogrifica. (Galvez, 2004). Este ensayo emplea la acepcion 2.
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La creacién graffitera, que consideramos nueva tipografia, recupera de la tipografia antigua
la primacia del estilo —definido como estética, belleza o arte de un diseno tipografico—, por
sobre la forma —que corresponde al diseno que se relaciona directamente a la estructura de la
letra—. Tschilchold (1995) senala que los lectores de antafio, al contar con suficiente tiempo
de lectura de cada linea, se enfrentaban a escritos en que importaba la eleccién del tipo y sus
ornamentos.

Por dltimo, la letra graffitera posee una configuracion inspirada en la letra occidental,
que la tipograffa describe como “anatomia de la letra” (imagen 1, capitulo 3), que se traduce
en una estructura tipogrdfica”. La creacién de las formas de las letras, segiin Gdlvez (2004),
estd determinada por diez factores, de los que tomamos ocho y en el siguiente capitulo
identificaremos en las cripticas tipografias graffiteras:

1. Extensién horizontal de los caracteres, que puede ser ancha, regular o angosta.

2. Espesor de trazos verticales, que determina la contraforma® y permite distinguir la
luminosidad. Los curvos son mds anchos que los rectos a fin de corregir la sensacién 6ptica
y dar la visién de igual grosor.

3. Contraste o diferencia entre trazos delgados y gruesos.

4. Modulacién o eje del contraste, es el aumento o disminucién progresivos del contras-
te, segun la direccion del trazo.

5. Ritmo y espaciado. El equilibrio se logra si los espacios entre las letras son épticamen-
te menores que el espacio interno.

6. Serifa o trazo pequefio, de origen caligrdfico (uso de pluma y tinta), que remata a las
principales letras y diferencian caracteres parecidos.

7. Trazos terminales o terminacién adornada en forma de gota o ldgrimas, de cufia o
caligrdficas que identifica estilos tipograficos.

8. Tamano 6ptico

Al observar la calidad, entendida como la fusién y relacién entre los trazos, podremos
identificar las relaciones constantes y variables de una forma tipografica graffitera.

Estructura tipogrifica: esqueleto minimo donde se visualiza el sistema de proporciones y caracteristicas de
curvas y encuentros que soporta las letras.

a4 Contraforma: espacio propio y compartido de cada letra.
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Del muralismo

El muralismo chileno, que posee gran importancia en la historia cultural reciente de
Chile, es un cédigo visual del que se reapropia el GHH, generdndose una cercania en espe-
cial entre ciertos rasgos de ambas producciones. De allf que muchos graffiteros reconozcan
en esta expresién un referente de cultura mural y politica en Santiago.

No habia graffiti, en Punta Arenas, pero sabiamos lo que era el graffiti, pero uno nunca llega
a saber lo que son las cosas hasta que las hace. Habiamos visto graffiti en peliculas gringas.
Pero no fue sélo eso, igual teniamos de lo que era el muralismo acd en Chile y todo lo que
significd la batalla contra la dictadura. Lo que era la BRP (brigada Ramona Parra), y otras
brigadas muralistas. (Kwes)

Los disefos graffiteros experimentan, como los muralistas, una evolucién en cuanto a la
complejidad y cripticidad de sus temas y formas. Lo destacable es que recorren caminos
inversos. Los primeros murales fueron muy abstractos, para luego pintar temas mds directos
y realistas, recuerda Sail (1991). A las consignas iniciales se le intercalaron imdgenes, simbo-
logfas de valores histéricos: caras en movimiento, manos llevando banderas de colores, he-
rramientas, estrellas que se convertfan en aves o flores, o la conocida mano-paloma-bandera
(imagen 2, capitulo 3). En cambio la produccién graffitera, asi como ocurrié en sus inicios
norteamericanos, se inicié como grandes 7zgs generalmente lineales, donde se lefa claramen-
te al autor. Luego sus creadores comenzaron a enmarafiar los trazos a fin de no ser reconoci-
dos, lo que pasé a ser un rasgo estético y de estilo por la evolucién, creatividad y maestria de
los disenos.

Los cédigos empleados en la obra graffitera, asi como las imdgenes muralistas, aluden a
un lenguaje metaférico, pues cada signo representa un significado profundo. Existe en esta
produccién una trasmision subterrdnea, de persona a persona, de estas huellas o territorios
invisibles, de trayectos sonados por sus autores.

O sea, te hablo de realista en lo que estamos trabajando mds o menos en el fondo, en la forma
de la cordillera atrds, pero la forma orgdnica de esto, como raices, como todas estas cosas es
super surrealista. (Saine)

La gente (al ver el graffiti) se da cuenta de que hay otra gente igual que ellos, que estd
haciendo cosas que ellos ven en sus suenios y eso es interesante. (Kwes)

La magia, todo el cuento onirico que tiene, que no se vive en estos momentos, o sed, como que
quisimos mds que nada rescatar eso. Lo que mds nos llamé la atencion fue como el mundo
ast, en donde se mzzmj(réa la trama, que nos parecié mdgico y que no se vivia en estos
momentos y que podria ser como nuestro mundo inconsciente, de donde nacen nuestras ideas.

(Fisek)
Detrds de mi graffiti, de los graffiti que estdn, hay un mundo y es un mundo que yo creo que

nos pertenece a todos nosotros, o sea, todos hemos colaborado con este mundo, es un mundo
donde hay castillos, dragones, donde hay todo lo que nosotros queramos. (Saine)
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Si bien la temdtica elegida en el GHH, en su mayoria, es personal y expresa estados
emocionales individuales o motivos subjetivos, relacionados a la forma en que es visto el
mundo, existen creadores que se inspiran en los grandes temas muralistas. Es el caso de
Yalus, Kwes, Lulo, Charly y Agotok. Ellos recurren en sus piezas a criticas sociales ylo poli-
ticas en que los personajes de la creacién representan un problema en particular.

Ese legado puede venir de atrds, de la lucha de alguna gente, pueden agregar elementos de
contenido a lo que es el graffiti, y habria que preguntarles a los otros escritores si es que los ha
influido lo que es el muralismo en Chile. En nosotros st, y en otra gente que yo conozco igual.
Ha influido en lo que tiene que ver en representar tu entorno, pa’ cambiarlo, porque muchas
veces uno tiene que gastar tanta plata en el graffiti, que no le alcanza pa’ nada mds que hacer
algo bonito y lo otro se deja de lado, hay que resignarse a hacer eso. Una vez yo iba por la
calle, por Recoleta y lei un graffiti que decia ‘el hacer un graffiti sélo expresa nuestro senti-
miento de rabia de no poder hacer algo mejor”, jcachdi?, igual me dejé marcado, porque es lo
que sienten algunos “locos”, o sea, pinto graffiti y manana me voy al trabajo y me van a echar
y después me voy a morir y esto es lo que he hecho de mi vida, o sea, que hago el graffiti por
no poder hacer otra giied. ;Qué es esto? resultado igual de una represién invisible. Esa frase
me marcd en el sentido que los “cabros” de ahora no tienen esperanza, por eso uno lucha para
que haya esperanza. (Kwes)

La cultura graffitera en Santiago es criticada como no combativa, no cuestionadora en
relacién a la postura mitica de los jévenes de los '60. Pero sucede que los jévenes de hoy
experimentan una sensibilidad politica nueva, como recuerda Martin-Barbero (2001), que
no es instrumental ni finalista, y se abre tanto a la institucionalidad como a la cotidianeidad
personal y colectiva. Asi podemos apreciar que los graffiteros interrogar a la sociedad en
temas valéricos actuales, como la guerra (imagen 3, capitulo 3), la pedofilia (imagen 4,
capitulo 3) o imdgenes de algiin artista contracultural, como el cldsico Bob Marley de Zekis
(ver imagen 5, capitulo 3).

Otra estrategia que el mural callejero lega al mural graffitero, lo que potencia su heren-
cia de la cultura Hip hop, es su conexién con el espacio urbano. La creacién muralista habita
el entorno social abierto, asevera Gonzdlez (2000) y esta en contacto con su arquitectura,
potenciando el didlogo con ella. Sus disefios forman parte del lenguaje de la ciudad, junto
con los afiches, los avisos luminosos, las carteleras cinematograficas. Constituye el idioma de
los muros, como soporte artistico de lo contingente. Balmes (1974) recuerda, ademds, que el
muralismo era un arte gigantesco, lo que lo posicionaba con espectacularidad en las calles. El
espacio urbano era ocupado ampliamente como reconocen los graffiteros.

Acd estaban los murales antiguos y también como que eso me gustaba, ver murales en la calle
y el graffiti era como algo parecido, aunque no muy parecido, pero era algo que se asemejaba,
seachdi? (Zekis)

Yo creo que si (influencia del muralismo), ver murales grandes, siendo nino, no sé. También

ir a las manifestaciones con mis papds a veces, ver gente pintando murales y todo eso, tam-
bién me gustaba. O sea, ver personajes pintacos era bacdn, en la calle, me gustd. Pero el
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muralismo va con un mensaje, el graffiti es algo como propio. O sea, depende de la persona si
tu queris dar mensaje o no queris dar nada y poner tu nombre seachdi? Es mds libre y es como
ms personal, como que cada uno busca su manera de hacerlo, dénde hacerlo, como hacerlo.
Es una biisqueda de uno de como expresarse, jeachdi? (Zekis)

Esta simbiosis espacial se traduce en el uso del muro, que igualmente se produce en las
piezas graffiteras. Los pintores muralistas mostraron su capacidad de imaginacién y de in-
vencién al utilizar el espacio que representa un muro en sus diversas posibilidades. En lo
referido al muro el tema de la visibilidad resulta notable y es también un rasgo de los graffiti.
Era necesario un ojo creador atento para lograr una lectura panordmica y empalizar con los
desplazamientos visuales del espectador o transetinte.

El uso del espacio por parte del GHH serd planteado ampliamente en el capitulo 5.

Asf como el muralismo la produccién graffitera puede corresponder a un tipo particular
de arte. Con la toma del espacio publico el muralismo comienza a tener cardcter de arte”,
pues sale de su enigma y se entabla una conexién del artista popular con la sociedad, asegura
Gonzilez (2000). El arte muralista se conecta directamente con la vida, con sus raices (ver
imagen 6, capitulo 3), al exponerse a la vista de los ciudadanos libremente. La discusién
sobre el cardcter artistico del GHH se abordard mds adelante.

Usaremos el arte como respuesta, en contra los adversarios de la cultura, publicaremos mis
libros, escribivemos mds poemas. Pintardn mds nuestros pintores, la miisica llenard las calles

y las plazas de Chile. (Neruda, 1964)

Por otra parte, podrfamos decir que las crews son las brigadas muralistas®® de hoy. El
equipo graffitero actia novedosamente en relacién a su predecesora, pues no es una estruc-
tura fija en relacién con sus miembros, nimero de integrantes, sectores de accién. Corres-
ponde, segiin sus protagonistas, a una forma dindmica y flexible de reunirse para pintar, lo
que no obliga a los jévenes a actuar s6lo en una colectividad, pues estas pueden variar e
incluso fusionarse. Tal cardcter voldtil de la expresién graffitera se destaca en las creaciones,
las que juegan con un gran espectro de temdticas, formas, disenos y colores.

A veces nos juntamos todos y hacemos un mural o a veces nos juntamos y vamos a hacer unas
bombas que son cosas mds simples, en la noche, rdpido. A veces voy solo y me voy en la vold y
ando solo también. Depende de lo que uno estd viviendo, o de lo que estd pasando, pero casi

39 En abril y mayo de 1971, en el Museo de Arte Contempordneo de la Quinta Normal en Santiago, siendo

su director el pintor Guillermo Niinez, empieza a conocerse el muralismo en términos técnicos en las artes
pldsticas chilenas. Fue visto como un arte efimero, arte colectivo; por el desplazamiento del espectador en
torno a una obra, por el disefio y ejecucion colectiva y por la dignificaron de materiales simples. Con el golpe
militar de 1973 se truncé este reconocimiento. La BRP no pudo participar en la Primera Bienal Internacional
de Pldstica ngen. que se efectuaba en Paris. Muchos siguieron pintando en el exilio. Con las primeras
protestas anti dictadura emergieron nuevos brigadistas en poblaciones como Villa Francia o La Legua.
Las brlgad‘as muralistas mds destacadas fueron Ramona Parra (BRP) de las Juventudes Comunistas; Inti
Peredo y Elmo Cataldn (BEC) de las Juventudes Socialistas.

o
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siempre es con amigos. Nos juntamos a planificarlo o lo conversamos, seachdi? A veces es
espontdneo, a veces lo armamos. (Zekis)

La pertenencia a la cuadrilla se define mds por cuestiones afectivas, de afinidad y amis-
tad entre los graffiteros.

Es una cuestion como de sangre y de quimica entre nosotros, no sé po’ de pasarlo bien, tirar la
talla. No porque pinten con harta gente los van a meter al tiro a el crew, es una cuestion de
amistad y siempre hemos dicho lo mismo. (Tweety)

Tampoco soy muy partidario de esa cuestion de pintar al tiro, yo soy mds cudtico pa’ esas
cuestiones, como que encuentro que mucha gente se agarra de lo que hace el otro, como por
fama no mds, o pa’ darse a conocer, no me agrada mucho eso. Se ve mucho mds lo que es el
amor por esta cuestion, la amistad. (Alme)

A pesar de la libertad existente en el colectivo graffitero tdcitamente se acepta y expresa
la opcién por la crew., ya sea que el graffitero pinte solo o con esta, al incorporada en la pieza,
pues se es graffitero individualmente y a la vez se es parte del colectivo.

Es una cuestion de lealtad con el crew (colocar el nombre del crew), no me lo imponen, es
que no la tendria muy en la mente a el crew. Yo pongo Alme y digo ya, dénde pongo GEFE-
KIS, aunque no tenga ningiin espacio jcachdi?, aunque me cague un poco la composicién lo

pongo. (Alme)
Estamos juntos por una cuestion de amistad y de que hay onda. (Bside)

Interiormente en la crew, asi como ocurre en las brigadas muralistas, cada integrante
desarrolla sus particulares habilidades pldsticas, ya sea aportando por ejemplo con sus destre-
zas en trazar y/o pintar letras, o personajes, o en el disefio general de la pieza, o en el fondo.
El aprendizaje de brigadistas y graffiteros se lograba trabajando y practicando en la calle.

Lo que pasa es que nosotros tenemos un concepto: YK (Yalus y Kwes), y cada uno nos especia-
lizamos en un dmbito del graffiti. El Yalus se especializé en lo que es animacion y todo tipo
de monos y a mi me gusta hacer letras especificamente. Con eso hacemos una complementa-
cion que es grifica, para que no se repitan los temas, ni los esquemas de lo que queremos
pintar. (Kwes)

Igualmente, en ambas agrupaciones, durante el proceso de creacion graffitera se va,
ademds, configurando la composicién de acuerdo a una estética elegida colectivamente, como
cuenta Tweety.

Las letras las juntamos, como aqui también, monos, letras, monos, letras y asi, pa’ que sea

una armonia. En el momento uno sabe las cualidades de cada uno con los que va a pintar.

(Tweery)
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Tanto al interior de la crew como entre ellas se han establecido algunos cédigos orienta-

dos por el respeto a la creacién graffitera.

Los cabros respetan, que si no hacen algo mejor, es ley entre escritores (grafﬂtcros) no tapar si
no van a hacer algo mejor. (Kwes)

El GHH, a pesar de emplearse principalmente spray, ha tendido a recuperar de los
brigadistas el uso, de brocha o de rodillos. Igualmente a la hora de necesitar cubrir muros de
grandes dimensiones los graffiteros buscan cualquier material que les permita cubrir el fon-
do, como pintura al agua o acrilica, cal y otros pigmentos (tinta de impresora). Estos mate-
riales suelen ser de baja calidad, por lo que, murales y piezas, se deterioran con el viento, o la
lluvia. Ambas creaciones, retomando las palabras de Gonzdlez (2000), son una pizarra del
diario acontecer, recuerda. Tal cardcter efimero, que en los murales obedece a necesidades de
informacién y funcién —siguiendo el ritmo de los acontecimientos—, se ha vuelto un factor
lddico y esperable en las producciones graffiteras.

El graffiti de quienes ain estdn aprendiendo la técnica de mezclar colores y no
han logrado el manejo de matices y volimenes se aproxima a la grdfica muralista, de
colores puros, planos, con gruesos trazados, como muestra el muro de la imagen 7
(capitulo 3). Ademds, la secuencia técnica empleada en la produccién graffitera es
cercana a la del muralismo en cuanto a trazar (dibujar el mural), fondear (realizar el
fondo) y rellenar (aplicar el color) o filetear como vemos en la secuencia de las imdge-
nes 8 a la 13 (capitulo 3).

Para concluir, muralismo y GHH son creaciones murales que cromatizan la ciudad,
abriéndose gratuitamente a los transetintes que se detienen a contemplar sus creaciones.

Del comic y la caricatura

El GHH recupera algunos recursos de la caricatura®® (dibujo satirico en que se defor-
man las facciones y el aspecto de una persona, otro ser vivo u objeto) y el cémic (serie o
secuencia de vinetas con desarrollo narrativo). Los primeros lenguajes que tomaron los pio-
neros del GHH estadounidense, para nutrir de disenos las piezas, fueron las caricaturas y
tiras comicas del momento. Similares inicios reconocen los graffiteros locales, en especial
con el propésito de practicar los trazos y lograr destreza en los disefios.

En Estados Unidos, por ejemplo, partieron con figuras de caricaturas y luego se fueron trans-
Jormando. Cada vez mds van tomando elementos rutinarios y se van tornando mds hacia el

lado del graffiti, lo van haciendo mds propio. (Fisek)

El discurso humoristico gréfico, con la caricatura y el chiste grdfico, irrumpié en la cultura masiva como
recurso del periodismo del siglo XIX. Estos discursos generaron posteriormente el cémic, que se convirtié
en uno de los medios expresivos mds particulares de la cultura contemporinea, que distinguieron a diversas
generaciones.

81



SUENOS ENLATADOS / E graffiti Hip hop en Santiago de Chile

Copiaba mucho comic, harto, pa’ practicar las manos y después creaba mis cémics, hacta el
personaje. Esa era la influencia, los comics mds que nada. Es que también era la época, en los

80. (Zekis)

Los recursos que de la caricatura y el cémic reutiliza el GHH santiaguino son variados.
La caricatura combina signos icénicos, imagen y texto, lo que se recupera mayoritariamente
en las piezas de graffiti. El graffiti también toma de esta expresion el uso de una imagen
deformada que pone en evidencia rasgos significativos (Ortiz, 2000), simplificando la com-
prensién de la imagen. Las imdgenes, recuperadas de ambos cédigos, se transforman en
parte del discurso graffitero y son llamados personajes o caracteres. Los caracteres heredan
del cémic especialmente el uso de los globos con mensajes, que buscan expresar ideas pun-
tuales (ver imagen 14, capitulo 3).

En un nimero importante de obras graffiteras santiaguinas se incorporan figuras cari-
caturizadas que entran en un juego directo con el zag . Esta relacién ha ido evolucionando de
una representacion separada de las letras y la imagen a acabadas composiciones en que la
figura asume roles en relacién al tag. En algunos casos el personaje que se pinta en el muro
parece producir las letras, como en la imagen 15 (en capitulo 3), o estas emergen de diversas
partes de su cuerpo. En otras oportunidades las letras juegan el papel de ser el cielo, el
horizonte, la superficie y la figura caricaturesca es el personaje que transita por este mundo
imaginario. Muchas veces estas figuras ocupan también el lugar de una letra. Este proceso de
apropiacién de los cédigos del cémic y la caricatura y su posterior integracién activa al
lenguaje graffitero personal son el resultado de una basqueda personal del graffitero. El
autor hace suyas algunas estrategias lineales, cromdticas o de diseno y que se pasan a ser
piezas distintivas de su estilo particular (imagen 16, capitulo 3).

Los propios escritores reconocen que los graffiteros mds experimentados técnicamente
son quienes incorporan personajes a sus creaciones, como sucedié con Bside, que se inspiré
en la estética del dibujo animado, tal como se muestra en su pieza de la imagen 17 (en

capitulo 3).

Al buscar mi estilo me basé mucho en el dibujo Walt Disney. Me llama mucho la atencion la
estética del dibujo animado, porque habia que trabajar los caracteres, los personajes y mds
que el comic o que o la caricatura, me gustaban los monos de tipo Walt Disney, Bugs Bunny.
No sé por qué me llamaba la atencion, nunca me he puesto a reflexionar. En Walt Disney
hubo un grupo, una escuela de dibujantes que desarrollaron un estilo de monos, de persona-
jes, que Walt Disney no acepté porque era muy tradicional a su linea. Estos tipos hactan
monos mucho mds simples, mucho mds sintéticos, de un valor artistico, inspirados por el
cubismo, por los movimientos artisticos mds contemporaneos, mds abstractos. Ellos se fueron
y armaron la UPA, donde nacié Mister Magoo y toda esa estética media setentera, que ellos
desarrollaron. Me quise ir por ese lado, junto con ver a Picasso y todo el arte de la Bauhaus
y de lo que estaban haciendo. Hice ese tipo de monos, buscando mi propio estilo. Y llegué a
esa solucién de monos siper simples, medios cuadrados, que la mantuve por harto tiempo
hasta que al final lo defini como un estilo. Todos al final ven esos monos y dicen ‘ab esto es
estilo Bside”. Es como la base de donde yo creo investigué como pa’ desarrollar mi estilo.
Abora, toda esta cuestion es intuitivo, después que lo ten te poni a pensar de dénde salid, por
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qué se parecen, pero no lo hact a conciencia, no deci ‘ah voy a copiar estos monos’, uno los

hace. (Bside)

No todos los autores se inspiran en el cémic. Incluso los hay que ven un riesgo en el
uso e incorporacién de figuras tipo caricatura o cémic, por su estilo repetitivo de formas y

personajes.

Nunca me gustaron los comics, especialmente no me gustaban los cémics. Porque la repeti-
cidn no me gusta. Lo admirable que tiene es poder definir en pocos trazos la figura y la
situacion. Pa’ mi dibujarlos me da lata, como que lo respeto, pero no me provocaba mucho
interés, porque uno se interesa en las cuestiones que uno hace, eso es en todo. Y como a mf las
cuestiones que mds me impresionado son las que tienen como demasiado trabajo, no sé si
demasiado trabajo, pero que pueden lograr una realidad o darme la idea de reflexion, es
decir, que quede la idea mds depurada posible. El cémic es como dibujar una situacion,
después la otra es la misma, como 10, 30 0 50 veces la misma persona, a mi las cosas que mis
me gustan son como cosas tinicas, el cdmic es como al revés, no es tinico, es como repetitivo.
Entonces, siempre son como obras que lleguen a la perfeccion mdxima. El comic es rdpido, la
historia. En cambio los templos, por ejemplo, hay uno que es hindii que en vez de construirlo
fue tallado en la roca, tallado en la montania y lleno de esculturas, no tiene superficies lisas,
es gigante, es maravilloso, cachdi, pero es uno solo y no puede haber otro. Por eso yo creo que
lo mio va por otro lado. (Grin)

La minoria (de los grattiteros) es original, es la minoria la que siempre estd creando cosas
nuevas porque se da hoy en dia, con esto de la influencia extranjera dentro de los movimien-
tos, que hay poca originalidad, porque todo viene envasado de afuera, con los medios de
comunicacion masivo y sugestion inconsciente. (Kwes)

Yo creo mis propios dibujos, no son cémic, siempre estd presente en mi la idea de innovar. Pero
me sirvid la prdctica del comic de harto, por aprender a dibujar, nada mis. Porque igual se
ocupa mucho comic en el graffiti, pero por lo menos yo no lo ocupo mucho. Invento las figuras,
pero me inspiro en lo que veo a diario, uno sale a la calle J por ser va un feriante, en la manana,
con su carro, y uno dice como se veria un feriante dibujado en la pared asi. (Yalus)

En los dltimos anos el comic japonés, representado por la manga, se ha incorporado al
graffiti capitalino, aportando con un mayor dinamismo, expresividad y €n ocasiones agresi-
vidad a las figuras graffiteras.

Una vez traté también de irme por el lado de la animacién japonesa, de hacer monos medio
animé también, cuestion que nunca nadie habia hecho, un dia vieron un mono estilo Dra-
gon ball zeta, el 93, 94 y también fue como decir “oh cacha, que estilo”. Pero tampoco me
gustd hasta que después buscando y viendo el tipo de linea que me llamaba la atencién
descubri como unos monos medios cuadrados que me lamaban la atencion. También in-
fluenciado por Picasso en términos de la simplificacion de la forma. También estuve inspira-
do en la biisqueda de los dibujantes de la década de los 70. (Bside)
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Siempre he hecho comic, de chico. Pero de ahi me aburriy empecé a hacer graffiti, y abora no
hago cdmic. (Yalus)

De otros cédigos

Un grupo importante de escritores evidencian, en sus letras y personajes la influencia de
estrategias del cine, la televisién, la fotografia, Internet o incluso disciplinas como la arqui-
tectura. El caso de Grin resulta emblemdtico pues la influencia de la arquitectura fue tan
intensa que logré crear sus propias construcciones, que lo distinguen en la comunidad gra-
ffitera santiaguina (ver imagen 18, capitulo 3).

Antes del graffiti dibujaba arquitectura, catedrales. La primera alucinacion fue sobre los
egipcios, como en sexto bdsico. Si, yo siempre queria ser arquitecto, como que nunca tuve
ninguna duda. Ahora, por qué llegué a serlo quizds ha cambiado mucho, por ejemplo ahora
ya no veo libros de las piramides. Cuando tenia como trece anos estaba pegado dibujando
catedrales goticas. La catedral de Colonia por ejemplo era una de las que mds me alucinaba
y la Sagrada Familia, ahi ya quedé loco cuando vi a Gaudi. Pero primero, mds que nada,
eran los templos, el templo de Ramses, como esas giieds, construcciones como que superan al
hombre, eran las cuestiones que me alucinaban demasiado. Porque al final el qua comenzd a
hacer una catedral nunca la vio terminada, sin embargo, se emprendia en la tarea de hacer-
la, sabiendo. Entonces esas giieds, pa’ mi, eran muy alucinantes. Las mismas pirdmides, o sea,
c6mo a un giiedn se le pudo ocurrir empezar a hacer eso, porque yo la vi terminada y ya todos
sabemos que pudo ser, pero que se le ocurrid jcachdi?, esa es la giied tan cudtica. (Grin)

Otro aporte del uso de estos c6digos urbanos es que sus autores han cultivado entusias-
tamente la expresién, logrando un importante dominio no sélo de los recursos menciona-
dos, sino que de la precisién de los trazos simples y efectivos.

La recuperacion y uso de los diversos c6digos varfa de acuerdo a la destreza y experiencia
de los graffiteros. Aquellos que ya han alcanzado gran dominio de la técnica, como la crew
CWP, incluso estdn en condiciones de recrear imdgenes tomadas del cine, como el Serzor de
los Anillos, para construir su propio universo onirico y mdgico (imagen 19, capitulo 3).

Buscamos el concepto, la idea, la motivacién de la pelicula y lo tradujimos a lo que nosotros
hacemos, a nuestro estilo, entonces cada uno interpretd lo que le llamd la atencién de la
pelicula. Por ejemplo Saine estd pintando el fondo y sus letras en este lugar (indica inicio del
muro), en ninguna parte de su pieza vez alguna imagen textual de la pelicula sino que
formas y colores sainianos que esbozan una parte de ese mundo mdgico. (Fisek)

El GHH en Santiago comparte con el cartel su cardcter de texto que mezcla imdgenes
y palabras expuesto en el espacio publico callejero, lo que despierta la atencién de los
transetintes urbanos. En la dupla cartel propagandistico-cartel publicitario, el primero
busca hacer —creer y el segundo un hacer— querer. El GHH es un hacer-sentir. EI mayor
punto de encuentro entre ambas creaciones iconograficas callejeras puede estar en el uso
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de la tipografifa como elemento central. En el graffiti las letras adquieren el valor de ele-
mentos pldsticos por la manipulacién de los significantes con diferentes propésitos, por lo
que verbalidad e iconografia se fusionan en una produccién graffitera. Resulta interesante
la experiencia de tres graffiteros (Nebs, Hasco y Genial) que han incorporado los c6digos
directos del cartel como estrategia de comunicacidén explicita (ver imagen 20, capitulo 3).

También se destaca el dominio de los cédigos computacionales como plus en la mayo-
ria de los graffiteros, que han sabido aplicar este lenguaje al registro y difusién de la tarea
graffitera. Este es el caso de las pdginas web que existen o han existido en el pais, y de las que
sus creadores son activos cultores del GHH.

Aprendizaje de la técnica graffitera

El graffiti santiaguino es una nueva forma de hacer. Importa lo que se hace, como
confirman los graffiteros.

Eso es lo que es al final el Hip hop, como que importa mucho lo que tii haces, no que erts, ni
de donde erfs, sino que el hecho de hacer cosas ) que la gente lo vea y te reconozca por tu
trabajo, o sea, también como que me influencia, la gente, la reaccién que tienen ellos, frente

a lo que tu dejdi. (Zekis)

Este hacer corresponde a una tékhne (técnica en Aristételes), que es uno de los cinco
modos de saber®. Es el hacer como producir, aquello por lo cual el graffitero hace una pieza,
se encuentra en su mente, y como en la tékhne griega, su originalidad estd en el saber hacer,
lo que lo diferencia y distancia de la experiencia o empeiria. De esta forma el GHH santia-
guino, como nueva forma de hacer, entrana un saber hacer, un saber producir la obra

graffitera.

Me apasiona del movimiento, la propia libertad que tiene, su magnitud, aporta ya sea
pintando, creando miisica, bailando, o sea, cada uno en su vold, es perseverancia, de sacarse
la cresta pa’ ser el mejor. Lo mismo pa’ un D], un MC, 0 un graffitero, uno hace y eso es lo que
te apasiona, tu evolucion, tu préximo desafio, etc., accién movimiento. (Tweety)

Tres son los caracteres de este saber, que Zubiri (1994) sintetiza del Aristételes: saber
mejor, saber mds y saber ensenar. Tales cualidades aparecen en especial en los graffiteros
experimentados y que en el camino de conocimiento de la creacién han logrado saber mis
—en técnica y recursos visuales— y saber mejor —al desarrollar un estilo personal—. El saber
ensenar esta presente en ciertos creadores con habilidades diddcticas y que valoran este cami-
no de aprendizaje del graffiti.

El hacer graffitero en Santiago, como racionalidad alternativa, recurre a tdcticas, como

Cinco modos de saber (AristSteles): rékhne, phronests, epistéme, nousy sophia, que a su vez son los modos de
“estar en la verdad de algo”.
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dirfa De Certeau (1996), o “maneras de hacer”, aprovechando los instantes para combinar lo
heterogéneo que tienen a la mano y apoderarse creativamente de un espacio que sélo les es
propio brevemente. La produccion graffitera cristaliza lo nuevo de sus propuestas al recurrir
a estas tdcticas del hacer. El inconsciente colectivo de la juventud rechaza asimilar la creacién
en general con el trabajo (Maffesoli, 2002). La creacién graffitera es mds vasta e integra al
espacio publico pardimetros como lo lddico, lo onirico, lo imaginario, que habfan sido rele-
gados a la vida privada.

La técnica graffitera comprende dos aspectos: el conjunto de procedimientos y materia-
les empleados en el GHH vy la pericia o habilidad con que los graffiteros usan estos. Dentro
de la comunidad graffitera su desarrollo y calidad da notoriedad a los pintores. El logro de
maestria en la técnica no es para todo quien incursiona en la cultura, y es alcanzado tanto
por los escritores que descubren las claves del uso del spray y se adiestran pacientemente
hasta alcanzar una comunién directa con el muro, los materiales y su propia mano.

Técnica es la herramienta de fabricacién (de una pieza), que puede ser ensenada. Se ha
impulsado la posibilidad de la técnica de las latas hasta un punto donde estas resultan
andlogas a las posibilidades del pincel para el arte de la pintura. (Sonik)

El arte libre para la libertad es la estética del aerosol. (Phase 11)

La técnica del spray se puede aislar y describir en las relaciones de: interaccién, distribu-
ciones y sucesiones de letras, personajes y fondo. Es decir que una técnica bien lograda se
traduce en la calidad de agrupacién de las formas y en cémo se estructura la obra graffitera
como todo coherente y fluido. Esto es posible de observar en los méritos de una obra graffi-
tera, que segtin Castleman (1987) son:

— El encadenamiento, delicado o torpe, de las letras, los diversos disenos de una pieza y

los colores (llamado flujo).

— El modo como estd aplicada la pintura, evitando puntos negros o pintura escurrida y

logrando por tanto una creacién limpia.

— Y la precision y definicién de los contornos de todos los trazos.

La técnica se perfecciona por ensayos puntuales de los jévenes, por investigacién de las
posibilidades de los materiales y del autor mismo. Algunos de los pioneros del GHH santia-
guino, como Bside, destacan este hecho, pero perciben a la vez en parte de las generaciones
actuales un menor interés en esta tarea exploratoria.

En mi opinién yo veo que en las nuevas generaciones de graffiteros, entendiendo que yo
pertenezeo al Vieja Escuela y que no estoy en boga en este momento, se ha perdido la investi-
gacion. Serd porque a nosotros nos tocd ser pioneros y tuvimos que arreglarnosla nosotros
mismos. Como no existia un fatcap sacdbamos vdlvulas de los axe (desodorante) porgue
tiraban mds pintura o porque si queriamos tener un skinny (tipo de vélvula, ver imagen
23), pa’ pintar finito, le colocdbamos una aguja al cap, porque lo leimos en alguna revista
americana. Buscibamos y tratdbamos de arreglirnosla pa’ poder desarrollar la técnica y el
estilo de cada uno. Hoy hay cabros que pintan muy bien, pero no estdn investigando, siento
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que no crecen, se asoman con lo que ven afuera y quieren reproducir eso mismo a la chilena,
en vez de crear algo nuevo, de generar un nuevo estilo. Como Grin no hay en ninguna parte
del mundo, nadie hace cosas como las que hace él, bonito, feo, malo, pero es él, y eso tiene mads
valor que ninguna cosa. (mirando trabajos de Grin) Aqui hay una biisqueda, una evolu-
cion. (Bside)

Los materiales empleados en una produccién graffitera, como indican los graffiteros
participantes, son: a) el spray o lata (imagen 21, capitulo 3), b) los caps o vilvulas y ¢) otros.
El spray es un recipiente que almacena pintura bajo presién para ser lanzada al exterior en
forma de aerosol. Esta fue la primera herramienta utilizada en el GHH de Nueva York a
principios de los setenta. En las grandes tiendas santiaguinas los spray se exhiben general-
mente sin boquilla, para evitar los robos (la boquilla se entrega al cliente previo pago). Los
spray son nombrados, generalmente, por sus marcas, que definen los diferentes tipos. Exis-
ten spray para uso doméstico, en pocos colores, de pintura espesa; que son los mds baratos y
los mds utilizados. Las latas americanas, muy apreciados porque tienen mucha presién, rea-
lizan un trazo bastante grueso y presentan una gran variedad de colores, son dificiles de
conseguir en Santiago. Felton es la marca que tiene mds presién y un trazo mds grueso; el
mds usado es el negro, para firmas y para el contorno; no es util, en cambio, para el contorno
de los graffiti mds cuidados, que requieren un trazo fino y firme. A cualquiera de ellos se le
puede aplicar una boquilla especial (fzrcap o boquilla gorda) para lograr un trazo mds grueso
y visible. La variedad de colores de spray es
limitada, relatan los creadores, lo que a su vez
dificulta el uso de los colores preferidos y de-
seados por el autor para cada pieza. Este pro-
blema lo han resuelto, como se cité en la his-
toria del GHH de Santiago, incorporando la Imagen 21, Capitulo 3:
combinacién de colores, que surgié como fru-  lata de spray.

to de la necesidad y de la capacidad de im-
provisacién de los graffiteros locales. La téc-

nica de mezclar se realiza tomando como base
principalmente los colores primarios (amari-

llo, rojo y azul) y el blanco y negro. Entre los
escritores graffiteros circulan algunas recomendaciones para realizar esta tarea:

a) A la lata que se desee usar como base para la mezcla (lata A) se le debe sacar la
presién, a fin de que la pintura de la otra lata pase sin dificultad. La cantidad de
pintura a mezclar varfa de acuerdo a la tonalidad que se busque lograr.

b) El spray con presién mds alta (B) abastecerd a la lata A

c) Los spray debe colocarse en la siguiente posicién: la lata a combinarse (A) estard
arriba y la B abajo. Entre ambas se puede colocar un mixer o mezclador (con forma
de tubo fino), que se obtiene del interior de los spray macho, al sacarles toda la
presion. Dentro de esta lata se encuentra un tubo del que se corta 1 cm. que serd el
mezclador. Los mezcladores también se venden en tiendas especializadas.

Los caps, boquillas o vdlvulas intercambiables especiales pueden aplicarse a los diferentes

spray para variar (intensificar) el grosor del trazo (imagen 22, capftulo 3). Gracias a su ingenio
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y la creatividad los graffiteros santiaguinos experimentados logran suplir las vdlvulas con alfile-
res, agrandando el agujero (del spray) por donde sale la pintura. La valvula de trazo medio es
utilizada en todo tipo de trabajo. La skinny o flaca (imagen 23, capitulo 3) es la de mayor
precisién por la finura de sus trazos, por lo que se la emplea en creaciones de mayor calid’ad,
donde el factor rapidez no es decisivo. La boquilla hardcore (imagen 24, capitulo 3) es una
variante de trazo grueso por el mayor paso de pintura y la maxima dispersién desde la vélvula
de emision. Esta se usa habitualmente en rellenos u obras muy rdpidas que exigen poca preci-
sién. Las style fatcaps o boquillas especiales con un corte lineal (en vez de agujero), son usadas
generalmente para firmas con diferentes estilos; los spray estadounidenses las llevan de serie.

& A ®

N
Imagen 22, capitulo 3: Imagen 23, capitulo 3: Imagen 24, capitulo 3:
cap normal cap skinny cap hardcore

Otros materiales que pueden incluirse en la técnica graffitera santiaguina se emplean
de acuerdo a la necesidad y en ocasiones a la falta de recursos. Existen otros tipos de pintu-
ras, usadas principalmente en el fondo y cuando se requiere cubrir grandes superficies, las
que se fueron incorporando, una vez mds, gracias a la inventiva de los graffiteros’.

Las espdtulas pueden ser requeridas para alisar un muro o limpiarlo de restos no desea-
dos. Para limpiar ademds se usan trapos, papel o huaipe. En sus mochilas los graffiteros
trasladan todos los materiales y su blackbook (libro negro del GHH). Durante la realizacién
de una pieza, que puede prolongarse por varios dias, los jévenes suelen intercambiar colo-

res de spray y caps.

% Por ejemplo se vio el uso espontineo de tinta de impresora durante una creacién de una pieza graffitera de
grandes dimensiones, confeccionada con el apoyo de andamios, en un terreno cercano a avenida Santa
Rosa. El muro resultd ser muy absorbente y uno de los graffiteros se consigui6 la tinta dada de baja, que fue
aplicada con rodillos amarrados a largos palos (bastones de madera).
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Invencién del tag : las letras de una
nueva identidad

Simultdneamente al aprendizaje de la técnica graffitera el iniciado se enfrenta a la nece-
sidad de identidad graffitera, que se materializard en su tag. Zag viene del inglés y se traduce
como etiqueta® o placa, y es definido en glosarios especializados como la firma con la letra
que se da a conocer el graffitero y la forma m4s bdsica del graffici.

En algunas investigaciones de GHH, ya citadas, el #4g se convierte en significante for-
malmente diferente, pero en el fondo cumple iguales funciones que en el lenguaje habitual:
nombra, identifica, nomina. Para Vigara (1996) es la firma con la que se da a conocer el
graffitista. Chalfant (1984) lo define como la forma mds bdsica del graffiti o logo del writer con
su propio estilo. 7ag para Sepilveda (2003) es un estilo de escritura con diversas modificacio-
nes de sus grafemas, confeccionado en una caligraffa poco usual en que las letras se alargan,
invierten y entrelazan formando un disefio intrincado, lleno de distorsiones y alteraciones
ortogrificas. El nombre en ¢l tag, plantea Martinez (2003), aparece asi como inmerso en un
caos real y constante del que se forma y surge una dialéctica constante.

En estas visiones el sentido del zag se limita al significado que un nombre tiene, dejando
de lado otros sentidos posibles tras esta palabra. La importancia adquirida por el seudénimo
o firma escogida por el graffitero supera estas visiones, de un nombre que es visto como
centro de las composiciones urbanas.

El nombrar en el tag

En el instante en que el autor crea, recrea o elige y asume su tag estd haciendo uso de su
facultad de nombrar® (ver imagen 25, capitulo 3). Y como dice Heidegger (1990) “la pala-
bra hace aparecery, por tanto, presenta, una cosa”, que en este caso es un alguien, el graffitero,
como autor, como creador, el ente estd presente o es desde que se nombra, de allf su cardcter
fundacional Por tanto, cuando se nombra con el zg se funda una identidad, y ala vez se hace
presente, se apela a su ser como creador y autor de su obra.

Hemos emergido junto a nuestras creaciones (tags). (Pdgina web Stgounder)

Asf como Addn, que como recuerda Arteche (1988), en una operacion poética nombra
las cosas en su jardin y estas nacen, al nombrarse el graffitero nace. Este momento originario
de nombrarse, citando a Ortega y Gasset (1927), es un instante de excepcional pureza

Etiqueta: calificacién identificadora de una dedicacion o profesion, significacién o ideologia. Marca, sefal

o marbete (*) que se coloca en un objeto 0 mercancia para identificacién, valoracién, etc,

(*) Marbete: cédula que por lo comuin se adhiere a las piezas de tela, cajas u otros objetos y en que se suele
marcar, escribir o imprimir la marca de fibrica o lo que dentro se contiene y a veces sus cualidades.

Nombrar procede del sustantivo #omen (nombre) y consiste en que a algo se le ponga un nombre, es un

decir, o sea, un mostrar.
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creadora, pues el creador estd frente a si mismo atn intacto de calificacién en su accién de
pintar. Para enunciar su nombre graffitero, entonces, debe elegir, crear una palabra, algo
nuevo y por lo mismo no tiene nombre usual, como queda de manifiesto en los nombres
escogidos por los graffiteros santiaguinos.

Nombrarse para el autor graffitero es denominarse, es ponerse nombre propio, a pesar de
que ya existia con el nombre del carnet de identidad. Ese algo ya visto es un (una) joven, que al
optar por convertirse en un graffitero se rebautiza con el 7ag . Nombrarse en el zag es para el
graffitero santiaguino sélo el comienzo de su camino de creador, que enfrenta al auror con su
historia individual y colectiva, pasada y actual y desde alli recupera los c6digos expresivos para
dar vida a su otro nombre, y con él a su riibrica®, a los rasgos personales de este nuevo nombre.

Este nuevo nombre graffitero, ademds de ser novedoso como sonido, es un nombrarse
envuelto en la cripticidad de una serie de letras ilegibles y complejas (imagen 26, capitulo 3).
Esta cripticidad suele ser explicada por la intencionalidad del autor graffitero del anonimato.
En la escritura de su nombre el graffitero se nos presenta aparentemente como anénimo, lo
que es cierto en un sentido y en otro no lo es. El anonimaro del tag graftitero radica en que
su autor oculta su nombre, la identidad con que es conocido desde su nacimiento. Pero a la vez
este Z4g no es anonimo pues corresponde al nuevo nombre del autor y con éste es firmada la
creacion graffitera. Es decir, que el graffitero se atribuye la autorfa de la pieza y su firma es cono-
cida por los integrantes de la cultura graffitera, aunque él como persona no sea conocido. De esta
forma lo que caracteriza la cripticidad de la rabrica grafficera es el enigma y no el anonimato.

El enigma de la firma graffitera nos plantea a su vez una contradiccién pues, a pesar de
emplear un seudénimo?, en realidad es una firma, una caligrafia que identifica a quien la
escribe, que no busca esconder a su autor, sino que mostrarlo, pero desde otra faceta. Desde
una faceta enigmdtica y profunda. Es desde esta perspectiva un juego constante entre estar
presente en la urbe pero mantenerse tras una nueva identidad conocida, inicialmente, sélo
por quienes comparten la pasién del sprazy. Lo interesante es que nunca se cierra la puerta que
nos permite recorrer sus laberinticos lenguajes visuales. Esta visién es también la de Lany-
Bayle (1993), que asegura que el tages la firma, en forma de seudénimo, de quien la hace. El
se afirma asf de manera de desviar, enmascararse bajo un aparente anonimato, detrds de este
¢l buscard un apropiarse, al exponerse y auto engendrarse por su acto, como lo evidencia
Alme con su #ag (imagen 27, capitulo 3). Es una bisqueda de identidad en sf, una manifes-
taciéon de su voz, una firma codificada.

Es un nombre cualquiera, (el tag), o sea, yo me sigo llamando Victor, pero con el Grin hay
gente que lo puede reconocer, y empezar a decir jah! yo he visto, el Grin pasd por ahi, pero no
pueden saber quién es, da lo mismo. No es importante. Pero si estd que se reconozca que es ¢
mismo, eso es como importante del graffiti, de que aparece por todos lados. El poder reconocer

" Ruibrica: rasgos o conjuntos de rasgos de una figura determinada, que como parte de la firma pone cada

cual después del nombre o titulo. Se habla de ribrica (que es el color rojo o bermellén) porque en los libros
antiguos se escribia con rtinta roja.

" Seudénimo: nombre empleado por un autor, en vez del suyo verdadero. Apodo, alias, sobrenombre, mote (*).
(*) Mote: sobrenombre (calificativo) que se da una persona por una cualidad o condicién suya (apodo) .
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también estd dentro del juego, de que si quieres que sea reconocido o no. Pero por ejemplo, pa’
los que estdn pendientes del graffiti, claro podrdn reconocer, pero para otros no. ” (Grin)

“Es caligrafia que identifica a quien la escribe. Embellece andnimamente el mundo con tu
presencia grdfica. (Sonik)

Tt quedas con el enigma de saber quién es él como artista. Es uno de los juegos, entre menos
gente te conoce mejor, haciendo ruido silenciosamente. (Sean)

El nombrar graffitero es el mostrar, a otros el nombre mismo, sentir su sonido y prin-

cipalmente escribirlo o pintarlo con spray en un muro y verlo. Esto nos lleva a sostener que
cada vez que el graffitero santiaguino traza su rag , a la vez de nombrarse, de hacerse presente,
se devela a sf mismo, se muestra en la forma de su produccién, muestra algo o mucho de si

mismo. De la eleccién que el escritor hace de sus trazos, colores, formas, disenos, podemos
entrever la voz de su subjetividad, lo que hace en el transetinte experimentar el yo del autor,

el que ha elegido ser.

Al armar el graffiti a veces coloco, pero no en la calle, Cub 2 veces nacido, porque el graffiti
encuentro que es un nacimiento de uno, del interior mismo y que lo materializdi en forma,
en materialidad y le dai una configuracion a tu sentimiento, a tus emociones. La Ce puede
ser una emocion, la U puede significar otro sentir, como el espiritu, como darle configuracion
al espiritu. Ahora, yo soy Danilo fisicamente y Cub 2 es el espiritu o el nombre. De ahi la
Cub 2 veces nacido. (Cub2, imagen 28, capitulo 3)

Con su rag el autor del spray se hace presente y conocido en la cultura graffitera, se

comienza a distinguir su creacién de entre otras. El escritor es identificado mas alld de su
identidad primera, de su nombre “civil”.

La

Grdficamente ciertas letras se ven bonitas y tii sabes que el nombre nace también por cémo se

Juega en la palabra como un simbolo, en el tag . Hace unos asios atrds lo traté de chilenizar,
en vez de ser Bside lo chilenicé a Bsai, que es otra versidn de lo mismo, mds corta y que
también estd pensada en el juego tipogrdfico que tiene por ejemplo los floaps o los throw up,
que tenis que tener pocas letras pa’ poder hacerlo rdpido. Bside tenia muchas letras y si lo
haces como algo rdpido lo acortdi, para que se entienda. Ademds, no todos me dicen Bside, lo
pronuncian ‘el Bsai’, entonces lo chilenicé. Es un doble Juego, o sea, uso uno o uso el otro.
Hasta el momento que seguia pintando, como cuatro arnos atrds, que empecé a decaer, lo
usaba, o cuando le mando dibujitos a mis amigos o cosas ast, y todos lo conocen y también lo
asumen. (Bside)

eleccién del tag

El proceso de invencién del tag se inicia en la busqueda de un nuevo nombre. La elec-

cion del zag en los graffiteros de Santiago depende de dos variables. En algunos casos el
nuevo nombre busca valorar en mayor medida el significado de la palabra, la que puede
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ser recuperada desde un universo verbal existente o puede corresponder a una creacién
personal.

Queriamos hacer algo no igual que todos, que se colocan nombres gringos, entonces nosotros
queriamos hacer algo mds autdctono. Cuando uno empieza trata de buscar las letras que a
uno mds le acomoden pa’ dibujarlas. Después eso pasa a segundo plano, porque uno va
buscando otras cosas. (Kwes)

Mi tag , en lengua nativa, es una generalizacion de mds o menos lo que significaban los
kaweskar (indigenas del sur de Chile), que vivian en una comunidad donde todos eran
iguales. Igual tenian sus reglas y alguna jerarquia, pero en el fondo se basaban en una
sociedad igualitaria. Hoy en dia seria como un trabajador mds, con su conciencia y su indi-
vidualidad, pero siempre perteneciendo a algo colectivo. Igual yo soy terrible de solitario y los
kaweskar de repente, se me hacia la idea que vivian aislados. (Kwes)

Yalus en lengua aonikenk (lengua indigena del sur de Chile), es el cazador, el que se “gana”
(coloca) detrds de las ramas. Es como un francotirador. (Yalus)

Sean es como, tal como la palabra que se ocupa en castellano, es como un mensaje, para la
persona que lo lea, que lean Sean, sean ustedes mismos’ (Sean)

Es una mezcla de dos cosas que me sucedieron, la primera es que la palabra Bside la descubri
en la cardtula de un disco. Decia “lado B’y me gustd porque me llamé la atencion leer Bside,
no lo pesqué y dije “que chora la palabra”. En ese momento tenia otro nombre que me habia
puesto, y queria cambiarlo porque no me sentia representado. En un momento me puse a ver
tele y vi que estaban hablando sobre las diferentes teorias de los hemisferios del cerebro, y unas
hablaban del lado A y el lado B. Tenia relacién con las fuerzas medio sobrenaturales que
tenia el ser humano escondidas. Fran distintos planteamientos, desde las cosas mds racionales
hasta las mds oniricas dentro de ese sentido y justo lo relacioné. Me acordé de todo eso y como
que lo junté y le di el gusto a la palabra con la interpretacion. Me ayudé como pa’ decir
“Chuta, realmente es solido, no es un juego de letras, sino que tiene un concepto detrds de la
cuestion. (Bside)

En otras oportunidades el 7ag se crea o elige por una razon estética, en que las letras se

visualizan como todo o como parcialidades en un equilibrio estético.

92

Es un nombre que yo inventé por la estética de las letras. Me gustaba cémo quedaban juntas
las letras y cdmo las podia dibujar. Entonces es un sentido estético del nom bre, no tanto como
suena, sino las formas de las letras que lo acompanan. (Zekis, imagen 29, capitulo 3)

Es algo mucho mas propio que elegir unas letras que me gusten y tiene como un segundo
significado pa’ mi. Por otro lado no es como tan gringo, es como mucho mis de acd. Depende
como uno lo escriba también. Porque en realidad cualquier cosa se puede ver bonita escrita,
si sabis hacer un diseno interesante. Onda, yo parti con la eme alargada, no sési te hay fijado
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en la chapa (tag ), con una eme alargada y pa’ los lados era bien simétrico, después boté la a

y la e. (Alme)

En cuanto a la eleccién estérica del #ag los graffiteros pueden vivir un proceso de evolu-
cién y ensayo de la estructuracién y disefio tipogrdfico y de variaciones de esta, como lo
reconocen Hes y Mason (imagen 30, capitulo 3).

Yo tenia el problema que me gustaba la palabra, pero no se veia bien. Porque la B no es una
letra muy bonita en la tipografia graffitera, por lo menos en ese momento, te estoy hablando
de diez, once anos atrds, era una letra siiper dificil de representar bien. Entonces, me costd,
tuve que evolucionar mucho en ese sentido y no me gustaba como se veia, no me gustaba, no
me gustaba, pero de a poco fui trabajando en el tag , hasta que al final quedd. (Bside)

También puede suceder que el zag retina las condiciones de contenido y estética que
acomodan al graffitero.

Al principio era por un cuento de letras, que me acomoda, la i al medio, queria algo bien
estructurado. También parti pensando que mi nombre podria ser Insano y ahi partié como
la idea de ser como Saine, Insaine, Insano, es como conjugacion de palabras solamente.

(Saine)

En el comienzo, como el 96, yo pertenecia a una pandilla que se llamaba La Pana crew y ahi
me pusieron Cubano, no sé por qué. Por mi forma de hablar y por ser moreno, no sé. Y me
quedé Cubano, me gustd y empecé a taggear Cubano, de primera. Pero de primera no me
gustaba tener que estar explicando. Y ahora igual tengo que dar explicaciones por Cub2. Y
después igual queria quedar de Cubano porque tenia el proceso de haber taggeado por hartos
lados y habia un reconocimiento y queria que siguiera el mismo registro. Lo abrevié Cub
porque la primera es la que sonaba bien y el 2 igual influye en mi, pero es mds mio, aunque
igual se va a divulgar, pero mds adelante. Falta estar seguro de lo que realmente pienso del 2
en mf. (Cub2)

El graffitero iniciado disefa, a partir de variaciones de las letras del alfabeto, de diversas
formas que habitan su universo imaginario, la nueva forma de su #ag . La letra se aproxima a
imagen. La escritura del zag particular, como plantea Lani-Bayle (1993), se construye de una
buisqueda precisa y obediente de una personalidad fuertemente creativa. La realizacién es a la
vez y sobre todo figurativa, estilizada y simbélica: la letra vuelve a su poética y mds alld de la
significacién narrativa asociada, un elemento de decoracién. El simple tag se emparenta a la
caligrafia. Cada letra deja de ser lo que era, pero a la vez sigue siendo lo que es, para conver-
tirse en la voz de su creador, como veremos en el capitulo cuarto.

En la creacién de su zag los graffiteros participantes usan una o mds formas de disefio de
este. Al inicio es lineal y se realiza habitualmente con spray de un color o con plumones o
marcadores (plumones). Luego la firma del graffitero puede ser trazadaen cuatro formas o
tipos diferentes de letras:

a.  Floop (imagen 31, capitulo 3): chilenizacién, en el uso, de un término graffitero en
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inglés (¢hrow up o vémito) empleado para identificar un diseno particular de letras
redondeadas, tipo burbuja, de trazado sinuoso. Confeccionado con a lo menos dos
colores.

3 D (imagen 32, capitulo 3): tipo de letra que simula tres dimensiones al buscar
profundidad y volumen. Su mayor cultor es el alemdn Daim, que los graffiteros de
Santiago conocen por datos de otros cultores que han viajado y/ o por las revistas
especializadas en graffiti que llegan a Chile.

Wild style (imagen 33, capitulo 3): o estilo salvaje que identifica una tipografia
de gran complejidad, en que las letras se entrecruzan como una red o tejido en el
que se confunde el color y las formas. Segiin Martinez (2003) el graffiti se expre-
sa mediante tipografias propias y el wild style es la complicada composicién de
letras que se entrelazan continuamente en estructuras muy sofisticadas y de dificil
ejecucion.

Estos tipos de letras corresponden a las que cada graffitero santiaguino ha aprendido

en su evolucién y/o que puede continuar empleando paralelamente y que igualmente se

desarrollan en el tiempo. Los graffiteros participantes se iniciaron e incluso desarrollaron
la técnica graffitera con el floop. Luego algunos exploraron las posibilidades de la letra 3D.
Posteriormente muchos de ellos optaron por el wild style, el que visualizan como la expre-

sién del logro de dominio en la técnica y el inicio del desarrollo de un estilo propio.

Ademds, el wild style permite mayor dinamismo formal y cripticidad, de allf que sea el

mis desarrollado por los graffiteros locales. Ademds este tipo de letra tiene en sf un simbo-

lismo que para algunos cultores se relaciona a las emociones y sensaciones intensas que

visualmente provoca y a su conexién con lo orgdnico y vital de otros tiempos o de la

naturaleza.

Es siiper espontdneo, de mi parte. Lo primero que me motivd del graffiti fue el wild style. Me
gusta esa complejidad grdfica, expresarme de forma anormal, poco entendible para el comiin
de la gente, provocar interpretaciones miiltiples e impacto. Entonces, esta forma de expresion,
tiene eso, una ramificacion del estilo salvaje, es su impacto abstracto. (Fisek)

El concepto de esta produccion surgi por el tema medieval, del wild style, del serior de los
anillos, de toda esta onda que en este momento se vive, por la misma pelicula que se estrend.
Fue como eso, como buscar la esencia de lo que nosotros pintamos y que motiva nuestras
ideas. El wild, que tiene mucho que ver con los dragones, lo orgdnico, y con todo ese cuento
medieval que te dije, o sea, coincidimos y la hicimos. (Fisek)

Importancia del tag en la pieza graffitera

Los tags son nuevas palabras personales, que nos hablan de un autor que se nombra a sf

mismo con una nueva identidad. Es otra identidad, nueva, reinventada, renovada, construi-

da o reconstruida.
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La constante (en el tag) gira en torno al problema delyo subjetivo, el nombre y sus conflictos
y el espejo, es el graffitero retratado, visto. (Phase I1)

En relacién a la autorfa del #2¢ no se coincide con la interpretacién de Ruiz (1992), que
asegura que éste es el resultado de un componente “narcisistico”. Este autor ve al zag como
“regresién empobrecedora, incapaz de comunijcarse, limitado voluntariamente en su imagi-
nacién creativa”. Por el contrario sostenemos que con este nuevo nombre el creador graffite-
ro trasciende. El estrellato del zzg en los muros de Santiago y en la tendencia actual del GHH
mundial, habla del autor®, situado como primera perspectiva de reconceptualizacién. El
autor del zag, con su firma® le da autenticidad y respaldo a su creacién, se hace cargo de lo
que produce. La firma se escribe a mano por su autor, lo que la hace irremplazable y, por
tanto, Unica.

El reto es saber crear una estructura especialmente disefiada para las letras del nombre de
uno, una estructura tan bien diseniada que permita la expresion de actitudes, opiniones,
emociones y el alma. (Sonik)

Depende del autor (como escribir el tag ), es demasiado subjetivo. Por ejemplo yo
empecé con las letras que estoy haciendo ahora, con un rectdngulo atrds y las letras que
salian pa’ afuera. Yo dije “el rectdngulo es una forma sélida, esta cuestion va a ser como
todo lo restringido, lo establecido”. Es que si no me conforma, yo no puedo tirar lineas
por tirarlas. El estilo de las letras es el mismo, sélo que las hago distintas. Ya estd estable-
cido este como marco y de ahi salen cosas que son las partes de las letras que quieren
romper esto que quieren salirse, y después empecé a deformar esta cuestién establecida y
partiendo del mismo rollo, esto estd corrompido y sacando algo nuevo. (Alme, imagen
27, capitulo 3)

Como nos dice Reguillo (2000b), es posible reconocer en los graffiteros un despla-
zamiento del sujeto colectivo al individual. Por el #4g se instaura una nueva individualidad
juvenil, la de graffitero. El autor graffitero opta ast por un camino que debe transitar consigo
mismo, un camino de busqueda personal, de aprendizaje de la técnica del spray y de constitu-
cién de su estilo. Esto no significa que el autor sea individualista, sino que para él es fundamen-
tal su trabajo creativo personal, como base para su encuentro con otros. Por la creacién y uso
del rag el graffitero recorre el camino de la individuacién.

El graffiti es individualista. (Fisek)

& : ; . ; : :
El autor es un personaje moderno, producido por la sociedad en la medida que esta, al salir de la Edad

Media y por el empirismo inglés, el racionalismo francés y la fe personal de la Reforma, descubre el presti-
gio del individuo, de la persona humana. Zaparta (2001) destaca que la nocién de creador individual em-
pieza a problematizarse desde fines del siglo XIX.

Firma: nombre de una persona que pone con riibrica, al pic de un documento, para darle autenticidad,
para expresar que se aprueba su contenido o para obligarse a lo que en ¢l se dice.
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Yo pinté mucho solo, pinté anos solo y el graffiti es un arte colectivo, no es un arte que lo
practique uno solo, porque por lo general se hace entre hartos, pero yo vivia muy relajado,
salia, pintaba cuando queria, de repente iba con mds gente, locos que conocia, pero muy rara
vez, pero por lo general no conocta a nadie. Pero nunca me dije “necesito conocer a mds

gente”. (Alme)

Desde donde tii lo mires puede tener muchas criticas, se puede decir que es siper individua-
lista, pero claro, lo ves til y es satisfaccion pa’ ti. Pero creo que todas las cosas pueden ser vistas
ast, es ser mds sincero. Yo lo empecé a hacer por satisfaccion personal, pero podria decirte “no,
90 lo hago pd’ pintar la ciudad, pa’ colorear”, y también es verdad, pero también es verdad la
satisfaccion que me da a mi. Sé que la satisfaccidn de ver un tag es sélo para mi, pero hay
otras que son pa’ la otra gente también. Y entonces da lo mismo eso, yo lo hago porque si no
mas, y como ya he pensado tanto en el tema, he hablado tanto que ya no pienso en eso. (Grin)

La individuacion graffitera se constituye en un tiempo del que se apropia el autor, un

momento que pasa a ser una parte de su vida, de su historia personal e intima, que a la vez lo
hace estar constantemente presente en la ciudad que transita.

Cuando empecé me gustaba rayar, dejar el tag , recordarme de los momentos, la primera vez
que lo hice y la sensacion que senti al verlo, la primera vez, cuando pasé en la micro, de
acordarme del momento exacto, que me fui pa’ [ rincén y lo hice. Por afios me acordaba de
cada rayado que habia hecho. Ahora encuentro tags que ni me acordaba y me acuerdo del
dia, me acuerdo de lo que pasé. Entonces es una cuestién muy personal. (Grin, imagen 25,
capitulo 3)

Luego de la evolucién descrita se comienza a perfilar realmente el graffitero, al tomar

distancia de aquellos jévenes que toman un spray sélo para imitar una serie de letras o dise-
nos cuyo sentido cultural habitualmente desconocen.
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Imagenes capitulo 3
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Del muralismo

2 / Mural Rio Mapocho, 1964, fotografiado en afios 70.

3 / Virreinato con Vicuia Mackenna, 2003, autores: Zekis y Seth (sueco): tnica pieza graffitera
antibelica (guerra de Irak) registrada en Santiago. En ella se ve a Bush nifio jugando a la guerra,
mientras su mama le dice “deja de jugar a esa estupidez y ven a acostarte”.

4 / Avenida Ossa, 2003, autores: La Cosa y Nada: fragmento de pieza que critica la pedofilia de
Spiniak.
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Plaza Italia, 1998, autor: Zekis: pieza graffitera muy conocida y que identifica a su creador,
ademas de evidenciar su dominio del spray.

Mural pintado en la poblacion la Victoria, afios 70.

Mural anos 70 (autores y fecha desconocida).
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8 / San Luis de Macul, 2002: trazado del tag de Alme.

9 / San Luis de Macul, 2002: pintado del fondo del tag con blanco.

1 0 /San Luis de Macul, 2002: aplicacion del spray en rojo del tag de Alme.

11 /San Luis de Macul, 2002: aplicacion del rosado y de las primeras fibras en ese color.

12 /San Luis de Macul, 2002: aplicacién de las fibras del fondo en negro y delineado de primeras
letras del tag de Alme.

1 3 /San Luis de Macul, 2002: comienzo del delineado final del tag .



Del cémic y la caricatura

14 / Barrio Bellavista, 2002: personaje o caracter graffitero, inspirado en codigos del comic.

15 / Parque Almagro, 2000, autores: Yalus y Kwes: pieza graffitera en que se aprecia como la
figura caricaturizadas del ser de fantasia de la izquierda produce con su rayo o energia el tag.

16 / Barrio Bellavista, 2003, autor: Vasko: personajes.

17 / Santa Isabel, 2000, autor: Bside: pieza en que los personajes son el resultado de una reapro-

piacion de un conjunto de estilos, de un tipo particular de caricatura.



De otros cédigos

18

1 8 / Purisima, 2001, autor: Grin: en esta pieza se aprecian las formas de la personal arquitectura de
las construcciones del creador.

19 / Avenida Ossa, 2003, autores: crew CWP: detalle master piece en que la crew logré construir
una gran creacion colectiva con una sola tematica del cine que expresa un mundo imaginario y
de suefios y fantasias que comparten los graffiteros.

2 0 / Avenida Ossa, 2000, autores: Nebs, Hasco y Genial: graffiti con estructura de cartel.



Invencién del tag : las letras de un nuevo nombre

2 5 / Santa Isabel, 1998, autor: Grin: tag en sus inicios.

2 6 / Avenida Ossa, 2002, autor: Fisek: tag , que en su particular estilo es reconocido y respetado
por los demas graffiteros.

2 7 / Avenida Ossa, 2001, autor: Alme: creacion graffitera en que se aprecia como las letras salen
del rectangulo del fondo.



2 8 / Plaza Italia, 2000, autor: Cub?2: pieza protagonizada por el tag del autor. El nimero dos esta en
el extremo superior derecho.

29 / 2000, autor: Zekis: tag del creador.

3 0 / Bellavista, 2003, autores: Hes y Mason: creacién en que ambos tags armonizan en formas y
color.



Tipos de letras del graffiti Hip hop

31 / Floop de autor desconocido, en calle Virreinato, 2000.

3 2 / Pieza en 3D realizada por Daim, graffitero aleman identificado como el maestro en este tipo
de letra.

3 3 / Pieza de Brako (calle Curicé, 2002) con letras en wild style y un caracter.



Capitulo 4

Materialidad del suefo graffitero santiaguino



A o
i

SIRT LT = ‘_ ,H.:’
. i _‘w_ =

P P . ."3;; jI 2% :.Ill_-l"

T AiE ) s
m!ik'l-. s
. Ly -'-_-a«.; S
-'ﬁ’f'ﬁr'll.ﬁ"'ﬂ- iy

N
:
. P - h i
‘ L R S | o1 I SRR
LI TL S
o + Yl
= 0
S SE L S =¥
= oy
o - e i
N A E k .
il A-lpde e o R L U i i L “ﬂ‘ R TR S e T

e P Iw--.---'_-auﬁ S

» - e L N

Wiy .
v = i Rt l‘.'--
8 i o e | Y * I R [ I_ll"l_"ul'.ll"-#-'. “4
. 1 .*II' . "



Creacion-reconstruccion de formas en el muro y
el blackbook

Este es el momento en que el graffitero es desafiado a crear y/o reconstruir un tipo
especial de formas™ que simbolizan sus emociones, con lo que se constituye como produc-
tor. Las formas descubiertas, creadas o recreadas corresponden a signos’" visuales (ver ima-
gen 1, capitulo 4) a) tipogréficos o letras, que se agrupan en el rag b) icénicos, que corres-
ponden a los personajes o caracteres —character: figura incluida en una pieza— u otras figuras
y ¢) pldsticos que aparecen como parte de los dos primeros y le otorgan dinamismo.

A fin de comprender el cardcter formativo de estas producciones graffiteras recogemos
los aportes de Pareyson (1987), quien discute en profundidad la capacidad formativa de la
obra de arte. Esta accién formante es identificada por Fisek como organizacién de ideas o
conceptos, los que son traducidos en formas y colores.

St, el graffiti tiene tanto de diseno (la metodologfa), como de estructural seachdi? De con-
ceptos, de como organizarte, de organizar tus ideas y buscar por medio de formas, los colores
que tu propia mente crea, para un concepto de fondo. Si me llega una pega de hacer un logo,
mientras trabajo siempre estd en mi mente el graffiti, y aunque no quiera aparece ese toque

que solo te da el graff. (Fisek)

El graffitero, al recorrer la ciudad, localiza y elige manifestaciones sugestivas, que encua-
dra. Busca en el muro la solucién, presiente, intuye la forma final de su creacién, como si
alguien la hubiera puesto alli. Asi, la pieza graffitera existe como brotes, como germen que
lleva en sf las posibilidades de expansién formativa. A partir de esta intencién formativa
procede a través de propuestas y esbozos, de pacientes interrogaciones al spray y a los sopor-
tes, captando las posibilidades intrinsecas del material. Luego completa las posibilidades del
material con la eleccion de una perspectiva, de un tipo de luz, de uno u otro trazo, de tal o
cual color.

Estdi pintando inconscientemente y podis de repente tirar una luz en un lugar, empezdi a
descubrir cosas. 1é da profundidad, lo que me ha pasado a mi, pero es todo inconscientemen-
te. Se logra a través del trabajo, por eso el lema es pintar y pintar y ahi se van descubriendo
las cosas, las que realmente uno tiene que descubrir como artista. (Cub2)

Los brotes formativos resultan fecundos si el graffitero los asume y hace suyos, si intuye
y abre los sentidos a esta forma en ciernes. De las diversas posibilidades el autor debe elegir

La forma corresponde a un organismo, una formacién de cardcter fisico, que vive una vida auténoma,
armonicamente calibrada y regida por leyes propias.

Signo: la semiética visual, propuesta por el Groupe 1 (1993), lo define como una estructura dual de signi-
ficante (expresién de un conjunto de estimulos visuales) y significado (contenido o universo semdantico).
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la mds afin a su propio universo formativo. Asi ocurre con la realizacién de determinadas
formas tipogréficas, icénicas y pldsticas, tal como lo expresa claramente Cub 2, para quien la
forma corresponde a la idea, que en principio es vaga y en el encuentro creativo se va mani-
festando en sus detalles.

Siempre hay una idea principal, pero que te permite expandirte mds en la creacion, en la
superficie donde vai a plasmar tu pieza. Igual cuesta mucho dar por terminada una obra, un
graffiti de envergadura grande. Por eso tienes una pieza en tu croquera y tenf una idea, pero
ya al plasmarla empezdi a darle el color, realmente empieza a aparecer el espacio y empiezan
a entrar mds elementos. Eso me pasa a mf, tenia una idea principal pero la obra final se
empieza a armar dentro del proceso, hasta que llegi al fin y todos sean felices. (Cub 2)

El escritor configura en su obra su experiencia, su vida interior, sus pensamientos, sus
costumbres, sentimientos, ideales, creencias y sueos. Esto no quiere decir que el autor gra-
ffitero simplemente se narre a si mismo en la obra; en ella se exhibe, se muestra como modo,
como manera en que ha producido su pieza. El tnico y auténtico conocimiento que el
creador verdaderamente intuye es el conocimiento de su personalidad concreta, en la que
imprime su idea, su visién particular del mundo, la que se ha convertido en modo de dar
forma, como lo destaca Saine al recocer la creacién graffitera como tal.

Es creacidn, creacion propia de nosotros, nuestra propia interpretacion de, no sé, de la
vida, del mundo, de todo, de nuestras vidas. Tiene un estilo, tiene mucho que entregar, por
eso es arte. Yo tengo una visidn un poco mds artistica, quizds que el Mauri o mi amigo
Daniel, yo los respeto. Ellos son mds diserio, o sea arman el cuento, pero nos complementa-
mos. (Saine)

La produccién graffitera transcurre en el azar, que se convierte en signo graffitero, al
introducir lo que no se halla. El azar es la exploracién que intuye las formas y las plasma en
el muro como un juego, con la libertad del ensayo, con la espontaneidad de un color o trazo
desconocido. La disposicién al azar y a la indeterminacién hace del juego graffitero una
forma privilegiada de inestabilidad y de predisposicién al cambio inminente.

El azar se juega en forma de experimentacién e improvisacién. La experimentacidn
cautiva especialmente a los jévenes graffiteros, que se sienten atraidos por todo lo que excita
los sentidos. El ordenamiento y control pueden ser percibidos como monotonfa, que se
contrapone la busqueda de excitacién de la mayoria de los escritores. Surge, entonces, una
necesidad de cultivar la sensacién multiplicada, la aventura y el experimentalismo, en el
éxtasis de los sentidos, con lo que la produccién graffitera permanece abierta e inagotable en
cuanto a su ambigiiedad.

El juego de experimentar puede ir todo lo lejos que el creador decida, hasta llegar a
sobrepasar las reglas establecidas en el GHH. El juego es parte de la evolucién del estilo y es
parte del estilo mismo de cada graffitero. En la produccién graffitera se ensaya no sélo con
los signos pldsticos.

La estrategia graffitera de la improvisacién de formas, en coincidencia con Silva (1989),
es clara, ya que la tnica preocupacién es conseguir una imprevisién visual. Desde la éprica
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del juego de la espontaneidad, como les sucedia a los surrealistas™, el camino y los resultados
murales de la pieza graffitera son inciertos. El trdnsito de la incertidumbre se deja a la inicia-
tiva del graffitero/ jugador que asume su libertad como necesidad de inventar.

El juego sigue en la pared, cuando la magia de un error se trastoca en descubrimiento
iluminador, cuando el pintor deja caer una mancha de color por error y una vez que la
visto en el contexto decide dejarla porque queda bien, no hace otra cosa que dar por
intencionada una realidad accidental. En esta aventura el artista graffitero se encuentra
por casualidad con que el color gotea, con que la materia propone texturas para explorar,
muros despintados, maderas y otras superficies, trizaduras del yeso. A este hallazgo Parey-
son llama “estética del objeto encontrado”. Los errores, de esta manera, aportan con nove-
dades al diseno personal.

Esta etapa de aprendizaje y experimentacion coincide con la produccién de zags lineales
elaborados en la calle, en diversos soportes, méviles o fijos.

Yo creo que a todos les pasa, por lo menos podis aprender algo nuevo, con una mancha y decir

‘0h, quedd bien”. (Cub2)

Incluso las cosas que estoy pintando ahora iiltimo me salieron como de pifias, como de errores
y €50 es stiper importante. En diseno nos dicen siempre que todos los trabajos, aunque tengan
errores, siempre tienen cosas rescatables de las que podis sacar otras cosas, jcachdi? De repente
uno estd pintando y sale algo, no sé, como que te queds un brillo, u otra cuestion al lado de
una linea y después estay viendo las fotos y dects “ob, cha, esta cuestion!”. Y no te diste ni
cuenta y ahi empezdi a rescatar esos detalles y empezdi a hacerlos en otros lados. (Alme)

El creador novato, como relatan los creadores mds experimentados, inicia los ensayos de
este nuevo lenguaje formativo en su blackbook. El blackbook (imagen 2, capitulo 4) es el
cuaderno o croquera en que el escritor explora disefos, descubre formas e incorpora elemen-
tos apropiados de otras expresiones pldsticas, las que se van constituyendo en una pieza. La
planificacién de la produccién graffitera (bocetos de tags y piezas) es variable, como grafica
esta imagen del blackbook (ver imagen 3, capitulo 4) y las palabras de Alme.

La estructura de la pieza (el diseiio en el blackbook) es una guita, rescata el momento en que
estoy dibujando la cuestion. En relacién a la pieza es la estructura base. (Alme)

Estaba pensando que (el blackbook) es una ayuda de memoria, como que captura momen-
tos. Por ejemplo si estoy en la agencia (de publicidad) y estoy apestado y dibujo un mono con
cara de cuco, arrastrado, puntiagudo, esa cuestién me ayuda pa’ después, cuando estando en
mi pieza, y ya han pasado dos semanas, pues va a ser otro el contexto. (F isek)

Los trazos del bosquejo graffitero, cuando existe, son sélo una gufa muy amplia y que

Ciertos postulados de los surrealistas apuntaban a desautomatizar la escritura buscando crear posibilidades
directas en la improvisacién.
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pueden obviarse. En otras ocasiones no existen ideas previas. Algunos creadores del spray
opinan que la espontancidad frente al muro es fundamental en la esencia graffitera.

Lo encuentro mata pasiones (planificar los detalles del graftit en el blackbook), es como la
pieza tan pulida en la croquera y hacerla de nuevo en el muro. (Alme)

St, armamos algo no muy acabado, fie un bosquejo a grandes rasgos, igual nadie mostré sus
letras antes. Lo vinico que teniamos claro es que el tema era representar nuestro mundo y que el
fondo iba a ser del Saine y aportariamos en grupo a dar vida con personajes y colores. En general,
en el momento en que estamos en el muro van surgiendo nuevas ideas y nos preocupamos de

opinar y ayudar en todo aspecto para que la produccion sea del gusto de todo el crew. (Fisek)

Otros, a pesar de que valoran la magia de una creacién que se va desarrollando en el
muro, intentan planear su pieza.

St, es verdad me gusta que me sorprenda (la pieza creada). Pero igual me gustaria tener mi
librito bonito con mis dibujos. (Fisek)

Ademds, este cuaderno graffitero es utilizado para ensayar y/o registrar las creaciones
personales, ya sea en bocetos y/o fotografias, la evolucién del zzg y los diferentes signos.

Yo hago algunas cuestiones que nunca van a ser piezas (bosquejos), aunque a otros escritores
les gustan. (Alme)

El blackbook también puede cumplir la funcién de archivar fotogrficamente la produc-
cién graffitera personal y de otros graffiteros, consideradas muy valiosa o interesante. Este
material, que es parte de la cultura graffitera santiaguina, puede ser reemplazado o coexistir
con el uso de bosquejos en hojas sueltas con ideas de piezas o tags.

Signos tipograficos graffiteros:
configuracion de nuevos abecedarios

El joven aspirante a graffitero se sumerge y comienza a vivir plenamente el suefio del
spray premunido de su nuevo nombre, de la técnica e idioma visual graffitero y de los prime-
ros esbozos en su blackbook. El blackbook y el muro se convertirdn desde este instante en su
bitdcora visual. En ellos seguird interrogando a las lineas hasta encontrarse con los signos
tipogrdficos o letras que reflejan su personalidad.

En el GHH santiaguino la letra, como unidad minima, da existencia a toda creacién
graffitera y se configura como estructura comunicativa.

Por regla es ast, ast fue su nacimiento, el graffiti es las letras. Yo creo es asi, solamente que

ahora es mds evolucionado, es parte de su proceso y de la evolucidn de cualquier ente vivo acd,
que evoluciona como la naturaleza misma. Los dibujos son mds perfectos. (Cub2)
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Si bien las investigaciones en GHH reconocen la relevancia de la letra en este discurso
mural, estas no pasan de ser cavilaciones iniciales e imprecisas. El presente apartado explora
y recupera el dinamismo formativo de estas letras.

La metamorfosis de la letra va mds alld de un cambio formal. La nueva tipograffa emer-
ge como cardcter enriquecido, que producto de un renacimiento creativo, muta en su estruc-
tura y su fondo, es decir como significante y significado, en definitiva como signo.

Si bien cada letra tiene su origen en un sonido (homofonia) este se expresa formalmente
en multiples grafemas (heterografia). Esta multiplicidad se da tanto en un mismo autor —con
las variedades de tipos usadas—y en su evolucién como entre los diferentes autores, lo que se
traduce en un nutrido universo de grafemas (ver imdgenes 4 y 5, capitulo 4). Dichas letras se
configuran como muiltiples disefios coloridos que cobran vida propia. Es una vitalidad en
que las lineas realizan movimientos inesperados con rumbos desconocidos para el transetn-
te, como destaca Saine, al hablar de la evolucién de las tipografias personales. Esta multigra-
fia se explica como una expresién de la apertura juvenil hacia nuevas y multiples racionalida-
des, y por tanto hacia nuevas y diversas tipografias.

Ast partimos y hemos ido modificando las letras, después cada uno se ha ido identificando
con su propia letra. Hemos ido evolucionando las letras, poniendo los colores. Al principio
como que no cachdbamos mucho, pero nos gustaba la idea del graffiti, mds que nada salir a
bombardear, salir a pintar, mds ilegal y no era algo tan trabajado como ahora. (Saine)

Si bien los graffiteros, en su mayorfa, adscriben a uno o mds colectivos de pintores, el
uso de la letra y sus elementos es principalmente individual. Es ¢l quien en solitario se hace
cargo de la cotidiana puesta en escena de sus letras, de cémo las exhibe, de dénde las sittia, de
cudndo las despliega. Asi la autonomia creativa de cada graffitero resulta fundamental, pues
el momento es intimo y responde a la libertad que da la letra, que no impone, sino mds bien
posibilita la multiplicidad, como reconoce Grin. :

Muchas veces no pinto letras, sigo pintando letras pero a veces no. Cuando no quiero hacer
eso lo cambio no mds. Por eso es una muletilla, porque no me restringe, me da posibilidades.
Por ejemplo hay gente que hace tipografia y hace el abecedario entero o a veces inventa letras,
también he hecho abecedarios enteros, pero en general hago las letras mias. (Grin)

La forma de los nuevos caracteres se constituye esencialmente a partir de la linea
—outline”~ cuyas oportunidades de permutar no se relacionan al requerimiento de legibilidad.
Por el contrario la letra graffitera, mayoritariamente, tiende a la cripticidad que puede ser

El outline posse un doble significado, pues corresponde: a) al boceto que se hace en el blackbook antes de
hacer la pieza en pared (ver imagen 3, cap. 4). Este se realiza frecuentemente de forma rdpida, apuntando
en ocasiones los colores por niimeros o simbolos. Los escritores mds meticulosos realizan complejos boce-
tos en formatos duraderos y cuidados, utilizando rotuladores de color, rellenando ylo degradando y b) a las
primeras lineas o trazos que se ejecutan en la pared antes de empezar la pieza o con la que se delinea al
terminar, como se aprecia en imagen 8 (capitulo 4) del marcado de una pieza de Nifaz.
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descifrada sélo por los iniciados y conocedores, de la particular caligraffa individual, y del
GHH como cultura.

Las alternativas de mutacién de la linea en la letra graffitera se relacionan a los tipos de
letras presentados en el capitulo 3 y a la libertad de variacién que estos posibilitan a partir de
Sus propias caracterfsticas.

El outline define cada letra del /ag , y cuenta en sus movimientos los rasgos que cada
una adopta. Ademds, permite a los graffiteros expresar lo fundamental de cada uno de sus
signos. En el caso de las tipografias la linea pasa a ser la definicién de un mayor o menos
grado de complejidad, de entrecruzamiento, de sin uosidad, y es la que finalmente gufa al
desciframiento de una forma, como relata Bside y como muestran las imdgenes 6 y 7
(capitulo 4).

Uno estd acostumbrado a que dibuja una linea, con un outline o una letra o un graffiti, y

tiene un relleno de color, con una textura o con un trabajo de diserio o de colorido adentro. El
borde, el outline, es el contorno que posee, que es como parte del cédigo del graffiti. (Bside)

El outline particulariza el trazo de cada escritor y al explorar estas formas, siguiendo la
propuesta tipogrdfica de reconocer sus factores, se encuentran diversas caracteristicas, asegu-

ra Fisek.

Por supuesto, (el outline) le da un toque diferenciador a mis disefios, hay detalles, trazos,
formas etc., que en las escuelas de diseiio no te ensesian. (Fisek)

Recuperando la anatomfa de la letra, presentada en la imagen 1 del capitulo 3, recono-
cemos elementos tipogrdficos constitutivos de tipos graffiteros individuales. Iniciamos este
rastreo identificando en cada estructura graffitera los componentes tipogrificos que recono-
cemos con mds nitidez, precisando luego algunos de sus comportamientos. Luego resalta-
mos ciertos factores que determinan las formas tipogrdficas. Finalmente describimos una
vision a su globalidad escrita.

En la imagen 9 (capitulo 4), del tag de Hes, identificamos en sus letras diversos rasgos
anatémicos, de los que es preciso aclarar algunos puntos. Las lineas empleadas en el disefio
de los trazos centrales (principal, ascendente, descendente) son de gran irregularidad y se
complejizan con la tridimensionalidad virtual que se les adiciona. Los trazos verticales man-
tienen un espesor mds o menos regular, no existiendo contraste, a lo que se agrega que las
contraformas tienden a cerrarse o estin ocupadas por el volumen de I letra. Estos dos facto-
res aumentan la densidad del gris tipogrifico y le restan luminosidad. A pesar de este efecto
se observa cierta modulacién en las letras E y S. La carencia de espacios entre las letras
dificulta atin mds la lectura.

Un tema de gran importancia en este tag son las terminaciones tipograficas. En el caso
de la letra H apreciamos en sus piernas lo que podrfa ser una serifa o un trazo terminal,
porque constituye mds bien un adorno de la letra y permite reconocer la H de Hes de
otras H.

Paralelamente a su cardcter transgresor —de la tipografia tradicional— existen rasgos y
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relaciones constantes y variables que le otorgan armonia y sentido de ritmo a estos trazos,
enfatizadas por el colorido y efectos de brillo (color verde) en las letras. Ademds, ¢l rag tiene
impresiona como estructura en movimiento, por las flechas de sus trazos terminales y el
disefio con forma de engranaje que precede a la letra H.

En la imagen 10 (capitulo 4), la aparente simpleza y claridad tipogrifica de las
letras de Zekis nos sorprenden, tal vez por estar pintadas en dos dimensiones o no co-
rresponder al tipo cldsico de wild style. Tal sencillez es un tanto enganosa, pues las tipo-
graffas han sido notoriamente distorsionadas, lo que se evidencia en la dificultad de
precisar su anatomfa. Al analizar la E, ubicada en segundo lugar de izquierda a derecha,
el asta que habitualmente sirve de soporte a los tres brazos de la letra, no tiene continui-
dad y en su centro el brazo central de la tipografia, al dejar de ser lineal y convertirse en
una curva, transforma a la letra en una especie de S. El brazo central queda convertido
en un doble trazo.

Por otra parte, resulta dificil reconocer los trazos verticales o el principal, pues han
variado totalmente de posicion y de importancia y la relacién entre ellos. Es el caso de la K,
tercera desde el comienzo del fag, que sélo mantiene el asta principal, en la que cuesta
precisar desde dénde emergen los brazos, pues parecen surgir desde el extremo superior del
trazo principal. Sumado a esto el brazo superior de emerge trazando primero una linea recta
y luego una curva.

La letra I, en cuarta posicién del nombre, es un caso aparte. En primer lugar se ubica en
segundo plano, con relacién a las restantes tipografias. Su disefio se inicia antes y por detrds
de la Z y avanza furtivamente hasta salir a un lugar mds visible y ocupar su posicién. Suma a
esto la culminacién de esta tipografia corresponde a un ser vivo, que podria ser un reptil con
antenas.

Globalmente las letras de este 7zg son anchas, con un contraste variable y poco definido,
pues las tipografias se adelgazan en las zonas menos habituales. Las serifas estdn presentes
especialmente en la base de las letras, lo que da una sensacién de solidez y peso, a la vez que
imprime un sello de armonfa y consistencia a la totalidad del trazado.

En la imagen 11(capitulo 4), la tipografia de Fisek, correspondiente a sus inicios grafi-
cos, muestra la génesis de la transfiguracién tipogrdfica y la exploracién de las posibilidades
de cripticidad de su wild style, género del que hoy es uno de los mds connotados representan-
tes en Santiago. Ademds, se reconocen los primeros trazados de la triple dimensién tipogra-
fica, que luego se complejizé.

El tamano 6ptico es muy alto, debido a la mayor dimensién del cuerpo total de las
tipografias. Ademds, no existen contraformas, o estas son muy pequenas, pues las letras se
van enredando sin dejar espacio y lo que queda de gris es ocupado por la triple dimensién de
cada cardcter.

Tres de las cinco letras son mds enmarafiadas. La letra I se levanta desde una gran serifa
bilateral en un asta principal, que se afina a medida que sube. El punto de la I aumenta
mucho de tamano y se desfigura hasta convertirse en una especie de capuchén. La S se
deforma hasta convertirse en una especie de serpiente de la que no distinguimos comienzo
ni final, pues el trazo principia por detrés de un primer plano de la letra y viene a terminar
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igualmente tras la forma visible. Del grafema K sélo reconocemos el trazo principal, en
cambio la pierna se engrosa, sube, se enrosca y desciende nuevamente hasta cerrarse pega-
da al trazo principal. El brazo tipogréfico gira en un trazo caligrifico juguetén.

Al conocer este primero wild style de Fisek y compararlos con los actuales identifica-
mos el proceso de transformacién y complejizacién tipografica.

En la imagen 12 (capitulo 4), el revisar e intentar reconocer la tipografia de Alme
significé un interesante y revelador camino. Como ya hemos planteado, sus tipografias
establecen una directa conexién con un mundo orgénico, o relativo a cuerpos o seres
vivos, del que es admirador estéticamente, se siente parte y toma sus trazos, colores, dise-
nos y texturas fundamentales. Sus formas corresponden a disefios vegetales, que emergen
de una gran forma orgdnica que las engendra. Estas letras, apenas distinguibles en medio
del tejido vivo, no abandonan su origen simbélicamente orgénico y siguen siendo parte de
él, creciendo hacia diferentes direcciones.

El nombre de Alme es uno de los mds dificiles de interpretar desde la 16gica tipogrd-
fica. No existen blancos internos o externos ni contraformas abiertas o cerradas. Si bien Se
ubican algunos de los trazos que disenan las letras, éstas al ser parte de un todo que tiene
la misma textura y color, no producen espacios. Nos resulta casi imposible reconocer tra-
zos terminales, pues los grafemas, casi siempre, se funden con el todo fluidamente. Sélo es
posible identificar algunos elementos tipogrificos al apreciar las direcciones en que las
fibras se dibujan.

Otro recurso fundamental es el rectdngulo, ya bastante deformado, que se dibuja
detrds de las tipografias. Esta forma se ha ido diluyendo, segtin explica el graffitero, con la
evolucién del autor y su liberacién de esquemas racionales. Esta forma lineal es semejante
a una ventana o agujero por donde la forma vital emerge.

Las tipogridfias analizadas son producto de un proceso y evolucién personal en la
cultura graffitera local. Una vez que cada graffitero conoce y domina las diferentes formas
caligrdficas comienza a profundizar su relacién con el wild, con lo aparecen creaciones
hibridas de los tipos originales y otorgan a su autores el sello personal tan ansiado y valo-
rado en el medio graffitero.

Este (tag) del Alme es como un wild 3D (imagen 12), por eso me gusta tanto, es hibrido,
tiene como las dos cosas, esencia. (Fisek)

Son lineas (en el tag) y en ese tiempo tenia semidtica y toda esa vold y esa giied universita-
ria que igzm[ te mﬂuye, J generan movimiento que te tiran ﬁtem del cuadro, a la vista por
lo menos y de abi partid. (Alme)

Si te das cuenta en revistas de graffiteros del mundo son muchos los que buscan en sus letras
que, por ejemplo, las letras finales terminen en una relacion. Pero son tus letras, las ves
todos los dias y el plus, lo sacdi. Y a mi me gustan esas puntas, lineas, tiene como persona-
lidad, como las letras de por ejemplo Metallica, con las puntas, tienen identidad (imagen
13). Me gusta la personalidad que le dan, si le sacas esas puntas es cualquier letra. (Fisek)
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Signos icénicos’* en el graffiti Hip hop

Siguiendo la definicién de signo icénico, que destaca el Groupe u (1993), los signos
iconicos en el GHH santiaguino evidencian una triple relacién entre:

a) el significante icénico que corresponde a lo que vemos como personaje, cardcter o
figura de la creacion.

b) el tipo o clase mds universal a la que se refiere este personaje. Este puede referirse
a un ser vivo (personas, animales, plantas o flores), elementos de la naturaleza personi-
ficados, objetos inanimados o referentes imaginarios (no directamente observables) y a
su vez reconstruidos de otras informaciones. Las producciones graffiteras generalmente
se componen de iconos ficticios, los que pueden originarse en una realidad primaria
virtual”.

c) el referente o clase particular a la que alude el personaje y que puede ser real o
imaginaria. Estos aluden a individuos conocidos (el propio graffitero, hija, abuelo, pin-
tores, personajes literarios, cantantes, etc.) o a personas sin identidad o en grupos ho-
mogéneos. También son numerosos los caracteres creados por el escritor, que poseen
rasgos distorsionados o exagerados, en los que predominan rasgos humanos y/o vegera-
les y/o animales. El signo icénico graffitero establece analogfa con el modelo perceptivo
de un objeto o referente particular y no con el objeto representado (realidad o referente)
y se expresa finalmente en un significante imaginario, que es el que se externaliza.

Al elaborar un panorama de los personajes o caracteres presentes en los graffiti de San-
tiago vemos que estos son en su mayoria figurativos. Ademds principalmente corresponden
a figuras humanas o caricaturizadas. Resulta interesante que cada graffitero ha desarrollado
un estilo propio de personajes:

— Zekis ha optado principalmente por los caracteres humanos morenos, mestizos o
mulatos. Incorpora también mujeres y nifios. Todos ellos de rostros melancélicos o
pensativos (imagen 5, capitulo 3).

— Alme suele pintar personajes que representan personas cercanas o conocidas por él.
Muestra preferencia por los nifios, que grafican la infancia de conocidos o la propia.
Sus caracteres expresan paz, ensueno, melancolfa y/o emotividad. Las agrupaciones
humanas son graficadas con circulos aglutinados. Muchas veces incorpora insectos,
que representan fortaleza

— Los caracteres de Fisek son animales, en especial felinos, en actitud agresiva o enérgica
y de dominio (imagen 1, capitulo 4).

— Grin habitualmente dibuja siluetas humanas, estilizadas, sin rasgos faciales evidentes,
que en ocasiones ocupan el primer plano sutil o de lo contrario se diluyen en el fondo
(imagen 13, capitulo 4). Pinta habitantes de sus edificios. Estos personajes estdn vesti-
dos con ropajes largos o sencillos. Ultimamente comenzé a explorar figuras femeninas.

Colle (1998) propone emplear el término icono como unidad discursiva, delimitada espacialmente (por un
marco real o virtual), el que puede aludir a uno o mis referentes.
La realidad virtual sélo existe en la imaginacién de su creador.
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— Yalus, que es quien pinta caracteres en la dupla YK, opta por personajes humanos

delgados y frdgiles y por caracteres de corte fantdstico o caricaturesco

— Tweety no incorpora caracteres a sus piezas.

— Cub2 muestra gran interés por las aves y por personajes oniricos, de épocas cldsicas o

alusivos a creaciones pldsticas o literarias (imagen 14, capitulo 4).

A partir de estas especificaciones es dificil reconocer temdticas colectivas, pero si es
factible hablar de temas personales.

Es importante no olvidar que el icono graffitero en Santiago es elaborado en condicio-
nes materiales precisas de soporte, instrumentos y pigmentos, los que dejan huella en el
producto final o significante. Estas condiciones de materialidad son las que finalmente dan
existencia concreta a este signo. Considerando este aspecto los escritores reconocen que mien-
tras mejores sean las condiciones del muro, de textura y calidad principalmente, y mejor sea
la calidad del spray y de las vdlvulas, el cardcter pintado serd mds preciso, con mds detalles y
se verd mds claramente. Por supuesto que para lograr buenos resultados iconogrdficos los
graffiteros deben ser mds expertos en el uso del spray.

El reconocimiento de este espacio con significacién icénica nos permite, junto con
Arnheim (1971), superar el reconocimiento en el GHH del papel de la percepcién visual
s6lo como fenémeno sensorial. Los textos graffiteros apreciados, ademds de establecer una
relacién intima con la capacidad imaginativa, implican un acto de inteligencia, conectado
profundamente con su condicién de imagen.

Signos plasticos en el graffiti Hip hop santiaguino

El signo pldstico en la composicién graffitera de Santiago, siguiendo el andlisis del Groupe
w (1993), se hace perceptible, y examinable, desde su forma, colores, texturas y, ademds,
desde el conjunto formado por la conjuncién de los mismos.

La forma, como primer signo pldstico de la produccién, la reconocemos en el uso per-
ceptible de detalles en los personajes o figuras. Estos detalles graffiteros corresponden a li-
neas en todas sus posibilidades: espirales, flechas, estrellas, disenos abstractos o imprecisos
(ver imagen 15, capitulo 4).

Todo es importante, pero inicialmente es mds la forma. De abi te vai a dar cuenta cémo vas
a estructurar tu graffiti. Después, dentro de la forma, van la textura, los colores, el brillo, los
contrastes, la perspectiva, la profundidad, todo eso. (Saine)

En el plano de la expresién como del contenido del color graffitero, segundo signo
pldstico identificamos tres variables o cromemas: la dominancia, la luminosidad o brillantez
y la saturacién. En el caso de la dominancia apreciamos énfasis en los colores cdlidos e
intensos, especialmente en las tipografias y en los caracteres, mds que en los fondos, los que
son mayoritariamente resultados de mezclas. El uso de la luminosidad es personal y se rela-
ciona a la relevancia o al cardcter enigmdtico que se le quiera dar al signo. La saturacién de
los colores es igualmente variable e individual, de tal forma que el mismo autor puede mos-
trar una gama muy amplia de niveles de saturacion en sus creaciones.
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Si, de hecho y como recurso (uso del blanco). Esto es totalmente intencional, muchas veces
parece como que fuera una cuestion accidental (mostrando graffiti de “mis manos son
tuyas”) Ese fondo blanco es intencional. Dije blanco y que el fondo sea blanco. Podria haber
usado otro color o haberla ambientado. Y la sombra cae sobre el blanco y el color plano y ese
Jjuego de pintura, porque supuestamente lo pinté ella (su hija), porque pinta como los nisios.
(Bside)

Primero armamos, ponte ti, los cafés y después lo que iban a ser los celestes, antes que estuvie-

ran los graffiti. (Saine)

Y ahi las piezas tienen ene importancia, el fondo era el color preciso y ocupamos verdes y
grises y cositas my delicadas. (Fisek)

El rosado queda bien en el outline, es magenta. Es muy importante el uso de los colores,
porque con ellos se logra fuerza y profundidad, por ejemplo. O sea, ves limitancias en general
y dentro estas limitancias buscdi lo que dé mds contraste o lo que te dé mds efecto. Pa’ mi es
importante el contraste y colores que no haya ocupado antes, las combinaciones raras.

(Fisek)

El uso de los colores en las obras se relaciona a la significacién que el autor quiere darle
a las diferentes formas, a su preferencia cromdtica o al color que esté explorando en ese
perfodo y que puede a su vez conectarse a un estado emocional puntual. Estas tres variables
—significacién, preferencia y exploracién— acttian frecuentemente entrecruzadas, pero en
cada periodo de evolucién graffitera puede primar alguno.

El color es muy importante pa’ mi, pero que pa’ mi sea importante no significa que esté
pegado con todos los colores. A medida que voy evolucionando en los temas o en lo que me
guste hacer, en lo que quiera pintar, defino como una suerte de moda, o sea, paso por un
color. En un momento pintaba mucho con azul, esa monita que viste eran puros colores frios.
Después me he ido a colores mds cdlidos, mira si te muestro eso, (mostrando croquera) ffjate
que después evolucioné a colores mucho mds cdlidos. Mira a esto. Son colores mas ocre. Des-
pués puedo saltar a otro tipo de colores, ya me voy a tirar hacia los verdes. Ahora, me gusta

esta suerte de valor monocromdtico que tiene. O sea, me gusta mds resolver dos o tres colores.

(Bside)

A pesar de que es imposible plantear la existencia de un patrén cromdtico ya sea en los
graffiteros individuales, como en las crews, destacamos algunos aspectos poco frecuentes o
inexistentes en estas creaciones. Considerando la evolucién de cada autor, dentro de una
pieza se tienden a emplear los colores mezclados o con matices, que van desde las tonalidades
claras a las oscuras. El color primario y/o plano se usa poco, salvo cuando las formas lo
ameritan, como los personajes infantiles de Zekis (ver imagen 16, capitulo 4). Las tipogra-
fias y caracteres mds relevantes de una pieza siempre van en los colores mds fuertes o lumino-
505 0 se aumenta su saturacion. El negro se usa como fondo, para el outline o para trabajar las
profundidades o volimenes en tipograffas o caracteres.
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La textura de una imagen, tercer signo pldstico, es su micro topografia —constituida por
la repeticién de sus elementos—. Su significado incluye tres rasgos ligados entre si: la tridi-
mensionalidad —que aparece en la imagen 17 (capitulo 4)—; la tactilo motricidad —evidencia-
da en la imagen 18 (capftulo 4)— y la expresividad virtual. Los creadores han desarrollado
estas formas, con miras a descubrir las que mds les acomodan y expresan sus significados.

Los graffiti institucionalizan espacios de afirmacién simbélica, como destaca Machado-
Pais (2002), gracias a la complejidad de las imdgenes trazadas, el dominio de propio trazo, el
estilo creado, la sofisticacién de las formas y la armonia de los colores. Este dltimo cruce, de
refinamiento y ritmo cromdtico alcanzado por los graffiteros, los caracteriza y les da figura-
cién en la comunidad graffitera local. El logro de estas cualidades pldsticas en ciertos autores
santiaguinos es altamente valorado por sus colegas. Destacamos esta cualidad especialmente

en Grin, Zekis, Fisek, Alme y Cub 2.

La composiciéon’® graffitera: la letra y su
combinacién con otros signos

La composicién graffitera, de acuerdo a sus autores, se constituye a partir del juego
visual entre las diferentes piezas de la creacién. Esta precisién muestra que el GHH local es
la letra en un juego de interaccién permanente con los otros signos. De igual forma queda en
evidencia que la cripticidad puede ser un atributo de todos los signos de la composicién.

Luego de detallar los signos que configuran una produccion graffitera (tipogréficos,
iconicos y pldsticos) y de recoger de estos sus posibilidades visuales, buscamos leer la compo-
sicién como totalidad signica. Un posible recorrido visual es precisar una a una los diferentes
signos que se entremezclan en ella. Otro rumbo es la lectura de los mecanismos de cohesién
o de organizacion de una pieza graffitera o montaje. Este recurso apunta a identificar la
forma en que se van relacionando los diversos recursos visuales de un graffiti, es decir la
configuracién’.

Siempre pinto con mis amigos y nos ponemos de acuerdo al pintar que algunos hagan monos
y los otros hagamos letras. Tiu hacts un mono acd, las letras las juntamos, como aqui también,
monos, letras, monos, letras y asi, pa’ que sea una armonia. En el momento, uno sabe las
cualidades de cada uno con los que va a pintar. (Tweety)

Es el mismo cuento ast como una obra de teatro. El actor en este caso serta el wild style y la
escenografia seria el fondo, que igual ayuda y bueno obviamente, el fondo aporta a la expre-
sion del actor. (Fisek)

6 Componer, afirma Colle (1998), es la accion de seleccionar los elementos o recursos que se expresardn en
una creacion, a la vez que se determinan las caracteristicas y significaciones que adquirirdn durante el
proceso.

Configuracion: traduccion original del concepto de Gestalt, que apunta a la estructura del conjunto de
estimulos percibidos.
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Al componer adecuadamente, mds que recurrir a la técnica, el graffitero requicre que
cada decisién responda a una necesidad profundamente personal y subjetiva, que lo mueve
a plasmar en esta escenificacion mural urbana su propia forma de percibir, de sentir, de
apasionarse, de emocionarse y de comprender la creacién del spray, como les sucede a los
integrantes de la crew CWD.

Estamos trabajando con temas mds profundos (el uso de figuras mds realistas, imagen 14),
estamos trabajando perspectiva y atrds cordillera. Queremos que se vea profundidad en lo
que estamos haciendo, entonces, creemos que un comic tan plano y cuadrado, como un Mic-
key, por darte un ejemplo, no corresponderia a lo que estamos haciendo ahora. Por ejemplo
un amigo alld pintd una figura de Miguel Angel, o sea, yo lo veo asi, él me conté que era
como ese estilo. El es bien realista, intenta ser un poco mds realista y eso es lo que intentamos
hacer ahora con esta pieza. (Saine)

Retomando a Colle, que alude a Arheim (1971), reconocemos ciertas reglas que orien-
tan la composicién graffitera:

a. Existen fuerzas bdsicas, como el peso en la creacién, las fuerzas centrifugas —en que las
figuras de la parecen alejarse unas de otras—, las fuerzas centripetas —en que se aprecia una
presién hacia dentro de los componentes— que se traducen en diversos grados de equilibrio
(imagen 19, capitulo 4) o desequilibrio, de estabilidad o dinamismo en la misma composi-
cién. Como ejemplo del uso de fuerza centripeta o centrifuga destacamos la existencia, en
numerosas creaciones, de una “fuente de poder”, que ocupa visualmente un sitial central, a
la vez que parecen emerger o regresar a ella tipografias y caracteres. Ejemplos de estas fuentes
son:

— El leén de pieza de Fisek, donde la boca del animal aglutina la fuente de poder (ima-

gen 20, capitulo 4)
— En edificio de Grin, el arco central que forma la letra n es la fuente de poder (imagen
18, capitulo 3)

En la mayoria de las piezas el caracter principal se ubica de tal forma que parece produ-

cir el zag o atraerlo hacia si, generando un centro energético visual.

Lo que mds me importa en general son las proporciones, porque lo que me importa es el
dibujo, o sea, como que yo me imagino algo. Pero igual cuando lo voy pensando lo voy viendo
como va quedando y también lo voy conociendo, aunque igual lo trato de hacer lo mis
parecido. Pero lo que mds me importa es que se vean bien, las proporciones en general, entero.
O sea, mds que los detalles, que también veo, 0 sea, todo en general. Me gusta que quede lo
mejor que pueda, como que al final siempre podria terminarlo mds, siempre. Entonces, lo
primero son las proporciones, porque si hay una cuestion que no estd en proporcion o en la
perspectiva perfecta no tiene sentido seguir haciendo los detalles, la proporcion es lo mds
importante. (Grin)

También aparece el equilibrio de yuxtaposicién en una pieza al compensar las figuras

de una composicion, para lo que el autor experimenta y busca posiciones que le causan
mayor placer.

121



SUENOS ENLATADOS / El graffiti Hip hop en Santiago de Chile

b. La profundidad se puede evocar de diferentes maneras. La superposicién de ele-
mentos de una pieza logra que veamos mds alejado lo que estd atrds. Con el escalonamien-
to de arriba hacia abajo se distancia lo que estd mds arriba. Por la diferenciacién de tamano
lo mds pequenio se ve mds remoto. En la pieza de Grin (imagen 18, capitulo 3), igualmen-
te se logra profundidad, potenciada con el buen uso de la perspectiva, que se evidencia en
la construccién— tag del autor, el paisaje y los personajes, pues se presentan como los
verfamos en la realidad, tanto en su forma como en su disposicién.

c. Si bien las producciones graffiteras tienden a la profusién de elementos, algunas
piezas privilegian la economia de formas. Este rasgo se traduce en la simplicidad, en la agru-
pacién de formas o en la continuidad o cierre de la composicién (imagen 21, capitulo 4).

d. Se produce pregnancia en una obra cuando la aplicacién de reglas conduce a la
“forma ideal”. Las formas pregnantes son sencillas, armoniosas, equilibradas, se destacan
del fondo y tienden a aparecer, reconocerse y memorizarse mds ficilmente que otras (ima-
gen 22, capitulo 4). Aunque estén incompletas la mente restituye estas formas como com-
pletas.

Igualmente existen relaciones de simbiosis o colaboracién entre uno o mds fragmen-
tos de la produccién. Por ejemplo, la simbiosis se reconoce entre tipografias y personaje
cuando este tltimo aparece generando a las letras, cubriéndolas, o evidenciando una ayu-
da entre ambas (imdgenes 23 y 24, capitulo 4).

En la composicidn se juega a que se pierden los sentidos, como intuye Lani- Bayle
(1993), pues la tercera dimensién se inscribe sobre el plano, el que se gana con deteni-
miento, mientras el color se ha mezclado naturalmente. Los caminos del GHH local avan-
zan dentro de una nueva conciencia por la utilizacién de los elementos matéricos, con los
que sus proyecciones, colores, formas, ritmos caligréficos, figura y abstracciones aspiran a
construir un espacio escénico.

El graffiti Hip hop como nueva escritura visual

Luego de haber explorado la produccién graffitera santiaguina en su materiali-
dad, es decir en sus significantes, abordaremos tres posibles caminos de significacién:
a) el de una nueva escritura visual, b) el de un lenguaje analégico visual y ¢) y el del
estilo.

La creacién graffitera, recogiendo la etimologia de graffiti en el vocablo graphei,
es escritura porque representa —dibuja o graba— palabras (zags y mensajes) e ideas en
signos tipograficos, icénicos y pldsticos, los que se trazan en soportes fijos o méviles.

El graffiti, a diferencia del muralismo, es pura escritura, entonces uno a través de la escritura
puede dar un impacto visual instantdneo, puede causar una conmocion cerebral a los pasaje-
ros de la micro, por decir un ejemplo. (Kwes)

La etimologia de graffiti nos remite a dos cuestiones relevantes para su compren-

sién. Por una parte se alude a la accién de escribir, registrar, representar algo. Tal opera-
cién es atin imprecisa, a causa de la raiz principal de la palabra: graff, que se traduce
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como grifico’, la que si bien habla de la escritura, no especifica el acto, y este se puede
extrapolar ya sea como dibujo o escritura, pues ¢l resultado es una figura o un signo.

A mi me gusta, mds que artista del graffiti, el término escritor, y yo creo que a muchos. Por
eso cae mejor si somos escritores, que si soy artista. Creo que escritor viene del que escribe, del
que escribe letras, que escribe su nombre, yo escribo, escribo mi nombre. Estoy escribiendo,
estoy dejando un mensaje, yo dejo un mensaje. (Bside)

Lo grifico alude a lo visual, a lo que se comunica y recepciona por este canal y que ha
sido tarea de artesanos, escribanos, impresores, artistas comerciales o no, tipGgrafos, cali-
grafos, dibujantes. Actualmente lo grdfico es materia, ademds, de nuevos —o renovados—
oficios y profesiones visuales como disenadores grificos, periodistas, publicistas, artistas
visuales —del cine o la pldstica—, ilustradores, e incluso poetas y arquitectos. El universo
grifico se ha recuperado como espacio amplio, dindmico y ecléctico y, por tanto, de gran
potencial cultural.

La produccién graffitera investigada aparece, desde esta mirada, como abierta a este
renacimiento o reconstruccién del idioma gréfico, haciéndose eco de posibles codigos que
circulan, como en su momento lo hicieron los dadaistas” o la Bauhaus®, convirtiéndolos en
medios para expresar de sus significaciones. Este tltimo planteamiento cobra relevancia en
especial frente a las opiniones entre los graffiteros al momento de definir el acto ejecutado en
el GHH santiaguino, el que identifican tanto como dibujar y/o escribir sobre los muros (ver
imagen 25, capitulo 4). De esta forma se puede afirmar que los graffiteros son esencialmente
escritores urbanos que pintan, mds que pintores de escritura, cuyos trazos son sus voces,
particulares y/o colectivas.

Si bien en la cultura occidental actual la imagen —como elemento icénico o estético— y
la letra —como expresién lineal de raciocinio— parecen signos diferentes de un discurso, ante-
cedentes de los inicios de la tecnologfa grafica nos recuerdan que ambos tienen un principio
comun®'. Este origen compartido se reconoce en especial en la intencién del ser humano por
representar objetos, acciones o situaciones, tangibles o no, de diversa indole.

Grifico: del griego, a través del latin graphicus. Perteneciente o relativo a la escritura o a la imprenta.
Aplicable a descripciones, operaciones, demostraciones que se representan por medio de ﬁgllr;!s 0 signos.
Dadaistas: direccién del arte y de la literatura surgida en los afos de 1915-16 entre artistas, de diversos
paises, que habfan emigrado a Suiza huyendo de los horrores de la Primera Guerra Mundial. Entre los
principios estéticos se contaban: el pathos (mds exactamente, la psicosis) de la destruccién; la casualidad de
imdgenes y temas llevados al absurdo, como el cinismo.

Bauhaus: escuela de arquitectura, artesania y disefio fundada por W. Gropius en Weimar, en 1919 trasla-
dada a Dessau en 1925 y a Berlin en 1932. Con la llegada al poder del partido nacional-socialista alemdn
fue clausurada y, posteriormente, algunos de sus integrantes la revivieron en Estados Unidos. Su programa
era “restablecer la unidad y armonia entre las distintas actividades del arte, entre todas las disciplinas arte-
sanales y artisticas, para transformarlas en algo completamente concordante en una nueva concepcién de la

arquitectura’.
N ; NP e S :
Barthes (1986) reconoce que el rasgo cultural oriental de escritura ideogréfica confirma que la escritura es

una, se puede asegurar que lo que se escribe, pinta y traza es un solo texto.
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Es una manera de llamar (escritor al graffitero), eso da lo mismo, es escritor porque escribe
en las murallas, pero puede dibujar, ademis, la escritura es igual un dibujo. La escritura es
un poco mds abstracta porque tiene un significado definido, en un idioma, pero igual es
abstracta, pa’ otro idioma no significa na porque es un dibujo no mds. Igual que cuando uno
ve dibujos de petroglifos, a veces terminan como dibujos o escritura. Todas las cosas se especiali-
zan, y la escritura se puede poner mas escritura o por otro lado mds dibujo, o sea, los dibujos se
van haciendo mds dibujo, pero al final lo que es el graffiti es que esté en la muralla. (Grin)

La escritura graffitera es el dominio de lo grifico, de lo registrado en un soporte urbano,
que incluye diversas posibilidades creativas. Es escritura pues es una forma de representacién
del pensamiento y las ideas del mundo personal y subjetivo, de la cultura, de sus autores. Es,
ademds, escritura artistica, disefiada como texto complejo en que coexisten elementos prove-
nientes de diversos lenguajes y que se confunden entre si.

Es que el graffiti, a diferencia del muralismo, es pura escritura, entonces, uno a través de la
escritura puede causar un impacto visual instantdneo, puede causar una conmocién cerebral
a los pasajeros de la micro. (Kwes)

Graffiti es lo que estd en la muralla, si es escritura o dibujo da lo mismo, graffiti es que estd
en la muralla. (Grin)

Si el espacio de lo gréfico en la produccién graffitera santiaguina es escritura de signos,
entonces, su creacion y recepcién implica percepcion, sensacién y raciocinio™. El texto graffi-
tero, que tiene una relaciéon directa con la capacidad imaginativa, también comparte con los
signos verbales un componente estructural de raciocinio: leer palabras, imdgenes, gestos es en
definitiva, razonar un espacio. Las imdgenes graffiteras también se leen, por tanto, se piensan.

Este pensar en imdgenes se conecta con algo del pasado oral de la escritura, que, como
recuerda Prieto (1999), sufrié cambios perceptivos e intelectuales en su mutacién. Asf, estas
creaciones retrotraen a esa fuerza mdgica y poética del mundo oral, a cambio de la significa-
cién lineal de la escritura. Asi como los sonidos, la connotacién de las piezas es emocional, a
diferencia de la razén totalizante y tnica. Este mundo de imdgenes graffiteras recupera algo
de la sensibilidad del espacio y el tiempo existente en la oralidad. Al hacer manifiesto por
escrito su mundo interior, mdgico y personal, este no desaparece, y por el contrario se poten-
cia cotidianamente (imagen 20, capitulo 4). La letra, vehiculo paradigmatico del verbalismo
escriturario, agrega Garf (1995), recupera en el graffid algo del cardcter sacral y mégico que
tuvo en la antigiiedad, convirtiéndose en la imagen principal.

La novedad escritural de la creacién graffitera radica principalmente en dos aspectos:

a) Sus trazos toman distancia de la escritura, representada en la l6gica del libro, que en su
escritura opta por una concepcioén espacio temporal racional, no perceptiva, que es homogénea

8 Para Arheim (1971) la percepcién visual es un acto de inteligencia, mds que un fendmeno puramente

sensorial.
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y lineal. El graffiti actual tiende a abandonar, como dice Gari (1995), la literalidad a cambio de
un predominio de la textualidad imaginativa. Los tres tipos de signos graffiteros son imdgenes
y como resultado las creaciones son, como afirma Grin, escrituras de imdgenes.

Empecé con las letras (en el graffiti) y todavia hago letras. Es que las letras son dibujos, es lo
mismo. (Grin)

b) Las tipografias y demds signos tienden a la cripticidad. En su escritura laberintica la
produccién graffitera atesora muchas de sus significaciones, que en este texto nos aventura-
mos a desentrafar.

Estrategia del laberinto

En las piezas graffiteras encontramos textualidad de dos tipos: un g configurado de
letras —imdgenes, de diseos realistas o no figurativos y un mensaje— textualidad expresada
en palabras o frases de mayor o menos cripticidad, como en la imagen 27 (capitulo 4). Este
dltimo busca enfatizar el significado de la obra, dedicar la pieza a alguien o simplemente
enumerar a sus autores.

De estas escrituras se destaca la de los alfabetos iconizados que se presentan como labe-
rinto escritural en cualquiera de sus tres formas (floop, 3D o wild style) o en creaciones hibridas
de estas posibilidades (ver imagen 28, capitulo 4). En el desarrollo graffitero los diferentes tipos
de letras aumentan su complejidad formal, desde la legibilidad a niveles de alta complejidad, la
que se extrema con los colores, texturas y diversas relaciones compositivas, llegando a lo que
Phase II llama caliptografia, en un juego de palabras entre caligrafia y cripticidad.

Es escritura, (la graffitera) caligrama, deconstruccion de la letra, recreacién de la escritura
alquimica®, espiritual, cinemdtica®. La tendencia estética de esta expresion artistica la sobre
determina la cali (pto) grafia, con la clara intencion de inventar nuevas escrituras. (Phase 11)

Imagen 29, capitulo 4:
esquema del laberinto de Creta

# Alquimia: Transmuracién maravillosa e increible de algo.

84 RS T s el b el B e
Cinemdtica: parte de la mecdnica que estudia el movimiento, prescindiendo de las fuerzas que lo producen.
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La figura del laberinto en la creacién graffitera es reconocida por diversos investigadores
(imagen 29, capitulo 4), aunque superficialmente. Estd ausente, en este reconocimiento de
complejidad formal, una bisqueda de sentidos profundos, vitales y trascendentes. Garf (1995)
habla de arte repetitivo, excesivo, fragmentario, efimero, caético, laberintico, disipador, im-
preciso y subversivo. Silva (1989) apunta que si la funcién estética prevalece sobre el resto de
las funciones, entonces se estd ante el laberinto poético, en el que las unidades formales se
equivalen a aquellas del contenido.

A fin de buscar el sentido de esta légica laberintica indagamos en el origen mitolégico
de esta construccién asf como en una interpretacién de este realizada por Pérez Gonzdlez
(2000). El mito resulta propicio pues une lo ficticio y lo real y nos da la posibilidad de mirar
y describir rasgos de nuestra naturaleza humana en la idea del laberinto. En la mitologfa
griega el laberinto de Creta (ver imagen 30, capitulo 4) fue construido por Dédalo por
encargo de Minos con el propésito de encerrar allf al Minotauro®. Los cretenses lo convit-
tieron en lugar para sacrificar jévenes atenienses a cambio de la paz. Teseo, hijo del rey de
Atenas, decidido a destruir al Minotauro, fue ayudado por Ariadna, hija de Minos, a salir del
laberinto. Un hilo atado a uno de los extremos en la puerta del laberinto le permiti6 a Teseo
desandar el camino una vez cumplido su cometido.

A fin precisar posibles sentidos de la cripticidad graffitera, y en particular al wild style, la
homologamos a ciertas caracteristicas del laberinto y precisamos que:

1. La escritura graffitera laberintica puede ser vista como espacio mental e imaginario
del graffitero pues es reflejo de un mundo personal y subjetivo, que se presenta visualmente
como forma compleja, criptica y aparentemente confusa y cerrada. Lo cierto es que las letras
del wild siempre tienen una apertura por donde tantear su lectura e interpretacién.

Me gustan mis las letras, el wild style, igual he hecho graffiti que tiene chinitas, algunos monitos,
mds paisaje. Es como una selva de letras (el wild style), es mds parecido a los tribales, como los

N

Imagen 30, capitulo 4:
esquema del laberinto de Chartres o medieval

Minotauro: ser mitico, hibrido entre toro y hombre; hijo de Pasifae, reina de Creta y esposa de Minos, y un
fabuloso toro obsequiado por Poseidén.

% Construccién laberintica que posee dos caminos posibles (s6lo uno permite salir), una entrada y una salida
y su propésito es encontrar rdpidamente la salida. En Europa se acostumbré a construir jardines con esta

[6gica, cuyas paredes eran de arbustos podados.
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monos que hacen pa’ los tatuajes, cuesta entender la letra. Yo tampoco busco en el graffiti que lo
vean y digan “ah, Tueety”, no. Busco que vean algo bacin, colores, formas y todo eso y el wild style
puede agarrar una letra de muchas variadas formas, pa’ todos lados, al revés. (Tweety)

2. La escritura graffitera santiaguina se asemeja al laberinto medieval® (imagen 31,
capitulo 4), pues cuenta con un comienzo y un final en su trazado, que corresponde al
disefio de cada letra. Al tomar distancia de la forma global la vemos como una configu-
racién intrincada y establecida por los outline que delimitan las letras. Estos se entrecru-
zan, superponen o comparten espacios y visualmente pueden parecernos un espiral, una
serpiente o una red compleja. Es posible equivocarse al seguir un camino de lectura y no
lograr llegar a descifrar sus letras, o que ni siquiera se pueda percibir que esa o esas formas
corresponden a letras, a un nombre graffitero, como sucedié con la escritura de Grin.

4. Cada letra es en si misma un laberinto que entra en juego con el tag como labe-
rinto total. Por tanto, para develar la creacién debemos buscar letra por letra en su
configuracion.

5. Para conocer realmente el laberinto graffitero debemos contemplarlo desde dos
perspectivas: como totalidad, a la distancia; y al recorrerlo. Transitarlo es vivirlo, sentir-
lo, intentar interpretar qué busca decirnos el autor con cada tipo de outline, que evita,
como un hilo de Ariadna que nos extraviemos en sus sinuosidades.

6. Este recorrido implica un proceso de conocimiento, que desdena la éptica del
razonamiento lineal, de acuerdo a un principio causal, en el que ante un problema
existe s6lo una respuesta. Se recorre y conoce esta escritura sélo por el conocimiento
sensible, que busca conocer la apariencia, el “cémo” de las formas y no su “por qué”, lo
que se traduce en diversas posibles soluciones. Intentamos conocer el “cémo” el graffite-
ro concibe su escritura. Por t‘jemplo, para Grin, sus letras son estructura, son las paredes
de sus construcciones, son lo que le da forma a su mundo de edificaciones sinuosas y
blancas, donde casi no existe distingo entre las ventanas o las puertas, porque es un gran
continuo estructural. O en el caso de Alme, en que su escritura es un mundo orgédnico,
vivo, pleno de textura, en que aparecen y se esconden las letras de su nombre.

La experiencia del recorrido puede extraviarnos, pues la 16gica del wild style nos
desorienta en un espacio de diseno desconocido y complejo. Mds atin, podria ofrecernos
un movimiento vagabundo y sin salida que se realiza a si mismo por propio placer, el
placer de perderse en las formas, sombras y/o luminosidades.

7. La escritura graffitera alberga en su interior un Minotauro, que es un monstruo
para la razén tnica. Es la metifora de lo inconmesurable de las subjetividades que la
razén busca muchas veces desconocer. El desafio es encontrar al Minotauro, para luego
reconocer y recuperar de ¢l el verdadero rostro del autor, en su propia racionalidad.

Como transetnte se es navegante en estas escrituras laberinticas personales, donde
el orden parece no existir o estd sélo en manos del azar y la subjetividad, del momento y
el instante eterno de cada trazo. Esta inexistencia de orden reniega una vez mds de la légica
de la palabra escrita en la racionalidad tnica. Es un abjurar de la concrecién de una razén
que inunda la visién de la realidad, y que como evidencia el tipégrafo Ribagorda (2001),
se erige sobre conceptos como repeticion, linealidad, causalidad y legibilidad. Y aunque

la racionalidad totalizante, una vez m4ds apela a ver los textos, en estos casos visuales o
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icénicos, como narrativas, con un orden claro y preciso, en lo posible lineal, absoluta-
mente descifrable y operativo a los ojos de quien lo contempla, la escritura graffitera no
es un relato dnico. Es una compleja construccién posible de ser leida desde multiples
perspectivas.

El lenguaje analégico visual graffitero

El lenguaje analdgico es el segundo rasgo cultural propuesto para abordar la significa-
cién en la produccion graffitera en Santiago. Resulta dificil aproximarse a una comprensién
del sentido de los signos graffiteros por la via de la légica narrativa o racional, pues estos
responden a la Iégica analégica®, de una “obra abierta”, y por tanto son parte de una estra-
tegia de conocimiento abierta a la multiplicidad de sus creadores. Este conocimiento intui-
tivo sugiere que, al recurrir a similitudes y comparaciones, se pueden percibir y sentir real-
mente.

Tal mecanismo es util durante la configuracién de la pieza como en la comprensién,
pues es un poderoso instrumento de génesis y conocimiento. Para analizar las piezas llama-
remos a este conocimiento “lenguaje analdgico visual”, pues se concreta en imdgenes de tipo
post-conceptual®, que al constituirse la abstraccién es reemplazada por la simplificacién de
la forma, por una sintesis superior. Esta imagen busca comunicar una experiencia que supera
la denotacién®, y exige una lectura de su significado a partir de un sistema de connotacio-
nes”, es decir, el reconocer su valor afectivo- emocional.

Exacto, porque (el graffiti) es mds interno, mds personal, mds sensitivo. Entonces, mds que
tener pardmetros visuales o de algo artistico yo creo que es algo mds emocional. Tiene harto
que ver con lo onirico y con la grifica. (Fisek)

La letra, como recuerdan los abecedarios graffiteros, es una imagen; mds que el simbolo
de un sonido, es la significacién de un mundo personal —de lo interno, de lo sentido, de lo
emocionado, de lo sonado, de lo no-dicho y de lo desconocido—. Massin (1973), ratificando
tal planteamiento, en su recorrido por la evolucién de la imagen y la letra en la historia,
sostiene que la letra discurre en espacios y posibilidades muy diversos, los que van mds alld del
mundo del lenguaje escrito. Tal trascendencia permite recuperar el “espiritu de la letra” en su
autonomfa del grafema, de imagen, como lo expresa Grin (ver imdgenes 32 y 33, capitulo 4).

Yaz (1985) destaca dos maneras de conocer: la racional y por analogia. En esta dltima se comprende por
comparacion, por mediacién, sin anular las diferencias, estableciendo relacidn entre términos distintos.
3 Colle (1998), que define imagen como la re-presentacién mental de todo lo que percibimos, distingue seis

tipos de imdgenes: inmediata, pasiva, reactivada, pre-conceptual, conceptualizada y post- conceprual.

52 Denotacién: parte de la significacion correspondiente a la identificacién de los componentes y su realidad.

Se refiere directamente al referente (objeto representado). (Levison, 1989)
% Connotacion: segunda parte de la significacién que no es evidente y lleva al receptor a incorporar su
experiencia. (Levison, 1989)
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La tipografia no es solo tipografia, sino ya empiezan a ser dibujos, al final yo no mds veo las
letras, ademds, nunca fueron letras, si tit lo queris ver asi. Entonces el tag es como una
fantasta. Y lo otro es que es un nombre cualquiera, o sea, yo me sigo llamando Victor, pero
con el Grin hay gente que lo puede reconocer, y empezar a decir “ah, yo he visto que el Grin
pasd por ahi”, pero no pueden saber quién es, da lo mismo. No es importante. Pero si estd que
el escritor se reconozca que es él mismo, eso es como importante del graffiti. Aparece por todos
lados, pero el poder reconocer también estd dentro del juego, de que si quieres que sea recono-
cido o no. Pero por ejemplo, pa’ los que estdn pendientes del graffiti, claro podrin reconocer,
pero para otros, no. (Grin)

El lenguaje analdgico visual incorpora los recursos expresivos de la imagen como la
comparacion, personificacién, metdfora, o hipérbole, en su concrecién. Tomamos la metd-
fora” para conocer el mecanismo en que se vehiculiza esta analogfa visual. La metdfora se
configura a partir de semejanzas”. De esta forma, durante la creacién graffitera el autor
compara y establece semejanzas, consciente o inconscientemente, entre rasgos de su mundo
—ideas, suenios y fantasias—y el mundo visual del que se ha reapropiado, seleccionando obje-
tos, imdgenes, formas y rasgos —concretos o abstractos—.

No hay realismo ni naturalismo, todo es metdfora, elaboracidn, concepto, predomina la
construccion sobrenatural de cardcter emblemdtico en contra de la intencion mecdnica de

reproducir lo visual. (Phase I1)

Entonces, la metdfora acttia como un puente entre uno o mds rasgos de estos mundos.
De esta forma los elementos son traducidos en imdgenes murales personales, en nuevas
metdforas: lineas, colores, formas, texturas y/o figuras. El graffitero, luego de ver, ofr, oler,
tocar, gustar, sintiendo profundamentc un universo de experiencias sensoriales, se emocio-
na, apasiona, sueiia —dormido o despierto—, y se descubre a s mismo en cada fragmento, en
cada imagen o recurso analdgico que emerge del cap. Asi, el discurso graffitero accede al
pensamiento abstracto por la via del lenguaje analégico visual, que vehiculiza el contenido
imaginario. De alli que sea posible afirmar que esta externalizacién de imdgenes es una
recreacion del propio creador, de su mundo interior que se enriquece de otros lenguajes
visuales. Por esto, coincidiendo con Maffesoli (1997), es factible asegurar que la metdfora en
la produccién graffitera, a diferencia del concepto, no aspira a la cientificidad, no busca
explicar, pues se contenta con comprender, por medio de semejanzas, sus signiﬁcaciones, lo
que la imagen pretende transmitir, sin encerrarla.

El graffiti es invencion de lenguajes. (Phase 1)

—_—

La metdfora no descubre la similaridad entre ambos mundos, sino que la construye, como nos recuerda
Eco (1991).

Las semejanzas ofrecen un punto de partida para lo que Gombrich (1979) describe como “extension de
una clase”, la clase de elementos parecidos a los ojos que pueden ocupar su lugar.
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La mirada desde la analogfa visual dota de vida a las diferentes imdgenes graffiteras, en
especial a las letras, pues adquieren relaciones metaféricas con otras cosas y se convierten en
un catdlogo de cualidades de productos de la naturaleza, la cultura y el mundo de los
suefios las fantasfas. La letra se inspira, desde la subjetividad de cada graffitero en anima-
les, vegetales, caracteristicas humanas —visibles o no—, instrumentos, objetos, monstruos,
seres extraterrestres, etc., de los que sintetiza y/o abstrae, consciente o inconscientemente,
uno o mds atributos que elige, prefiere o le son significativos. Estos atributos a su vez se
configuran como la materializacién visual del mundo subjetivo e interior del graffitero, como
sucede con al provocador alfabeto de Erté”, creado en 1976, que recupera Barches (1986).
En ambos la letra no busca imitar o representar un referente real, sino que su espiritu es el
sentido que se deja ver sélo cuando la letra es liberada de sus ropajes tradicionales.

Las aves igual pa’ mi representan algo, pero hay otros elementos que estin en mi pintura y son
simbolismo. El graffiti mismo simboliza algo en mi. Y las casierias también significaban
algo. Hay una ventana que sale un ave. Es todo subjetivo, no es solo por hacer una imagen.
Ademds, el ave es siiper convencional, es como la paz, la libertad, todo eso, pa’ mi también
tiene todo ese rollo, pero también algo mds subjetivo, mds profundo. Igual es un rollo siper
amplio. Pero aunque estoy seguro de lo mio me gustaria darle un lenguaje mds académico, o
mads artistico, para poder elevarlo a esa categoria. Que significa algo en mf, significa. (Cub2)

Cuando pongo esos circulos por lo general son, aunque suene muy pela cables, la familia y los
cuerpos son numéricos. En un cuadro mi hermana pintd en el fondo puras giieds ast, muy al
lote y le pregunté “;qué mierda es esto? y dijo “eso es gente”. Mi hermana nunca pinta y ahi
hay otro lazo con mi hermana. Suena siiper cudtico pero asi lo veo porque si no no tiene
mayor sentido pa’ mi. (Alme)

Son fortaleza (bichitos en la pieza), es que es siiper cudtico. (Alme)
Esta (figura de nifa) es como onda nostdlgica, como al viento, es cebolla, pero igual. (Alme)

El mundo se superpone a la letra y la convierte en una imagen mds en el mundo, se
libera la letra como signo, trocdndola en letra-figura, como ya vimos. En estas nuevas letras
graffiteras se puede reconocer la presencia de los elementos, de mundos personales y ajenos,
en que se inspiraron. A partir de lo propuesto por Massin (1973) estas nuevas imdgenes
tipogrdficas pueden aparecer como: a) letras que son figuras (ver imagen 34, capitulo 4), b)
figuras que estdn dentro de las letras (pieza Tweety, imagen 15, capitulo 4) y ¢) letras que
estén dentro de la figura (, imdgenes 35 y 36, capitulo 4).

23 Erté (Romain de Tirtoff): artista ruso nacido en San Petersburgo en 1892, fue uno de los principales
diseiadores de vestuario y escenografia del siglo XX. Realizé disenos para music-hall, dpera, teatro y cine
entre 1920 y 1940. Volvié a la notoriedad en los afos 60 y a su muerte en 1990 se le reconocié como el
“principe del music-hall’. huep://www.renoinrinc.com/biography/artists/erte.htm
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La multifonia de signos-imdgenes grafficeros alberga a su vez una multiplicidad de sig-
nificaciones. Esta pluralidad corresponde a la polisemia, pues cada imagen, y a la vez cada
pieza graffitera, pueden tener multiples valores. Cada grafema de estos abecedarios locales se
convierte en a lo menos tantos signos-imdgenes como graffiteros existen, a la vez que existen
tantas posibilidades interpretativas para cada cardcter. Es decir a partir de la homofonia
grafﬁtera (un sonido original) se crea una heterograﬁ’a (multiples signos para cada grafe-
ma) y polisemia (con diversos significados para cada letra).

El conjunto de letras del nombre nunca cambia, lo que comunica el significado es la forma
en que son pintadas. (Sonik)

Por su naturaleza polisémica las tipografias al liberarse de su rol lingiiistico generan una
apertura ampliada hacia el horizonte de significaciones. Asi también una misma tipograffa
puede referirse a cuestiones contrarias y/o antagénicas entre si. Una linea, que en cierta
creacién expresa fuerza o rabia en otra podria significar certeza, claridad o paz. Esta apertura,
que se genera en el proceso de creacién y evolucién de las tipografias y por tanto del zag,
tiene una directa relacion con el cardcter crfptico descrito. El resultado es la presencia de
piczas determinadas por una voluntad creadora, que permiten un alto grado de ambigiiedad
y de intervencién activa del receptor. Esta ambigiiedad o apertura significativa es intencional
e imaginativa.

Es que es imaginacion (el GHH) y eso son tantas imdgenes. Esto es muy onirico, no se puede
hablar de abstraccidn, porque no abstrais nada. No se tiene un referente real. (Alme)

(El GHH) es una mezcla de imdgenes. (Fisek)

De aquf que una alternativa comprensiva de la significacién graffitera sea su conexién
con la subjetividad, como asf lo devela Gallardo (2003) en las reflexiones de su propio pro-
ceso artistico investigativo. En esta intimidad los significados del proceso graffitero se confi-
guran y entretejen. La pieza es un producto mental, el resultado de una investigacién acerca
de si mismo. En la medida que la conciencia despierta al mundo, los movimientos de la
sensibilidad van desarrolldndose a través de las fuerzas de la imaginacion, en que cada crea-
dor se comunica con su universo, en que cada pensamiento, cada letra de su nombre, confi-
gura un profundo sentido. Lo relevante es que esta falta de explicitacion de significacién no
corresponde necesariamente a una carencia de esta sino m4s bien a una estrategia significati-
va, personal, criptica y simbélica.

Las letras se desarrollan para el escritor en una forma que siempre es significativa; el diseio
Y la forma de las letras significan algo que estd mas alld de verse bonitas. Las flechas y
conexiones utilizadas tiene un propésito y juegan un rol en la pieza. (Sonik)

La polisemia puede constituirse en una valiosa herramienta de reflexién cultural parti-

cularmente en el GHH de Santiago, pues concede a cada mensaje una variedad rica e im-
previsible de connotaciones (Silva, 1989), que van paulatinamente enriqueciendo nuestras
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culturas. La creacién graffitera, al ser lenguaje, remite a determinada manera de interpretar
¢l mundo, pues este cédigo es resultado de una significacién y categorizacion que los actores
hacen del entorno. Lo que el mundo sea para el graffitero se relaciona al uso que hace de su

lenguaje. La polisemia graffitera muestra y permite visualizar y recuperar mundos posibles,
subjetividades posibles, diversas, divergentes y potentes, que iluminen el presente y reencan-
ten el mundo, como lo cree Bergman (1999).
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Del abanico polisémico graffitero destacamos que:

— Fisek ha desarrollado su propio wild style, marcado por letras muy complejas y enma-
ranadas de mdltiples puntas, dngulos y curvas, que se entrelazan a su vez entre si
creando una nueva red formal. Su tipograffa personal tiene un marcado sentido de
intensidad, de fuerza, ferocidad, ruptura, vehemencia y emociones desatadas, lo que
es confirmado por su autor. Tal significacién es potenciada cuando Fisek incorpora
caracteres o personajes a sus creaciones, los que tiene rostros que evidencian similares
emociones.

— El universo significativo de Zekis no es fdcilmente aprehendido, por su variedad te-
mdtica y estilistica. Pero es posible recoger algunos sentidos de sus creaciones. El
autor pinta disefios urbanos contempordneos, en que habitan las letras de su zag y
personajes mds bien mulatos y jévenes. Son temas centrales para Zekis la fuerza de lo
negro— mulato y joven, como potencia creativa, en el marco de la ciudad (ver imagen
37, capitulo 4).

— Alme ha optado por el mundo orgdnico, de lo vital, animado, naciente, potencial,
desconocido, pero fascinante a la vez, del que emergen o en el que se dejan entrever
sus letras, que son parte de este mundo. Su nombre nace de lo orgdnico, sin dejar de
pertenecer a este mundo. Sus tipograffas a la vez se vienen liberando de lo rigido,
opresivo y normado, representado por un rectdngulo que rodea las letras. En su uni-
verso igualmente estdn los suyos, su familia, su ‘polola’ y la imagen de la infancia
como habitantes permanentes.

— Para Grin sus letras, su nombre reinventado, son los elementos esenciales con los que
crea sus edificios tnicos y redondeados. Son construcciones sin lineas rectas, donde
uno y otro muro es una continuacién del otro, como en un recorrido sin principio ni
fin, en el que se abren ventanas y no existen las puertas —antes existfan y desparecieron
en la evolucién—. Sus edificaciones son el mismo concretizado, visualizado, como la
infinita posibilidad de apertura, de libertad, de estar simplemente en el mundo sien-
do, existiendo en la ciudad, en sus ciudades.

— Tweety es un enigma y una apertura a la vez, lo que se refleja en sus letras, en estilo
wild style, lleno de color. Hay suavidad y sutileza en sus trazos, a la vez que energia de
vivir, de hacer y transformar. El universo significativo de la graffitera es desconocido,
pero sospechado, pues lo entrega en sus letras, en la luminosidad que les imprime y
que se parecen mucho a ella misma.

(Las producciones graffiteras) son nuevos tipos de significados y sentidos. (Pdgina web
Stgounder)
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En Occidente se teme a la polisemia, a la multitud de significados que se podrian descu-
brir en lo desconocido, por ¢jemplo de una pieza graffitera. Barthes (1986) va mds alld e
identifica este temor cultural en la intencién enigmatica que alberga la ausencia de palabras,
la proliferacién de signos inciertos. Méds puntualmente habla de la necesidad de “fijar la
cadena flotante de significados” en que se centra especialmente el mensaje lingiiistico.

Es algo (o que significa una pieza y sus elementos) que finalmente ni yo lo tengo claro; es
cémico. Esto es algo como siiper personaly tiene mucho que ver con mi estado de dnimo y con
lo que me provoca. (Fisek)

El juego de la analogfa es infinito, dice Paz (1985). Infinito hasta el punto que no sélo
el que crea juega. El lector repite el gesto y la lectura es una traduccién que convierte al
graffiti del que juega en un juego del lector. La pieza graffitera es asi un juego abierto para el
que quiera jugar, para el que desee reinventar significados y sus trazos, viéndolos como un
espejo de sus propios juegos y deseos. Esta creacién es un gran juego, que con sus significa-
dos abiertos y multiples es capaz de poblar de fantasias los muros antes grises e invisibles, de
recrear nuestros propios suefios, que parecen reprimidos en la ciudad y que la misma ciudad
nos devuelve por el juego del spray.

El estilo como meta en el graffiti Hip hop

El estilo graffitero es el tercer rasgo propuesto para recuperar algunos de los sentidos de
la produccién graffitera en Santiago. Segin se le atribuye al graffitero o a la produccién, se
define como:

a. La aparicién, en la produccién como forma expresiva, de los caracteres propios del

autor en su relacién con los materiales empleados y el soporte elegido.

b. El universo de formas, acentos y actitudes dominantes en una compleja variedad

formal y de contenidos de la pieza.

Estas posturas no son irreconciliables, el estilo retrata al graffitero y se externaliza en la
creacién graffitera, sin olvidar que le szyle cest ['homme méme (dicho francés, s. XVIII). Asi en
la produccion graffitera es posible “leer” los rasgos de subjetividad del autor, que entran en
juego con las multiples posibilidades del spray, del muro y de las limitaciones de ambos.
Estos rasgos finalmente se convierten en potenciadores de la creatividad, a fin de resolver la
obra. El estilo graffitero se “lee” igualmente en los rasgos matéricos, en los trazos y formas
que se hilvanan timida o fluidamente en la pared, en los énfasis especificos de estos. Conclu-
yendo el estilo corresponde a la cohesién entre:

1. El creador que expresa sus maneras de ver el mundo, de concebir naturaleza, su volun-
tad de forma, al valorar y optar unas u otras dentro del universo de posibilidades existentes.

El estilo es la personalidad del escritor, eso es lo bueno, diferenciarse de los demds sin que sea

necesario escribir textualmente, con letras gigantes ‘Alme”. Llegar a ese punto es bacdn y que
pasis a otra etapa. (Fisek)
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(El estilo) Es lz forma como una persona presenta sus propias ideas. (Sonik)

2. Y la creacién que se expresa en los elementos culturales organizados activamente, la
simplicidad o complejidad de signos graffiteros, la transmisién de mayor informacion y
significacion a través de estos y la originalidad de sus disefios.

También el estilo ha sido preocupacién de algunos investigadores de temas juveni-
les y artisticos. Feixas (1998) recupera el concepto como un elemento determinante en
el seno de las culturas juveniles y su mirada va mds all& de reconocer en el estilo juvenil
un rasgo meramente colectivo. Lo define como manifestacién de cardcter simbélico. es
decir, cultural, que se expresa en una serie de elementos materiales e inmateriales los
que representan al individuo o al colectivo juvenil. Esta visién respalda nuestra postura
que asegura que el estilo es la externalizacién del autor en su conexién de la materiali-
dad graffitera.

Para Gombrich (1979) el estilo, que etimoldgicamente deriva de stilus (instrumen-
to de escritura de los romanos), expresa diferentes maneras de ver el mundo, de valorar
esto o lo otro. Es, por tanto un rasgo distintivo de la cultura graffitera, pues es produc-
cién de formas simbélicas que externalizan en el muro una serie de mundos graffiteros.

El estilo es la forma como una persona presenta sus propias ideas, es la tinica voz verdadera
que existe dentro de cada uno/ a. La estructura del estilo es la estructura de ti mismo. El estilo
debe ser descubierto dentro de uno mismo, es personal. (Sonik)

Los rasgos del estilo graffitero, siguiendo los aportes de Goodman (1978), son:
I. El cémo se dice algo, que se expresa en:
a) los disenos de cada uno de los signos (tipogrdficos, iconicos y pldsticos)
b) la forma en que se estructura una composicién graffitera
¢) y el manejo de la técnica en sus diversas posibilidades (ver imagen 38, capitulo 4).

Uno nota en el momento cuando la cuestion va a ser importante (influir en el estilo). 72 dai
cuenta en el momento cuando ese detalle, esa cosita te estd cambiando todo Y no necesitdi
explicarte pa’ atrds. (Fisek)

2. El contenido de lo que se dice, que se manifiesta en los temas que cada auror elige en
los diferentes momentos de su desarrollo y van desde lo cotidiano y personal, hasta lo trascen-
dente y colectivo, o la mezcla de estas opciones. El contenido de las piezas muestra el encuentro
del imaginario y la experiencia que cada autor estd viviendo (ver imagen 39, capitulo 4).

La experiencia te hace definir un poco el tema. (Bside)

Buscamos el concepto, la idea, la motivacion y lo traducimos a lo que nosotros hacemos, a
nutestro estilo. Es como la idea general traducida al estilo de cada uno. Siento que me identifica,
todo este cuento como organico, enredado, es una cosa siiper espontinea de mi parte. (Fisek)

Al comienzo, la idea que nos unié fue hacer graffiti con contenido, siempre nos unié esa idea,
El estilo con sugerencia. (Kwes)
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3. La emocién expresiva’ es la cualidad sensible de una creacion, que es parte de la
manera en que se dice algo, pues es el motor interior que mueve y produce las formas mura-
les. Este es tal vez el rasgo estilistico mds dificil de precisar en términos concretos.

El contenido graffitero puede ser cualquier idea o imagen, pero tiene que estar
expresado de tal forma que, cuando un transetinte u observador callejero tenga conoci-
miento de ese contenido, le origine la emocién o sentimiento pretendido por el autor.
El universo de emociones de cada escritor, desconocido para el espectador y que se
materializa en una pieza, tiene una significacién totalmente personal y cuyos sentidos
podemos atisbar en las piezas (ver imagen 40, capitulo 4) y las verbalizaciones que sus
autores hagan de ellas. Parte de la magia del graffiti es poder comprender un segmento

del misterio personal.

Es que yo nunca te voy a contar algo que sea sumamente privado de mis cuestiones, de mis
letras. Como es tan personal esta cuestion, mil locos deben tener mil visiones de lo que hacen.
Lo tinico malo de esto es que a alguien le puedo embarrar la volada que tiene con mis letras,
que puede ser totalmente distinta. Pero por otro lado, mds de alguien podria empezar a ver
otras cosas a raiz de esto. (Alme)

Este expresar desde la intuicién sélo se ocurre si existe este algo que expresar como en la
pieza de Zekis (imagen 41, capitulo 4) y como precisa Bside.

Utilizo el graffiti realmente como un medio de expresidn, y de hecho es tan ast quee si no tengo
na’ que expresar, no pinto. No pinto ni siquiera por (Je’ﬂ’fgzzféém, a ese nivel Jt’ega el nivel de
expresion, no tengo na’ que decir, no pinto no mds. (Bside)

El papel de la expresion en la creacion graffitera en Santiago es reconocido por Zarzu-
ri y Ganter (2002), que destacan que los creadores al pintar sacan lo que tienen dentro en
una gran explosién de creatividad. En estos jévenes hay una necesidad incontenible de
pintar, por la gran satisfaccién emotiva que les provoca —o adrenalina— que produce esta
actividad.

Armamos algo no muy acabado (explicando una pieza), fue un bosquejo a grandes rasgos,
igual nadie mostrd sus letras antes. Lo tinico que tentamos claro es que el tema eva representar
nuestro mundo y que el fondo iba a ser del Saine y aportariamos en grupo a dar vida con
personajes y colores. (Fisek)

El propésito mds importante en la evolucién graffitera, luego o paralelamente de
haber alcanzado un dominio minimo de la técnica del spray, es el logro de la un estilo
personal. Esta meta es muy relevante pues es vista como productora de identidad. En el
camino de crecimiento graffitero de cada auror se produce el encuentro consigo mismo,

l,_;l emocion expresiva se compone de ideas e imdgenes asociadas a sentimientos, es una expresion que se
distancia de la expresion conceprual, y cuya intencién es causar impacto emocional, a nivel intuitivo.
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con los rasgos personales, con la propia subjetividad en que se entrelazan emociones,
valores, sentimientos, en diferentes grados de madurez. En ese momento, que suele
producirse en una edad muy temprana (entre los 10 a 16 anos), la identidad, si bien ya
ha sufrido diversas transformaciones al reconocerse a si mismo y a los demis y relacionarse
socialmente, es vital. Es un tiempo en que estos nifios-jévenes intentan reconocerse, al
explorar experiencias como la graffitera, en medio de una gran confusién de ideas, emo-
ciones, sensaciones, relatividad valérica, etc.

Yo podia haber sido un delincuente, un traficante. El graffiti ennoblece la vida de uno,
también lo purifica porque el graffiti lo amolda uno, porque tiene que adoptar cierta actitud
pa’ poder hacer esto y eso hace el graffiti. Lo engrandece a uno. Madurdi en el graffiti,
cambidi y tenis que ser mds responsable, hacerte cargo de ti mismo y de tu trabajo. Tenis un
camino, aungue a veces uno igual se anula, como todo ser humano, llevdi tus demonios
intertores que uno tiene que dominar. (Cub2)

Con el tiempo uno se va dando cuenta qué cosas son mds importantes, qué cosas te llenan
realmente en lo que uno hace y va cambiando tu trabajo siempre, uno lo va viendo. (Zekis)

Sin afdn de idealizar el encuentro y relacién que se produce entre el graffitero iniciado el
GHH, los protagonistas han confidenciado que esta experiencia ha sido fundamental en el
encuentro consigo mismos. Su busqueda de un estilo personal encuentra coincide con la bus-
queda de su propio yo, del logro de la individuacién, el reconocerse como individuo, como
distinto a otros. Los trazos de una pieza corresponden a la personalidad del escritor, a su opcién
por determinadas formas, colores, matices, personajes y principalmente letras, en la leccion de
su tag . Reconocemos un estilo entre otros gracias a ciertos rasgos expresivos distintivos.

Vi varios estilos del graffiti, pero lo primero que me motivd y conoci fueron los wild style. Fue
lo que empecé a adecuar a mi estilo. Tiene esencia como impacto abstracto. A mi me identi-
Jica mucho esa frase. (Fisek)

Se busca llegar a ser diferente y tii mismo. (Phase II)

El reflejo de la identidad personal de un graffitero se manifiesta en diversos recursos,
especifica Castleman (1987), como el brillo de los colores, el uso perceptible de los detalles
—decoraciones que se agregan a las letras del 7z y que pueden ser simples lineas, espirales,
flechas o estrellas, hasta caricaturas o disefios complejos—y la originalidad. También recono-
cemos en las creaciones las “categorfas de la expresion”, citadas por Gombrich (1979), que
oscilan entre la adornada y la humilde, la sublime y la enfdtica; caracteres que son dificiles de
describir salvo mediante metdforas: se puede hablar de estilos “chispeantes™ o “apagados”.

En los estilos predominan el amaneramiento y el arabesco, lo grotesco y emblemdtico. Las
temdticas son de cardcter irdnico y melancélico. (Phase II)

Por otra parte las crews parecen no configurar estilos colectivos o atin no se desarrollan,
como ocurre con el graffiti brasileno (pieza de Os Gemeos, imagen 42, capitulo 4). Este es
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un tema aun poco discutido entre los escritores. Tal vez, como lo reconocen los protagonis-
tas, el graffiti santiaguino esta atin en proceso y de alli que no se observan producciones
colectivas cohesionas a tal punto que nos permitan hablar, por ejemplo, del estilo de la crew
DVE (de la Vieja Escuela) o de los CWP (children with problems). Lo que se ve en Santiago
son estilos particulares, dentro de una gran produccién graffitera.

Todos trabajan su propio estilo y no existe realmente lo que en muchas partes, como en
Europa o Brasil. Alld los graffiteros son capaces cada uno de generar una gran pieza, de hacer
realmente lo que se llama el master piece y no hacer pequenos graffiti que estén todos en el
mismo lugar, bajo un mismo tema. (Bside, ver imagen 43)

A pesar de esta realidad apreciamos intentos por producir piezas colectivas. Es el caso
del metro pintado en los altos del Unimarc de Portugal, en el afio 2000 (ver imagen 10,
capitulo 5). Mds recientemente CWP pinté un gran mural graffitero en Avenida Ossa, el
verano de 2003 (ver imagen 43, capitulo 4). En oportunidades en que diversos graffiteros,
que pertenecen o No a una misma crew, se reinen a pintar existe con mds frecuencia inten-
cionalidad de lograr una composicién global, que aglutine los diversos estilos personales (ver
imagen 44, capitulo 4). En estos ejemplos, si bien aparecen rasgos de estilos individuales, se
ha acordado una temdtica comtin como trama escénica, que intenta mostrar un todo afiatado.

En general en el momento en que estamos en el muro van surgiendo nuevas ideas y nos
preocupamos de opinar y ayudar en todo aspecto para que la produccion sea del gusto de todo
el erew. (Saine)

Del momento en que se hace (un fondo) es porque todos estamos de acuerdo, si tu idea no

quedd tan plasmada como lo que dijiste, filo. (Fisek)

Alguien (de la crew) dice una idea, y la podis pescar como mil cuestiones, entonces tendrias
que tener un dibujo para estar totalmente de acuerdo. (Alme)

Eso es mdgico (pintar una pieza colectiva), porque todos tienen diferentes estilos pero todos
se fusionan de una manera. Asi es, cuando pintan hartos y no legan como a un consenso
final, pintan y algunos no pescan y empiezan a pintar y al final igual se logra que todo quede
homaogéneo. Pero igual hay trabajos que se preparan antes. Los dos tienen esa capacidad de
poder quedar estéticamente bellos. (Cub2)

En el recorrido por la produccién graffitera nos resultd especialmente interesante reco-
nocer el estilo como manifestacion de identidad creadora, ya sea de los graffiteros o de las
crews. Los cambios en el GHH de Santiago, asi como en el arte que destaca Gombrich
(1979), lejos de ser fortuitos, expresan una reorientacion general de las intenciones artisticas,
dela “voluntad de forma®, por lo que cada estilo tiene su propia concepcién de la naturaleza.
La voluntad de forma del arte del spray se orienta a esta intencién de recrear m4s bien intui-
tiva e inconscientemente formas concebidas, principa]mcnte en el fag, en una interseccion
signica, central en el sello de subjetividad, individual o colectiva.
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Uno va creciendo, igual van pasando distintas cosas, que afectan y aunque sigdi haciendo
wild style igual lo podis ir cambiando, haciendo otras cosas. Es una tontera dejar el graffiti
estancado porque pensdi que llegaste al tope. (Alme)

Asf como Alme expresa claramente, por el rumbo del estilo graffitero, por la compleja
senda que se debe recorrer desde que se atisba la magia del spray, cada graffitero se va cons-
truyendo a s{ mismo en un torbellino de cambios. Sélo el que capta que el GHH es un
lenguaje visual marcado por la mutacién y el dinamismo, se negard a pensar que ya logré su
mdximo nivel de superacién. Una mutacién potencialmente engendra otra y otra, al dar voz
a la voz interior de cada graffitero, que le dice al que quiera mirar, que no todos los jévenes
han sucumbido en las fauces del mercado, que no todos los jévenes no estdn ni ahi con el
mundo y la vida y que intentan revolucionar sus propias vidas, o al menos mirarse en sus
propias creaciones murales.
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Imagenes capitulo 4
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Plaza Italia, 2000, autores: Fisek y Tweety: en esta pieza graffitera se entretejen y mezclan
los tres signos graffiteros, los que se indican como ST (signo tipografico, o letras complejas),
Sl (signo icénico o personaje, que en este caso es el leon fumando) y SP (signos plasticos
expresados como formas, color y textura del disefio).

El blackbook puede tener un tamafo cercano a los 21 X 27 cms.

Bosquejo de pieza graffitera en blackbook.



Signos tipograficos graffiteros: configuracion
de nuevos abecedarios

4 / La Legua, 2002, autores: Lulo, Yalus, Kwes, Olsen y Fes: letras del tag de YK en pieza
colectiva.
5 / Plaza Italia, 1998, autor: Zekis: detalle de letras del tag del graffitero.



6
7
8

o

S

Av. Ossa, 2001, autor: Fisek: detalle con outline en blanco, realizado al finalizar la pieza.
Larrain, 2002, autor: Fisek: detalle en que el outline es marcado en azul al que se le agrega
una linea en blanco.

San Luis de Macul, 2003, autora: Nifaz: la graffitera traza el outline o bosquejo de su pieza
en muro.



Letras del tag de Hes

Brazos de letra E |

| Asta o trazo principal ‘

L o de letra E
Disefno de engranaje |

Ascendente de letra S ‘

N

e -~ | . !

Vi / / ' Descendente |
i .

/ ; | Contraforma abierta |
de letra S

;Serifas o trazos termi-
nales de las letras H y E7

Barra o travesano
| de letra H

9 / Detalle de pieza, Curico, 2002.



Letras del tag de Zekis

Asta o trazo fino
de letra K _

i

| [ Con;aforma cerrada de
letra S

lAsta o trazo principal de [\ Eetral
letra K

Brazos de letra E |

Pierna de letra K T ‘ ¢Serifa de la letra K?
e |

Asta o trazo grueso |
de letra Z

10 / Detalle de pieza, 2000.



Letras del tag de Fisek

Uha de letra F Asta o trazo Asta o trazo fino
grueso de letra S de letra S

Asta o trazo grueso de Blanco interno Trazos terminales de
letra F | | de letra S _ letras |y K

Pierna de letra K

11 / Detalle de pieza, Larrain, 2000.



Letras del tag de Alme

Vértice o apice
de letra A

— - T

Ascendente de letra L |

Brazos de letra E

‘ Restos del rectangulo

Pierna de letra M ‘

‘ Veértice de letra M ‘

Trazos terminales
de letra E

12 / Detalle pieza, 2003.



Signos icénicos en el graffiti Hip hop

1 3 / Tucapel Jiménez, 2003, autores: Grin y Zekis: detalle de pieza de en que aparecen dos perso-
najes etéreos de Grin.
14 / Mac lver, 2000, autor: Cub2: detalle pieza en que se ve un ave y una nave.



Signos plasticos en el graffiti Hip hop santiaguino

15 / Rio Mapocho, 1998, autora: Tweety: en esta pieza la graffitera pinta una serie de sutiles y
coloridas formas decoran su tag .

16 / Tucapel Jiménez, 2003, autores: Grin y Zekis: detalle de pieza en que el uso del color es
fundamental en los signos iconicos y en las diferentes formas, para lograr el efecto de realidad
de la escena, asi como para destacar el caracter infantil e ingenuo de la escena.

17 / Avenida Ossa, 2003, autores: crew CWP: detalle pieza, en que la textura enfatiza la tridimen-
sionalidad de la raiz (dibujo).

18 / Avenida Ossa, 2001, autores: 4 Nebs, Hasco y Genial: detalle pieza en que se texturizd el
cabello de la nifia, resaltando la tactilo motricidad y especialmente la expresividad.



La composicion graffitera: la letra y su
combinacién con otros signos

19 / Puente Pedro De Valdivia, 2001, autor: Grin: pieza de en que se destaca el logro del equilibrio
entre los signos de la composicion.

20 /2002, autores: crew CEC: pieza con gran fuerza expresiva, marcada por el ser felino del centro,
de cuya boca brotan letras. Los insectos de los extremos, que representan fortaleza potencian
la creacion y la envuelven.

2 1 / Santa Isabel, 2000, autor: Zekis: pieza de en que se destaca la economia de formas.



2 2 / Santiago Centro, 2001, autora: Tweet
complejidad, de su disefio.

2 3 / Barrio Bellavista, 2003, autores crew CEC: pieza de en que los signos de la composicién
establecen simbiosis, especialmente los tags, que son parte de la capa de la figura del nifio.

24 / Avenida Ossa, 2000, autor: Alme: en esta pieza la simbiosis compositiva se establece entre
la mascara (protector para pintar con spray), de la que parece emerger el tag .

y: tag de en que sorprende la pregnancia, dentro de |a



El graffiti Hip hop como nueva escritura visual

2 5/ Av. Ossa, 2000, autores: Fisek, Sanch y Sean: aqui se observa como Fisek escribe- dibuja su tag
en un disefo en que se entrecruzan armonicamente colores y formas.
26 /LaReina, 2002, autor: Cub 2: pieza, en que las letras del nombre adquieren formas surrealistas.



Estrategia del laberinto

27 / A. Ossa, 2003, autores: La Cosa y Nada: detalle de pieza en que se explicita el mensaje.

2 8 / Mac Iver, 2000, autor: Cub2: en esta pieza se ejemplifica una creacion hibrida de letras.

2 9 / Avenida Ossa, 2003, autores: crew CWP: tag de Fisek que se caracteriza por un complejo wild
style, en el que para develar las letras del nombre es preciso escoger una linea y recorrerla.



El lenguaje anal6gico visual graffitero

32 / Sta. Isabel, fines de 1999, autor: Grin: pieza que muestra los inicios de un proceso en que las
letras del nombre se convierten en edificios, o en que sus edificios son parte de un mundo
personal, como su propio nombre.

3 3 / Santa Isabel, 2000, autor: Grin: pieza en que se ve como el nombre del grafﬁtero ya es uno
con sus creaciones arquitecténicas, mostrando que en la creacion graffitera tipografia e
imagen son una sola forma. Cada una de las letras de nombre es un edificio, una construc-
cion, una figura.

34 / La Reina, 2003, autores: crew CEC: detalle en que las letras del tag de Fisek se encuentran
dentro de la figura que parece incendiarse.



35/ LaReina, 2003, autores: crew CEC: detalle, en que para reconocer las letras del tag de Alme es

preciso buscar dentro de la estructura organica que se ve dentro de los limites rectilineos %
anaranjados.

36 / Vicuna Mackenna, fines 1999, autor: Fisek.

37 / Tucapel Jiménez, 2003, autores: Grin y Zekis: detalle del mulato en el universo polisémico de
Zekis.



El estilo como meta en el graffiti
Hip hop de Santiago

38 / Avenida Ossa, 2002, autor: Alme: Esta pieza reline las tres variables del como se expresa el
estilo: en los disefos, en la forma de componer y en la destreza del uso de la técnica.

39 / Parque Almagro, 2003, autores: YK: pieza de de homenaje a Francisco Coloane. El estilo de
estos graffiteros esta marcado por los temas eligidos para sus creaciones, gque son contin-
gentes, culturales y de critica social-politica.

40 / LaReina, 2003, autores: crew CEC: en esta pieza se sospechan las emociones y sentimien-
tos que los autores quisieron plasmar, al incluir figuras familiares conectadas a sus tags.



41 / Plaza Italia, 1998, autor: Zekis: en esta creaciéon expresa su vision y emocion de la conexion
existente entre la cultura del graffiti Hip hop y Santiago.

4 2 / Brasil, 2000, autores: los Gemelos: master piece pintada por estos graffiteros brasilefios que
han logrado construir un estilo colectivo en que no se distinguen los trazos de uno u otro autor.

43 / Avenida Ossa, 2003, autores: crew CWP: detalle de master piece, que es un buen ejemplo del
diseno que se puede alcanzar en una composicion graffitera.

4 4 / Centro de Alumnos Ingenieria UCHILE, Baucheff, 2002, Autores: Alme, Horate y CN6: master
piece pintada por creadores pertenecientes a diversas crew, los que logran un discurso visual
colectivo, en el que destacan las identidades estilisticas personales.






Capitulo 5

Miradas urbanas: graffiteros y transelntes
habitando Santiago
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Espacio urbano graffitero

La ciudad en su cardcter publice y abierto a la comunicacién, en su sello callejero y
visible, es el contexto por naturaleza en que ¢! GHH despliega sus colores y disefios como
voces personales, pues es su mundo elegide.

Santiago es el gran escenario en que cmerge, se desarrolla y transica csia produccion
juvenil. Al referimos a Santiago aludimos a la Provincia de Santiago, que es parte de la
Region Metropolitana” y que se compone de 32 comunas™. Su poblacion es de 4.668.473
habitantes (Censo 2002), concentrande el 78% de la poblacién regional.

P4’ mi estéticamente es mds bonito un paso a nivel que el Partendn. Culturalmente es una
metdfora. Pero te pucdo decir que a todos los que les gusta el graffiti o les gusta la cultura
urbana es porque les gustan los iconos de lu ciudad. Creo que mucha gente prefiere vivir en

Santiago gite vivir en el campo. (Bside)

Santiago como ciudad latinoamericana es un lugar de encuentro-desencuentro entre
significaciones de una ciudad letrada, escritutaria y ordenada siguiendo la légica de una
racionalidad tdnica (orden de signos, leyes, poder e institucionalidad), como plantea Rama
(1984), y el campo de los sentidos de la ciudad real. La ciudad es una realidad, un espacio
cultural polifénico, multicultural, diverso y heterogéneo.

La trama que se habita, tiende a diluirse, como recuerda Giddens (2002), para dar paso
a sistemas de organizacién y de comunicacién, como son las modernizaciones urbanas. Estas
transformaciones han poblado la ciudad, como asegura la arquitecta y urbanista Felsenhardt
(2003), de interminables y simultianeas demoliciones y/o construcciones de edificios, calles,
puentes y carreteras. El transitar estd marcado por infinitos andamios, muros provisorios,
grtias descomunales, pavimento perforado, escombros, polvo y cambios de recorridos del
transporte urbano.

La vordgine transformista y homogenizadora le arrebata al ciudadano su patrimonio,
pues se ignora y obvia el “alfabeto oculto”, personal y colectivo, de los habitantes y de su
espacio. En este vocabulario se instala una ciudad anhelada, de espacios que se anoran prote-
ger y recuperar, mds que destruir y reemplazar.

La Regién Metropolitana estd compuesta por 6 provincias: Santiago, Cordillera, Chacabuco,
Maipo, Melipilla y Talagante (pdgina web del Gobierno Regional Metropolitano).

Comunas de la Provincia de Santiago: Cerrillos, Cerro Navia, Conchalif, El Bosque, Estacién
Central, Huecuraba, Independencia, La Cisterna, La Florida, La Granja, La Pintana, La Reina,
Las Condes, Lo Barrenechea, Lo Espejo, Lo Prado, Macul , Maipu, Nuifioa, Pedro Aguirre Cer-
da, Penalolén, Providencia, Pudahuel, Quilicura, Quinta Normal, Recoleta, Renca, San Joa-

quin, San Miguel, Santiago, San Ramén, Vitacura.
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Esta crisis de cercanfa y arraigo con el territorio urbano, reconocido como el espacio
donde diversas culturas se constituyen, amenaza las historias ¢ identidades individuales y
colectivas de sus habitantes.

La construccion de ciudad en los discursos imaginarios de quienes la habitan, recuerda
Garcfa Canclini (1995), contribuye a hacerla existir. Lo que configura el patrimonio cultural
inmaterial de la ciudad es lo vivido en la experiencia de sus habitantes, condensado en sus
lenguajes, conocimientos y modos de viajar, modos de apropiacién de la ciudad, de ocupar-
la, recorrerla y utilizar los espacios. Este habitar en el espacio de las ciudades se convierte en
una circunstancia vital.

Retomando, y recogiendo el aporte de De Certeau (1996), las culturas juveniles apare-
cen en Latinoamérica como parte de la ciudad real, como una entre otras voces urbanas,
almacenando en sus formas y huellas un mundo revitalizador. Existe una relacién recproca,
dialéctica como sostiene Chdves (2000) al citar a Jodelet (1986), entre la ciudad y sus jéve-
nes, pues se construye mutuamente por acciones y representaciones’ en la experiencia his-
torica y cotidiana de vivir. A partir de estas se configura el imaginario individual y colectivo
de lo urbano.

El GHH en Santiago se caracteriza por una nueva visién del espacio urbano. Los
graffiteros son ndmades, pues no se aglutinan en un territorio especifico, sino que
ocupan libremente la ciudad. De la actitud interior de las bandas o pandillas, cuyo
territorio es el barrio, se transita a una mirada abierta de la ciudad como todo. Esta
nueva perspectiva reconoce el territorio, desde la mirada de quienes la habitan y expe-
riencian, como espacio abierto, no clausurado como en los tradicionales grupos juve-
niles, es por tanto un territorio cultural, una construccién simbdélica que les pertene-
ce. En su trashumancia los creadores trazan recorridos configurando una geografia
simbdlica en la que se entrelazan topos y memoria, como precisa Alme que deja su
huella en sus diferentes rumbos (imagen 1, capitulo 5).

A la luz de esta reflexién, reconocemos la importancia que adquieren determina-
dos espacios urbanos para los graffiteros de Santiago de Chile. Estos lugares en que se
reinen, en que escuchan su musica y bailan, son plazas hiper transitadas o apenas
aparecidas en el mapa y que pueden convertirse en rincones mdgicos, fascinantes y
misteriosos. Se deleitan estéticamente al habitarlos y contemplarlos, sintiéndose parte
de ellos. En todos los escritores producen cultura, y la cultura los produce a ellos.

El sitio escogido no es fortuito y lo llamaremos “zona graffitera” (mapa en anexos)
o sector especifico elegido histéricamente para graffitear, ubicado en coordenadas pun-
tuales, como recuerda Sonik (2000). Algunas zonas son muy céntricas y visibles, como
Plaza Egafia (Avenida Ossa entre Irarrdzabal y Simén Bolivar), o lo que fue Plaza

Iralia (Alameda con Irene Morales) y los altos del Unimarc (Portugal con Alameda).
Otras son de dificil acceso o sélo visibles, por ejemplo desde el transporte colectivo, o
un edificio.

77 Las representaciones y acciones son construcciones sociales y culturales, y por ellos son una

forma de conocer, de percibir, de sentir, lo cotidiano.
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También habia que ir a representar ahi (altos del Unimarc). Aparte que era un lugar
comodo pa’ pintar, hay harto espacio, no te molestan, es dificil que lleguen los pacos y si llegan
y te ven pintando se van. Antes no existia esa reja, tu llegibai y subiai, te podias meter por
todo eso, caminar, no habia cadenas, no nabia portones, nada, era un paso comiin y corrien-
te. De noche no habia nadie, era peligroso. Nosotros pintamos tranquilos, llevibamos escale-
ra, comida, nos sentdbamos. De suerte no llevibamos una carpa. (Bside)

Lo usamos una vez (muro de Plaza Egana). Otra gente ya pintd abi. La primera vez que
pintamos ahi fue como en el “95. Antes fue como un lugar muy ilegal, pero uno igual podia
pintarlo. Antes, cuando empez el graffiri, no pensdbamos mucho en eso de pedir un permiso
0 ir de dia y pintar, sino que era todo de noche. Veiamos el graffiti totalmente ilegal, entonces
las pinturas o graffiti eran de noche y abi, en Avenida Ossa llegamos a hacer uno de noche.
Con Bside hicimos uno como en el 95 ;cachdi?, que también marcd su hito. Era un estilo
nuevo que estdbamos haciendo y le pusimos harto empefio y fue una pintura totalmente
distinta a lo que antes habia. Y despues volvimos a pintar como el 98 y ahi pintamos de dia
) nos tomamos mds los miiros, jcachis? (Zekis)

Plaza Egania es el Hall of Fame, e salon de la fama. Supuestamente el que pinta ahi tiene
que pintar algo mejor a lo que habia. Todos los “grandes graffiteros” o los reconocidos graffi-
teros alguna vez pintaron aht, ahi no pinta cualquiera, pintan los top, no significa que sean
los mismos. Por ejemplo el 95 ahi hicimos el primer graffiti 3D que se hizo en Chile y ahi
todavia no se pintaba, pintamos unas letras, hicimos NCS (ninos con spray). En ese mo-
mento esa cuestion fue una revolucidn. (Bside)

Los buenos graffiteros pintan en los “halls of fame”, donde se van renovando los graffiti,
porque son murallas buenas y con excelente ubicacion para que mucha gente de toda la
capital lo pueda ver, como en avenidas etc. (Tweety)

La ocupacién de las diferentes comunas santiaguinas es variable y estd influida por la
apertura o libertad de los gobiernos municipales hacia la expresién graffitera. En los munici-
pios mds populosos y/o pobres no existe prohibicién expresa para graffitear. En cambio en
las comunas de clase media 0 media alta la situacién varfa. Los escritores cuentan que algu-
nas como Santiago, Providencia y Nufioa, que hoy prohiben el GHH, hace algunos afos les
daban libre acceso. Si bien atin La Reina o Pefialolén son mds permisivas, hoy parecen retro-
tracrse al discurso uniforme, hiper normado y establecido, por parte de alcaldes y politicos
especificos.

Un hecho interesante ha ocurrido en Santa Isabel, Plaza Italia y el entorno del super-
mercado Unimarc de Portugal, reconocidas como 4reas graffiteras de alta visibilidad de I2
comuna de Santiago. Hasta el afio 2002 contaban con tal prestigio que incluso el municipio
permitia o pasaba por alto su uso. A partir de esa fecha fueron borrados murales de graffite-
ros nacionales y extranjeros de gran calidad y relevancia (ver imdgenes 17, capitulo 3 e
imagen 33, capitulo 4), con pintura de gran absorcién al spray. Luego, a fines de 2003,
timidamente comenz6 lo que designamos como “recuperacién de zonas graffiteras céntri-
cas'. En calles aledafias a Santa Isabel (imagen 2, capitulo 5), como en muros cercanos a
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Plaza Italia aparecieron algunos trazos con spray, que luego dieron paso a numerosas creacio-
nes que se tomaron las paredes censuradas. Este evidencia que el GHH santiaguino termina
imponiéndose por sobre la politica municipal.

Son como paneles (muros como el de Avenida Ossa). (Fisek)
Algunos muros estdn muy predeterminados en la memoria de cada uno. (Alme)

Creo que hay que volver a tomarse Santa Isabel, de todas maneras. Hay una muralla muy
buena, en la avenida, que tiene una plaza, y hacen graffiti abi. Pero nunca hemos pintado
nosotros por lo menos, ahi. Esa muralla es increible, es muy grande y es muy bonita, es parte
de una plaza y por ahi pasan autos. De repente veo lugares, aunque soy conciente que no
estoy pintando, que son como re underground y a mi lo que me gustarta es volver a esos
lugares. Me gustaria pintar, dejar un registro aht. Algo muy parecido a lo que hace Vasko,
que se presenta en una zond, en un lugar, que para él también estd indicado dentro del
entorno. Es un recurso volver a la individualidad en mi caso. (Bside)

Asf el GHH encierra en su manufactura una nueva perspectiva urbana, pues propone
un nuevo modo de construir o re-construir este espacio, desde su mirada, pues ante los ojos
y el hacer graffitero la ciudad es otra, cualquier rincén se puede transformar en un lugar
importante, para crear. Se modifican caracteristicas lingiifsticas, sociales y culturales del es-
pacio. Se descubre, segtin Sepilveda (2003), un mundo invisibilizado, que se reconfigura al
detenerse y mirar las pequenas y grandes piezas del puzzle urbano, coloreado callejeramente.

El graffiti local emerge como inscripcién, como nueva forma de ver y sentir la ciudad,
transformando las paredes en galerfas abiertas, donde la pieza se convierte, junto a todo el
espacio que la rodea, en una escenificacion de la vida urbana (imagen 3, capitulo 5). Logra
“embellecer con identidades personales la fealdad sin nombre de la arquitectura funcional
capitalista” sostiene Sonik (2000) y al convivir con la ciudad letrada (Rama, 1984), potencia
su multifonfa y polisemia, porque es una voz mds.

(El GHH) le da color a la ciudad. (Alme)

Al intervenir se recupera, se hace propio el espacio. La produccién graffitera investigada
permite ocupar espacios (vacios o no) de racionalidad, de realidad, de contexto. Es una
cultura de la calle que produce una resignificacién urbana en movimiento, pues la ciudad se
hace real en la calle, en sus elementos materiales. Se rescata la calle como parte fundamental
de la vida.

Analizar el graffiti, nos recuerda Sepulveda (2002), es como realizar una radiograffa
urbana, que rescata y promueve esta forma de expresion que es parte del patrimonio cultural
urbano. Los graffiteros adquieren un repertorio y bagaje simbélico, con el cual pugnan e
interfieren dialégicamente con la geografia de su ciudad. Con estos modelos de referencia,

los graffiteros reeditardn un nuevo orden simbélico de y en la calle.

Pienso que el gusto por la calle es porque me gustan los iconos que tiene la calle. Yo creo que
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estd mal cuando dicen “ah yo soy marginal o soy rapero porque yo soy de la calle o soy de la
poblacién”. Es una buena base en el sentido de experiencia que le tocd vivir. Pero si no te ha
tocado tu podis sentirte representado por los iconos de la calle, encontrarle la belleza que por
lo general los ciudadanos odian. A mi, en términos de diseno y de estética, me encantan las
cosas que veo en la calle, mds que lo que veo en la naturaleza, o en otro tipo de culturas.

(Bside)

Las zonas graffiteras, como lugares culturales, y retomando a Sepulveda (2003), poseen
el sentido y resignificacién que le otorgan sus protagonistas. Intervienen, transformando la
ciudad en un escenario de creacién. Al reencontrar estos lugares, los creadores santiaguinos,
los constituyen en su paisaje, en su mundo en que se reconocen, y conservan como “lugares
particulares que condensan significados individuales”, como recuerda Blonda (2003). La
intervencién graffitera de Santiago se traduce en participacion, actuacién, intromision, me-
diacién en sus espacios, en sus calles, en sus rincones, en sus materias. El espacio, antes
anénimo y aséptico, es transformado en lugar comun y significativo (Mendiola, 2001), pues
dejan su marca allf donde se encuentran, desde donde se movilizan cada dfa, en su barrio, en
dénde viven.

Intervenis el espacio, jcachdi?, o sea, hacis el espacio tuyo. De algo que veriai y no pescariai,
con esto gana. (Fisek)

El muro como soporte?®

La escenificacién grafﬁrcra se plasma inicialmente en el muro”, transmutado en sopor-
te matérico, en escenario de configuracién.

Yo lo que hago es cambiar lo que tradicionalmente se podria conocer como arte, que seria un
lienzo pintado, por el muro. Pero un lienzo pintado no necesariamente es arte tampoco, o de
repente lo es pa’ | autor y pa’ mi no, entonces es demasiado subjetiva la cuestion. En el fondo
es eso, es cambiar el soporte. (Alme)

(El graffiti) pasa a ser de lo urbano. A veces uno pinta inconscientemente de lo que logra al
final de la obra. Entonces se complementa todo, la arquitectura del edificio. Hay una parte

El soporte es definido en la plistica como el apoyo, lo que sostiene a la produccién, lo que sustenta
ala creacién pldstica o seglin Mendiola (2001), como el espacio, el lugar de ejecucién, el escenario,
visto como superficie blanca y sin marca, donde se plasma una representacién, un motivo.

En adelante al hablar de muro se aludir4 al soporte en términos generales, a la vez que se enfatiza
el mismo por dos razones: la mayor frecuencia en su uso frente a otros soportes y la permanente
alusién que a él hacen los propios creadores entrevistados.
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en que, si es edificio, ese muro se viene encima cuando la gente lo ve y es mds visible que la
misma entrada. A veces es inconscientemente. (Cub 2)

La inscripcion, destaca Silva (1987), es inseparaple de su lugar de ejecucién, que es una
superficie blanca —como sentido metaférico de ausencia de marca—. Los muros se transfor-
man en telas, en receptdculos que permanecen inertes a 1a espera que un trazo que les dé vida
(ver imagen 4, capituio 5).

Es bonito (el graftiti). La pared vacia es otra cosa, yo respeto a la gente que quiere tener la
pared blanca, por una cosa de formalidad, estd bien, porque a lo mejor pertenecen a un
colegio 0 @ una cosa asi. Pero la gente que quiere que le pinten la muralla, pucha nosotros
[felices, lo hacemos con carizio. (Saine)

Los muros vacios y opacos de los barrios y calles de Santiago se cubren de voces, de
formas y colores, conviertiéndose en refugio del artista callejero. Una pieza, aseguran sus
autores, sélo tiene sentido en ese muro, en esa construccién, que se transforma estéticamen-
te ante la accién del sprzy. Los muros hablan, “hacen ruido”, y a la vez la creacién habla con
la pared, dialoga cen sus cualidades (imagen 5, capitulo 5)

Y vels un muro, que hace ruido, es estrepitoso. Tents una pieza que puede quedar bien, que
en tu croquera dibujii y son ideas quee estdn ahi en proceso y veis un muro que queda ideal
para esa lo hacts. Igual siempre veo los muros antes de pintar, eso es lo gue me gusta. A veces
tienes que llegar y pintar, te pueden invitar. (Cub 2)

Es que pa'mi es un vollo muy distinto pintar solo. Yo y el muro y chao, no hablo con nadie. Si
el muro es prestado hablo con los locos que salen de la casa, pero no, muy yo, el muro y nada,
me ayuda a pensar cosas. (Alme)

El muro puede extenderse, como precisa Garf (1995), a otros constituyentes matéricos
que corresponden a diversos objetos urbanos. Estos pueden ser fijos (puertas, cortinas metd-
licas (imagen 6, capitulo 5), techos, paneles publicitarios o de construcciones (ver imagen 7,
capitulo 5), paraderos de locomocién colectiva, kioscos) y méviles (transporte publico en
general).

El soporte posee siete caracteristicas —con sus variables—, que llamamos “factores de
produccién del soporte”, las que influyen en su eleccidn, en el proceso de produccién y en la
calidad final de la pieza. Esta clasificacién nos permite describir el muro con precisién y
relevar su influencia:

1. En cuanto a la movilidad esta puede ser fija 0 mévil. En este texto nos centramos
principalmente en los soportes fijos, por ser el mds usado en el periodo que nos interesa.

2. La ubicacién es interior, si se encuentra dentro de un edificio o construccién, o
exterior si se sittia en la calle. Debido a la esencia callejera de la creacién graffitera nos
centramos en la ubicacién exterior. Sin perjuicio de este hecho hemos incluido algunas pro-
ducciones interiores por su calidad y a sugerencia de sus autores.

Por otra parte, la ubicaciéon puede ser céntrica o periférica, si se situa en cailes alejadas
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del centro urbano. Este factor se conecta directamente con la visibilidad alcanzada por las
creaciones. Tanto en las ubicaciones céntricas como periféricas los muros se ubican en calles

o avenidas de alto trdfico peatonal o vehicular,
El graffiti es un impacto visual en la calle. (Fisek)

Abhora estoy pintando mi barrio, antes me gustaba pintar en el centro, por estos lugares. Pero
ahora me voy a mi barrio, porque todos los muros son para mi, tengo piezas y me conocen.
Igual la universidad a uno lo absorbe, la plata, los materiales. (Cub 2)

Es que depende del muro, todo es variable, si hay un muro que es bacdn y va a ser importan-
te, 0 va a estar en un lugar donde mucha gente lo va a ver, obvio lo vamos a pensar mds,
vamos a querer hacer algo mejor jcachdi?, con unos conceptos, no sé. Pero a veces solamente
nos juntamos y ahi vemos, ‘ya tenemos esto y esto y ya hagamos esto. (Zekis)

3. El tamano del muro puede ser grande, mediano o pequeno. Dentro de los graffite-
ros participantes la mayorfa prefiere los soportes de mayor tamafo, por la visibilidad que
alcanzan y por las posibilidades de mayor espacio de creacién que este les da. El tamaio
mediano y pequeno del muro se preficre especialmente cuando el autor tiene poco spray para
pintar y/o cuando la creacién debe ser rdpida y precisa.

Yo prefiero un muro grande, porque causar impacto igual es rico. Si es mds grande, mds lo
van a ver. (Fisek)

Si no hay espacio como pa’ hacer algo bueno hago un mono, una cara. Con mids espacio

podria desarrollar mds la idea. (Alme)
Pa’ mi si es mds grande mis lo van a ver. (Fisek)

4. Latextura puede ser lisa, cuando no existen mayores variaciones y/o imperﬁ:ccioncs
en su superficie, o granulada-rugosa, como es el caso de muros de ladrillo o con estuco en
relieve. Este factor es determinante en la cantidad de spray a utilizar, pues a mayor rugosidad
¢ irregularidad se empleard mayor cantidad de pintura. A pesar de esto, por razones estéticas
o de ubicacién, algunos creadores optan por supetficies poco lisas, apostando a resultados
sensorialmente placenteros.

Hay texturas ricas (del muro), que con pintura aportan caleta. (Fisek)
Si hay que pintar en la textura que venga, igual pinto. Pero hay una textura que es granula-
da que es maestra. Pero igual no s0y exquisito por la textura, pinto donde sea. Pero me gusta

ese granulado pequeo, que estd hecho de cemento, y la pintura queda maestra ahi. (Cub 2)

A mi me gusta, en las bombas, que estén en adobe. Por ejemplo en una ocasion era una pieza
plateaday en adobe, se ve rico. Y al lado habia papel tapiz y con todo eso se veia la raja. (Alme)
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También, en cuanto a la textura, existen soportes regulares, o de superficie mds bien
plana y otros irregulares, cuando son uniformes. Es el caso de la cortina metdlica de una
tienda, o de una superficie que tiene cortes y/o uniones del material. Las cortinas de
almacenes son preferidas a la hora de ejecutar un zg o cardcter ripido y senciilo, por el
desafio que significa pues se pintan sélo en horarios en que la tienda est4 cerrada.

Si, pero no mucho, (graffitear en lata) porque para hacer una pieza completa es complicada,
pa’ una bomba sirve. Pero pa’ hacer una pieza es mds complicado, empieza tener mds dificul-
tades, donde son tantas capas de spray y no absorbe, no se seca muy rdpido. En una bomba el
trabajo se hace mds ficil. (Cub 2)

5. El estado del muro es variable, ya sea por su estado de conservacién o por los mate-

riales de los que estd construido. Este aspecto es determinante al realizar una pieza. Ademds,
el muro puede presentar o no restos de pintura u otros materiales como papel, pegamento,

clavos, tornillos. Cuando los graffiteros se encuentran con estos elementos los incorporan a
la composicién, cubriéndolos de pintura o haciéndolos parte de los disefios. Es ideal si la
superficie estd cubierta previamente con pintura pues va no se requiere emplear materiales

para cubrir el fondo de Ia creacion. También pueden existir otras piezas, colores o restos de

estas, las que el escriror decide conservar o cubrir.

Estaba pensando si me preocupaba que el muro fuera de alguna caracteristica en especial
Busco que el muro f.ff-s";-i?zmda 0 tenga una capa e pintura pa’ no tener que hacer tanto
trabajo. Pero igual cuando termino el graffiti y lo veo completo. si el mure le dio un togue
mds alld, otro plus, puta, la raja. (Fisek)

6. La presencia o no de “elementos estéticos preexistentes” como ventanas, puertas,

cafierias, agujeros de salida de aire o liquidos, las que son incorporadas a la creacién como

recurso dindmico que enriquece el tema. Un ejemplo es el juego que hace Grin con los

agujeros de salida de agua de los muros del Mapocho (imagen 8, capitulo 5).

A veces me gustan las cosas que, tiene que ver con la muralla, pero las cosas no solamente del
dibujo, sino que la perspectiva que se produce con el entorno, utilizar tamatios reales, se
continiia la perspectiva real, pero no siempre. Hay otras que son diferentes, pero a veces hacer
cosas que parecen que son verdaderas, aprovecharse de las formas que pueda tener, el muro,
que le dé mayor efecto de realidad a la cuestion que hago yo. (Grin)

Lo ideal es que cuando creas una pieza en tu blackbook y decis ‘me encantaria que tuviera
una ventana acd o una puerta acd’, es lo ideal. Pero encontrar eso es siper dificil, en que te
den permiso, en tratar de hacer lo mejor posible en cuanto a tener tranquilidad y el tiempo que
querdi el muro. Generalmente termindi cayendo en donde se dio la cuestion no mads. (Fisek)

7. Finalmente, el contexto estético inmediato y mediato al soporte se transforma en

parte de la obra. El barrio o calle y finaimente la ciudad juega un papel fundamental como
marco urbano. Y siguiendo a Riout (1990), nos preguntamos por los limites de una produccion,
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pues tanto el marco'® como el encuadre'® parecen cercenar violentamente su relacién con
el entorno. Coincidimos con Barthes (1986) en definir el graffiti como un discurso o zracing
(proceso inconcluso) sin fin, que evita los limites impuestos por una racionalidad lineal,
pues se toma el muro y los objetos que existen en la calle como parte de su propuesta.
Incluso la vegetacién, el cielo, los sonidos, los olores y texturas del lugar en que se pinta una
pieza terminan por ser parte de la creacién.

El graffiti, asi como de algiin modo toda la pintura mural, se ha liberado de la conven-
cionalidad del marco y el encuadre, invadiendo incluso del espacio de otras actividades dis-
cursivas'®, y transformdndolos con su lenguaje. Esta légica rupturista es una metdfora de la
liberacién, de la ruptura con lo correcto y establecido normativamente (ver imagen 9, ca-
pitulo 5), al optar por un retorno a los origenes de fronteras abiertas de las primeras produc-
ciones murales humanas y de una estética polisémica.

Eso es lo que hace magico al graffiti. Yo encuentro que la pintura de salén o de galeria es
elitista en un aspecto. El graffiti no. Lo puede ver el compadre que tiene mds dinero hasta al
mds pobre y le puede causar la misma sensacién. Muros grandes, o los mismos elementos, por
las imdgenes, pueden dar las mismas sensaciones, y eso es bueno. Y es dindmico, no es encerra-

do en una sala. (Cub 2)

Existe, entonces, una relacién cercana e intensa de los productores con la ciudad, con
sus construcciones antiguas, con sus calles, con su historia. Santiago es el marco, un marco
sin fin, abierto segtin Zarzuri y Ganter (2003), y las calles son vitrinas de exhibicién masiva
y popular para las creaciones.

L mi los iconos callejeros son los personajes que tu encontrdi en la calle y los lugares donde
acontecen cosas. Por ejemplo, llamaria icono a Plaza Italia, como tipico lugar donde tu vai
) te encontrdi con gente, o Bellavista en términos de lugares. En términos de personas, el
basurero, los que agarran cartones, pa’ mi esos son iconos mds que construcciones. Son luga-
res, tipos de personas y también ciertas cosas estéticas que la ciudad tiene. El color de la
ciudad es feo, pero es lindo. Santiago es feo, pero pa’ mi es hermoso. Por ejemplo al ir cami-
nando por [ centro, sin mirar los adoquines y sin mirar las tiendas y sin mirar a la gente ;te

"% El marco adoptado tradicionalmente por Occidente, y por las artes de la imagen (fotograffa y

cine), para encuadrar una pintura es rectangular, en contraposicién a las pinturas prehistéricas y
ala visién humana. Esta visién puede Interpretarse como estrategia para acceder a cierto control
de la realidad.

Las causas y orfgenes que han determinado el uso del encuadre en Occidente pueden ser variadas
y pueden entregar elementos de anilisis no sélo de aspectos matéricos del GHH, sino que tam-
bién de los referidos a las coordenadas socioculturales.

Estas actividades discursivas corresponden a afiches publicitarios (de actividades culturales for-
males o alternativas y de tiendas comerciales), letreros y avisos institucionales o comerciales y
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senales del trdnsito.
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has puesto a mirar cémo son las puntas de todos los edificios?, es increible. No tenia idea que
en los edificios administrativos de Santiago habia gargolas, hasta que un dia las descubri.
Esas son la suerte de belleza que tiene Santiago, de repente has pasado por alguna parte
donde hay tipico un callejon y aht hace mds frio que en otra parte, y decis “oh estd mis helado
aqui’”. Tiene sus valores, que pa’ mi son los elementos bellos que tiene la ciudad, son cosas

bonitas. (Bside)

Para los creadores existe magia al elegir el Iugar, que lejos de ser fortuito responde a

diferentes razones.

Me cautiva que estd en la ciudad (el graffici). Me gusta como pintura que estd en la ciudad,
porque tiene un marco obligatoriamente, no le puedes sacar el marco, aunque ya en una
revista o un libro pueda salir el graffiti eso ya es otra cosa. El graffiti tiene un marco, tiene
todo lo que lo rodea, el entorno. (Grin)

Si no me toca elegir el lugar trato de generar un tema para el lugar. Ahora, eso no significa
que el tema tenga relacion con el lugar, sino que ver cémo lo voy a hacer para que se vea
bonito en el entorno. Si estoy entremedio de un monton de basura no voy a pintar basura,
puedo pintar cualquier otra cosa, hasta un mar, que no tiene na’ que ver, pero creo que abi se
verta bonito. (Bside)

En ocasiones la creacién graffitera es guiada por una éptica estetizante, que busca armo-

nizar y embellecer un lugar elegido en juego con el muro, como ocurre en una pieza del

Barrio Bellavista (ver imagen 10, capitulo 5).

Lo que me gusta ver es como las piezas funcionan en el entorno, eso me llama mds la atencién
que un buen graffiti, o sea, yo puedo ver un buen graffiti, increible, pero si yo veo que el
entorno donde estd puesto no calza, como que se me cae. Y pienso pucha, es muy bueno, pero
no deberia estar aqui, deberia estar en otra parte’. (Bside)

En otros casos el lugar es menos importante para la creacién, frente a la acciéon de

producirla.

Pero tu pieza, aunque estuviera sola, sin nada, hablaria por si sola. Ademds, yo no soy tanto
de buscar un lugar o hacer algo para el muro, pero si se da, es rico. (Fisek)

La calle, el muro y la ciudad, al constituirse en espacios graffiteros ;jadquieren cardcter

publico o privado? Lejos idealizaciones visuales, de postal, turisticas y televisivas que de

Santiago se muestran repetidamente, las calles son algo mds grises y mecanizadas. La civiliza-

cién industrial parece ser por definicién fea, drida, inhdspita, antipoética, en especial los

innumerables muros y soportes que demarcan muchos de nuestros recorridos cotidianos, a

pie, en metro, bicicleta, taxi, micro, colectivo o auto.

Los muros son metdforas de la divisién entre el espacio publico y el privado. Espacios

que confunden sus sentidos ante la rigidez normativa.
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El graffiti es eso, si no es ilegal ya pasa a ser como muralismo. lgual podis hacer graffiti asi,
pero yo creo que las raices del graffiti son eso, no pedir mucho permiso y hacerlo, ;cachdi?. Obvio
que es una giied que no la podi controlar, porque también nunca el graffiti va a ser arte, porque
el graffiti es graffiti no mas, o sea, porque un gallo vaya y raye un auto, puta’ va a estar mal la
giied, pero es graffiti, ast es el graffiti. Yo ya no trato de hacer eso, trato de no rayar casas o
lugares donde sé que le voy a hacer dafio a una persona. Rayo cosas piiblicas, no monumen-
tos, espacios piiblicos, lugares que son parte de la ciudad o del Estado también. (Zekis)

Es acceder a los espacios piiblicos para expresar en serio lo privado. (Sonik)

El GHH se convierte en desobediencia de lo cerrado, abriéndose a los transetintes, es
recuperado convirtiéndose en realmente ptblico y de todos. Lo privado, lo particular y
personal ha traspasado su drea de dominio invadiendo lo publico. Las producciones graffite-
ras santiaguinas hacen de las calles lugares abiertos, gratuitos y democrdticos, donde la pro-
puesta mural es regalada al que la desce descubrir.

La concepcidn graffitera del espacio urbano consiste en una nueva manera de mirar,
transitar, valorar, rescatar y apropiarse de los multiples espacios de Santiago. Ya no sélo existe
el centro, pues los barrios y rincones mds olvidados son descubiertos por el ojo atento de
estos creadores que buscan el lugar preciso.

Tiempo urbano intervenido

A la vez que la ciudad es intervenida, es interpelada la concepcién temporal totalizan-
te'” desde la voz de diversas temporalidades'™ o ritmos, entre las que habita el GHH. Se resti-
tuye algo del mestizaje original, por tanto de tiempos provenientes de multiples racionalidades y
subjetividades. Es por esto que hablamos de una neo temporalidad en la creacién graffitera.

El mundo graffitero es un universo icénico. Las imdgenes penetran el inconsciente
individual y fuerzan, de alguna manera, al individuo a disfrutar, a salir de la temporalidad
lineal. Se recuperan y validan asf tiempos intuitivos, originado en conocimientos intuitivos,
en otras y diversas percepciones del tiempo, mds cercanas a las emociones o deseos personales.

La cultura del placer en el GHH es causa o efecto de una ética del instante, de una
acentuacién de las situaciones vividas, que se agotan en el acto mismo y que no se proyectan

a futuro. El placer de este instante eterno'® expresa la conciencia de lo tragico en el dia a dfa,

103 - : S . . L . e
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l6gica de narrativa lineal, cristalizada en la imagen del relato, en que se suceden pasado, presente
y futuro en una sola direccién, o tiempo histérico.
""" En esta hibridez temporal, que proviene de diversas culturas, se reconocen el tiempo barrial o
doméstico, el tiempo del centro de la ciudad, el tiempo de las instituciones y el tiempo de la
tecnologfa, que es por cierto el mis veloz y complejo. Estos tiempos transcurren a diferentes
velocidades y en diversas 16gicas, no necesariamente lineales, o cronoldgicas.

El concepto de instante eterno pertenece a Maffesoli (1997).
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porque lo trdgico, de la aceptacién del destino, de la existencia por lo que es: precaria y
finita. Todo goce al ser precario es mds regocijante.

Estay solo (cuando se pinta en la calle), es rar0, no existe calle, no existe gente, eso es tuyo, ese
espacio en ese momento se vuelve tuyo. Es incretble, tu podis estar con miedo y decir chuta
estoy pintando un ilegal, pero a los diez minutos, si viene un paco le decis “oiga déjeme
tranquilo si estoy pintando”. Nadie se te puede acercar, es tu espacio, es tuyo y te lo tomdi. Te
aduenidi de eso en ese momento, hasta que termindi de pintar y mirdi pa’ los lados y decis
chuta o pa’ alld estd la Alameda, pa’ alld estd la Moneda. “Oye, cacha donde estamos parados
haciendo este ilegal”. En ese momento hasta el dolor fisico se te inhibe, luego viene el agota-
miento, porque si te dai cuenta muchas veces es subir y bajar escaleras, estdi todo el dia
pintando y el movimiento, fisicamente, todo lo que significa. (Bside)

Reconocemos en la creacion graffitera, por su cardcter de instantaneidad y experiencia
estética, la peculiar dimensién temporal del juego, enfatizada por Schiller (1963). Lo lidico
del graffiti alude a lo subito y momentdneo de la experiencia de la belleza. No implica que el
hombre pierda —en el juego graffitero— la conciencia de su ser, sino que experimenta el don
del momento, de la libertad del tiempo, alcanzando una intuicién mds completa de su hu-
manidad.

Asi, el GHH santiaguino carece de relato, de narrativa, pues estd en el ahora, en el
instante eterno. El antes, el ahora y el después pueden coexistir, ser simultdneos y a la vez dar
cabida a la conexién de otros momentos en el instante de la creacion. Este el instante prefa-
do, como lo nombra Barthes (1986).

Este tiempo de creacién parece ser eterno al ser capturado durante la creacién graffitera.
La temporalidad cronoldgica no es vdlida, pues el instante le pertenece al creador y este lo
transforma en eterno. Aqui el graffiti, visto como juego, se sittia en el limite entre lo ideal y
lo real, entre ficcién y realidad; y por tanto opta por una esfera espacio-temporal propia.

Yo creo que me he agotado mentalmente (pintando una pieza), pero ese agotamiento mental

pasa mds por el agotamiento fisico. Ti llevdi el problema resuelto, cuando te toca improvisar,
en el momento, ahi puedes tener un agotamiento mental de decir chuta no estd bien esto,
pucha no es lo que yo quiero expresar, no estd quedando como yo quiero y abi te puedes
empezar a agotar y lamentablemente cuando a mi me llega ese momento paro y puede que
pare hasta pa’ no volver de nuevo y deje esa cuestion hasta la mitad. A mi me ha pasado mis
de un par de veces. Pero cuando es fisico no, si estoy cansado fisicamente me voy y al otro dia
puedo seguir. Es por ese lado, por una cuestion del momento de que tii tents que crear en ese
momento, si ya venis con el problema resuelto no, no es tanto. (Bside)

El instante eterno también se reconoce en el cardcter efimero del GHH, al regresar a
légica de creacién donde todo es tnico e intenso, se gasta y se borra, asegura Phase II. Las
piezas caducan velozmente por deterioro (clima y terceros) y por necesidad de novedad. Esta
produccion es constante renovacién y cambio, generando una metamorfosis visual perma-
nente. Este rasgo, que para algunos escritores aparece como desventaja, puede ser valorado

en su dinamismo, mutacién y relevo.
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lgual me gusta que dure su tiempo (la pieza), que dure un tiempo mds o menos largo, pa’ que
la gente lo vea. Y una. N& que ver que uno gaste esa plata en algo que al otro dia ya no esté,
0 pase poco tiempo. Aparte que hay miles de paredes todavia sin pintar, pa’ qué vai a tapar
un graffiti, pa’ ser mds visto, mds famoso. Esa no es la idea. Es muy dificil que algo perma-
nezca en la calle, sin que te lo rayen o que venga una propaganda politica y lo borre, sca-
chdi?. No estoy diciendo que la politica valga callampa. (Yalus)

Las piezas tienden a ser perecederas, desapareciendo en el ajetreo que las vio surgir. Esta
fugacidad mural puede ser de horas, dfas 0 meses. Algunas excepciones rompen esta ldgica,
perdurando mds de un afio, en especial al ubicarse en sitios poco transitados, no estar prohi-
bida, o ser piezas muy valoradas por la comunidad graffitera, como ocurre con los floop de
Zekis, que us6 el 7ag de Mia y Stent, en Bilbao con Tobalaba. También es el caso de un
hermoso graffiti de Cub2, pintado en Mac Iver, que no fue cubierto totalmente, tal vez
como una forma de preservar las aves caracterfsticas de su trazo (ver imagen 11, capitulo 5).

Es muy dificil que algo permanezca en la calle, sin que te lo rayen o que venga una propa-
ganda politica y lo borre, cachdi. No estoy diciendo que la politica valga callampa. (Yalus)

El cardcter espontdneo del GHH santiaguino este se compensa con la alta visibilidad
que logran algunas creaciones.

También es una lata pintar y que lo borren en las calles, pero al final en un asio en la calle o
dos anos en la calle lo va a ver ranta gente como que si el cuadro dure pa’ siempre. A lo mejor
el cuadro va a durar cien anios en mi pieza y lo van a ver cien personas, y este va a durar a lo
mejor un ano en la calle y lo van a ver mil personas. (Grin)

Lo pasajero de estas creaciones opera de diferentes formas. El hecho de que la pieza sea
IH]ﬁ

ilegal'™ —o en un muro no autorizado— ocasiona que rdpidamente los duenos de la pared o
las autoridades encargadas las cubran con pintura. En otras oportunidades en que la pieza —
por sus dimensiones o por falta de tiempo y/o pintura— queda inconclusa es cubierta por
otros jovenes o roys (juguetes), que buscan llamar la atencién o sélo intentan anular la accién

de los verdaderos escritores.
lgual nos duran (las piezas), afortunadamente. Hay algunas que tienen un afio y dos y estin
en sectores que son bien concurridos igual. Asi los cabros respetan, es ley entre escritores, no

deben tapar (una creacién) si no van a hacer algo mejor. (Yalus)

Este sello de fugacidad acenttia su naturaleza sutil y subterrdnea de la obra graffitera,

106 e (& 5. i’ g g - : :
En Santiago la prdctica graffitera puede ser de dos tipos a) ilegal, cuando se plasma en espacios y

soportes prohibidos y b) legal, cuando se concreta en muros y sitios interiores o exteriores auto-
rizados por sus propietarios. Este ltimo modo es preferido por los escritores pues es el que les da
mds tiempo para realizar piezas de mayor elaboracién y calidad pldstica y simbdlica.
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pudiendo alcanzar categorifa estética, al ser un concepto sensible, que conecta con la delga-
dez, la delicadeza, lo tenue, lo leve, lo transparente y lo frégil. De esta forma, la brevedad de
una obra graffitera cobra sentido como aparicién, como jugarreta momentinea, que se es-
conde y aparece entre las calles y nos obliga a mirarla. Pero cuando volvemos por ella, para
proseguir el encuentro visual, el muro ya se ha vaciado de colores y ha retornado a su mono-
tonfa. Entonces, se genera la necesidad del reencuentro y volvemos a interrogar a ese muro o
a otros, en busca de nuevas y desconocidas imdgenes que nos sorprendan.

Los destruian (los graftiti), sino no habriamos pintado, la idea es que sea pa siempre. (Grin)

Una evidencia de esta forma de percibir la temporalidad es el reemplazo de una pieza
por otra. Este evento se convierte, en ocasiones, en un juego descuidado de dejar restos o
detalles de la pieza previa, provocando la coexistencia del presente de la nueva creacién con
destellos de imdgenes pasadas (ver imagen 12, capitulo 5).

Otra estrategia a la que recurre el lenguaje temporal graffitero es la localizacién espacial
de la pieza en soportes y espacios cuya lectura es obligatoriamente en movimiento, como
ocurre con los soportes méviles (micros y/o trenes).

Estas nuevas formas de espacialidad y temporalidad de la produccién graffitera consti-
tuyen formas diferentes de estar y habitar la ciudad, entre muchas formas. Este habitar gra-
ffitero tiene sentido en lo urbano, en que es mirado por otros, produciéndose un encuentro
indirecto entre el productor y el que transita por la calle.

Encuentros y desencuentros con el transeunte
santiaguino

El texto graffitero en Santiago, lo pretenda o no el escritor, establece una relacién con el
transednte, que de mero peatén llega a asumir el rol de espectador. Entre la creacién y quien
la mira se puede producir, luego del primer encuentro, un didlogo mds cercano. La primera
impresién que provoca la obra, al ojo del transetinte habitual, es la de una imagen de gran
hermetismo, complejidad y colorido. En este punto no es posible saber si la pieza dice algo,
propone o critica, asi como tampoco dénde se ubica social y culturalmente el creador para
presentar su pieza.

- e ) = R < ; o 1 o a 5 o3 2,
El graffiti Hip hop es ese cuento de expresar lo que sientes o lo que queris expresar, que en el
fondo es tu nombre, principalmente. Esto tiene relacion con dejar o tratar de que quede tu
nombre plasmado de alguna forma interesante y de que llame la atencion a la gente. En mi
caso se entiende el estilo y logra trasmitir que es Fisek. (Fisek)

Esta produccién muchas veces toma distancia de sus creadores y es dirigida abiertamen-
te a los que miran y transitan. Los escritores eligen momentos o lugares especiales para decir
en la voz del spray jaqui estamos!, para expresar su nombre y su mundo. El autor no es
propietario del texto graffitero, como no lo es el autor del texto escrito segtin dice Barthes
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(1971), pues sobrepasa los controles del yo que escribe. El texto graffitero disminuye la
distancia entre la escritura y la lectura para inscribirla dentro de una misma prdctica
significante, donde los sentidos del que produce y del que contempla se encuentran. El texto
mural solicita del lector una colaboracién prictica, no sélo consumir sino producir el texto,
ejecutarlo, deshacerlo, ponerlo en marcha.

Incluso existen graffiteros que junto a reconocer que su pintura apunta mds hacia a una
satisfacciéon personal, aceptan el hecho de que es una obra expuesta a la mirada de los que

pasan por las calles.

No necesariamente lo estoy pintando para la gente. O sea, yo lo pinto para mi, pero siempre
estoy consciente de que va a ser visto. (Bside)

Otros autores otorgan similar importancia a la exposicion publica de sus creaciones y a la
necesidad de crear para si mismos. En esta dualidad cobra mucha importancia tanto la calidad
de la obra como la capacidad de provocar al transetinte con una pieza que se vea y le diga algo.

Hay gente que lo hace por la fama (pintar graffiti) y hay gente que lo hace sélo por el arte.
Claro que hay fusiones de los dos. Nunca va a ser blanco o negro la situacion, siempre hay
250 series de gris entremedio. (Sean)

Lo ideal es tratar de complementar la precision con el contenido, para que por un lado llame
la atencién y deje algo. Nosotros recogemos las raices y lo adecuamos a nuestra cultura pa’
cambiarla, siempre evolucionando. (Kwes)

Yo tampoco busco en el graffiti y que lo vean y jah, Tweety! no. Me gusta que vean algo
bacdn, colores, formas y todo eso y el wild style puede agarrar una letra de muchas variadas
Sformas, pa’ todos lados, al revés. (Tweety)

La pieza graffitera es un llamado de atencién en medio del ajetreo cotidiano, que busca
ser vista y causar impacto. Es una produccién cultural que saluda y se regala en la calle. De
allf que a la hora de elegir el soporte el autor potenciard el grado de visibilidad que este tiene.

Me gusta pintar en lugares que me gustan. Depende de lo que yo quiero hacer, a lo mejor es
en una calle importante, que se va a ver desde las micros. A veces hemos querido pintar en el
centro, que todos lo vean. Por ejemplo, hemos pintado en Plaza Italia cuatro veces. Pero a
veces pinto, no sé, en una playa desconocida, que yo he ido no mis y abf tiene otras caracte-
risticas, no sé, en mi y en el lugar, todo puede ser diferente. (Grin)

Me gustan (soportes o lugares) los que estin en la calle, en plena avenida, por donde pasan
las micros, 0 donde lo ve mucha gente, ;cachdi? Yo no tengo un lugar favorito, me gustan si,

mas que el lugar, el soporte, de qué estin hechos, me gustan las cortinas, o las micros. (Zekis)

Mientras mds se vea mejor, ajeno a que igual termine de pintar en una cancha cerrada y que
no vea nadie, chao. Es por una cuestion mia, pero si se puede ver mis y es un lugar mds
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transitado, mejor. Pienso qué rico seria poner mi nombre, que quedara, qué rico seria que
otra gente lo viera. Me tmporta el lugar, que pasen tantas micros, que sea tan visto es un plus.

(Fisek)

La intencionalidad comunicativa del graffiti santiaguino puede ser explicita, como en
contenidos directamente politicos, sociales o personales; o implicita, al expresar criticamen-
te la subjetividad de su creador. En su enigma atesoran perspectivas poéticas, con fuerte
acento en la cotidianidad, de motivacién personal, satisfaciendo necesidades de expresion.
Independientes o alineados, revolucionarios o no, hombres o mujeres, usan los trazos como
marcas propias, imprimiendo cierta estilistica cuestionadota que no deja de admirarnos.

lambién tiene una intencién comunicativa (aludiendo al graffiti con mensaje “mds poli-
tico”), zal cual el otro graffiti, que es mucho mds explicito y tal vez hace un lamado de
atencidn a la gente como pa’ que vaya a algin lado a protestar. Es que lo encuentro siiper
bien, si tenis algo que decir por qué no decirlo a través de un mural o de un graffiti, es siiper
vilido. Aparte, he visto cuestiones re buenas, onda técnicamente. (Alme)

Esta falta aparente de propésitos y cripticidad excesiva del mensaje es algunas veces
cuestionada, e incluso autores como Zarzuri y Ganter (2002) aseguran que no existe mensa-
je explicito ni menos politico. A la vez reconocen que otros grupos como Legua York'"”,
tienen una mirada mds colectiva y politica.

Estamos haciendo arte para recuperar arte perdido. (Lulo)

Yo creo que pintar por pintar es darle un visto bueno a este sistema que estamos viviendo. O
sea hacer algo de colores asi, que no tenga ningiin significado aparente o esté demasiado
oculto, es como estar con el sistema. (Yalus)

El GHH, como otras expresiones estéticas, tiene contenidos y sentido critico, desde
una perspectiva personal y subjetiva; ético o estético. Este cardcter posibilita la existencia de
piczas profunda y abiertamente cuestionadotas, hasta una que se preocupa mds por proble-
mas relativos a la belleza.

Empecé a pintar de ver y de que todos ven una cuestion y no saben quién es. Da lo mismo, es
bueno eso, que todos puedan ver. Era lo que me pasaba a mi cuando los veia (graffiti). (Grin)

Ante la provocacién visual de la obra graffitera la reaccién del transetinte es muy diver-
sa. El que camina por la calle muchas veces ni siquiera se percata de la existencia de una
pieza. Al producirse la conexién de la mirada con la obra mural, el peatén reacciona, dete-
niéndose y observando las imdgenes murales. En este instante puede adoptar una actitud de

"7 Legua York: agrupacion de musica 72p y cuyos integrantes a la vez son graffiteros. Viven y son
activos promotores culturales de la poblacién La Legua, en la comuna de San Joaquin.
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indiferencia, rechazo o acepracion, a nivel perceptivo, intuitivo o emotivo. Si idealmente,
este improvisado publico, se da el tiempo de seguir viendo la creacién se inicia una suerte de
contemplacién, de atencién selectiva, en la que es factible una mayor conexion de la obra y
su sentido. En ese momento quien contempla puede recoger, a nivel subjetivo, algo del
mensaje original que la obra atesora en su composicion, al generarse una apertura estética
que moviliza el placer o displacer personal.

O sea, dependiendo la persona (explicar la pieza al que mira), hay gente bien ignorante y
bien cerrada a cosas nuevas. O sea, como no lo entienden al tiro lo rechazan y critican y dan
una opinion siper vaga, onda “oye, pero qué es lo que dice, que raro, que feo”, “por qué no
haces un paisaje con drboles y casitas”. Como no lo entienden tienen una reaccion giieona, y
no te dan ganas de empezar una conversacion, de explicar lo que estdi haciendo. Pero hay
otro tipo de gente que llega con una intencion de saber, no de criticar. Entonces, a ellos les
explico y me gusta, dar a entender lo que hago ;cachdi?, aunque siempre quedan con cara de
cqué cresta quiso decir? Pero asi y todo, es cémo explicarte, algo que finalmente ni yo lo tengo
claro, es comico. (Fisek)

Ahora bien, la actitud y acogida de una pieza dependerdn de disimiles factores. La
iniciacién del potencial transetinte, afirma Lani-Bayle (1993), es muy fuerte y va més alld de
la forma, de leer, 0 no una obra. El leer exige, en ocasiones, llegar al limite de lo indescifrable,
pues el autor comunica lo hermético, un esbozo de si mismo. La comprensién dependerd de
cuestiones como el conocimiento del tema, la cercanfa con sus productores, la frecuencia de
visibilizacién de la pieza, la percepcién, sensibilidad y conocimiento mds o menos abiertas a
nuevos y diferentes estimulos, las preferencias estéticas, etc. El juego de estos factores se
traducird, entonces, en cémo es recepcionada la propuesta.

Primero se asustan (los duenos de la pared), porque el graffiti se digiere de a poco. No es
como una cuestion que gusta al tiro, no, onda si te gusta empezdi de a poco. (Fisek)

EI GHH puede convertirse, siguiendo los aportes de Pareyson (1987), en una experien-
cia estética que nos ensefe a ver con ojos diferentes, al adiestrarnos en el juego de la descom-
posicién de las relaciones habituales, y gozar repentinamente de una superficie llena de dise-
fios, del ritmo de un hacinamiento de letras, de los colores de un material. Estos momentos
de contemplacion resultan fecundos si hacemos de ellos pausas imaginativas, como amplios
respiros de la fantasfa. Entonces, el objeto encontrado estimulard la reflexién y juicio.

Nos pidieron que hiciéramos algo de los nisios, de la paz y lo hicimos en nuestro estilo, era
una muralla increible. Hicimos unos monosy yo hice un negrito como de la paz. Yde un dia
pa’ otro venia gente y decia “esto tan violento”y empezaron a aparecer unos monitos de las
manos encima de los graffiti. Esperaban un mural con animalitos, no esperaban un graffiti,
y vieron las letras y les dio miedo lo que no entendian. (Fisek)

No somos personas especiales, cualquiera puede empezar a hacer graffiti J.y0 soy espectador de
los otros graffiti. (Grin)
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La contemplacién de la pieza es resultado de la interpretacién, que consiste en ponerse
en el punto de vista del creador, en recorrer de nuevo su labor hecha de intentos e interro-
gantes. Por tanto, necesitamos determinar, en el origen de la forma graffitera, una intencién
formativa, y seguir su aventura, su curso y su solucion.

(El grattiti) es bonito. La pared vacia es otra cosa, yo respeto a la gente que quiere tener la
pared blanca, igual, por una cosa de formalidad, esta bien, porque a lo mejor pertenecen a
un colegio 0 a una cosa asi. Pero la gente que quiere que le pinten la muralla, pucha nosotros
[felices, nosotros lo hacemos con carinio. (Saine)

El graffiti Hip hop en la ruta de una estética contemporanea

Luego de la interpelacién a mirar el GHH proponemos reflexionar en torno a si este se
aproxima al arte o al vandalismo. Para algunos esta expresién mural contempordnea sélo
merece ser sancionada y erradicada de las calles de la capital. Para otros, que se muestran
maravillados al descubrir las piezas graffiteras en su plenitud, este no tiene nada que envi-
diarle a grandes obras pldsticas.

Mds que responder desde la reflexién tedrica tales cuestiones la opinién de los graffite-
ros en relacién a sus producciones, asf como sus creaciones resultardn de gran valor a la hora
de sugerir posibles respuestas.

En cuanto al caricrer artistico del graffiti, este no suele ser un tema a discutir por los
cultores y al consultarles sus respuestas fueron variadas. Recogiendo algunos aportes de la
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teorfa del arte la creacién graffitera podrfa ser considerada obra de arte'™, afirmacién con la

que coinciden algunos graffiteros, por su valor expresivo y creativo.

Qué es lo que no tiene que no te hace decir que es arte. Yo miro la muralla y se me
ocurren mil preguntas, que me hago en mi cabeza, la técnica que usé, cémo la hizo, a
dénde habrd obtenido estos diferentes tipos de colores, son acrilicos, son aguados. Me
dice mucho una muralla, ;entiendes?. Se puede ver ademds, la parte conceptual que
tiene ver una obra, cuando estd bien hecha y cuando un artista tiene conviccion. Cuan-
do tiene la conviccion de saber lo que estd poniendo ahi encima y saber lo que significa
y se va sabiendo. (Sean)

Esto (un graffiti) es una pieza pa’ mi, es una obra de arte. (Saine)

Es que al graffiti lo amo tanto como pa’ elevarlo a categoria de arte sublime. Si tengo que
hacer el esfuerzo pa’ llegar a ser eso lo haria. Bueno, el escritor es un artista. Y eso lo hace

105 E] GHH santiaguino puede ser visto como arte, pues estd constituido por todos los elementos
que Abrams (1954), en su esquema analitico, define a la hora de caracterizar una obra de arte:
obra, artifice, naturaleza y publico.
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también mdgico. Fso tiene el graffiti, yo encuentro que la pintura de saldn o de galeria es
elitista en un aspecto. El graffiti no, lo puede ver el compadre que tiene mds dinero hasta al
mds pobre y le puede causar la misma sensacion. Muros grandes, o los mismos elementos, por
las imdgenes, pueden dar las mismas sensaciones, y eso es bueno. Y es dindmico, no es encerra-
do en una sala. (Cub 2)

El siempre ha tenido esa sensibilidad, cuando ibamos a veranear se sentaba en una roca ¥
dibujaba y dibuja precioso, no solamente graffiti, hace cuadros muy lindos, es bien artista,
estoy bien contenta. (Mamd Saine)

St creo que si. Creo que el intérprete, el protagonista del graffiti, el que hace el graffiti le da
el arte. Porque pa’ mi el graffiti es un sentimiento, sentimiento y oficio. Y es arte porque yo
encuentro que mi graffiti se hace con emocion, con sentir, con esfuerzo, hay muchas sensaciones
que lo hacen ser, que configuran al graffiti en si. A Cub 2 lo configura, todo el vivir mio. Y eso
creo que ya es arte, porque estay en el proceso creativo y cualquier creacién es arte, mas si hay un
sentir profundo, pero profundisimo. Porque mds encima no es sélo el graffiti, estan los MC, los
DJ, que componen este movimiento artistico y que todos van a algo, convergen a algo, en hacer
las cosas bien. No sé si a algunos los agarra con tanto sentimiento o a otros no sé por qué lo
hardn, pero lo hagan porque lo hagan es arte. Se manifiesta de una forma que no es tradicional,
puede ser innovador como arte y mds encima que es genuino, es un fendmeno. (Cub 2)

Otros, a pesar de reconocer el sitial artistico de la produccién graffitera, no se conside-
ran ast mismos como artistas. Incluso una de sus aspiraciones es lograr expresar la honradez
creativa, evidenciada en la valoracién del acto de crear mds que la opinién del publico.

Esa es una discusion que yo he tenido con mucha gente que de repente me dice tii soy un
artista y de repente digo si, puede que sea un artista, pero en ese sentido Yo no soy espontdneo.
O sea, me expreso, trato de expresarme, pero no consigo esa espontaneidad que en una tela un
Balmes o un Matta lo pueden conseguir. Esa honestidad del artista y de la mano frente a la
tela, no. Puedo pintar lo que yo creo, lo que a mi me fluye, pero estoy consciente de que
alguien lo va a ver, de alguna manera tengo el bichito ahi de que ‘ojali que les guste, ojald
que esta giied deje la crema, que a la gente le llame la atencion’ o que digan jpucha que le
queddé bonito. (Bside)

Y estdn los que creen que el arte es una categorfa que no explica la creacién graffitera,
pues esta se origina, desarrolla y dialoga con la ciudad desde otras posiciones, espacios y
I6gicas. Ademds, la produccién es reconocida por la amplitud en sus posibilidades expresi-
vas, por lo que forzar el reconocimiento de un caricter artistico es visto como una limitacién
mds que como una posibilidad de apertura a la validacién social de sus obras.

El graffiti al final es algo tan grande y amplio que uno puede hacer graffiti de muchas
maneras, no solamente haciendo unas letras enredadas, scachdi? (Zekis)

La palabra arte no la entiendo. Mucha gente habla y manipula esa palabra como si fuera lo
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mdximo, tiende a dividiv. Me molesta. El graffiti es lo que es, si lo quieres llamar arte es cosa tuya,
)0 10 pinto para que mis creaciones sean consideradas obra de arte, me da lo mismo. (Fisek)

La naturaleza y materialidad mural y puiblica de la creacién graffitera la dota de identi-
dad propia, como enfatizan Zekis y Grin, la que va m4s all4 de la discusién en torno a si esta
expresién es o no arte. Se define por si mismo y por las condiciones materiales y culturales en
que es producido.

Entonces el graffiti no es arte necesariamente, el graffiti es lo que estd en la muralla, es eso.

(Grin)
Nunca el graffiti va a ser arte, porque el graffiti es graffiti no mds. (Zekis)

La pieza graffitera produce en el transednte una experiencia estética —relativa a la sensi-
bilidad o al gusto— de diferente indole. Esta facultad de impresionar, causando impacto en el
espectador se debe a que la creacién, como destaca Fisek, es una mezcla de elementos visua-
les y significativos novedosos y provocadores.

(El arte tradicional) busca pardmetros estéticos y todo eso. Los pardmetros estéticos son dife-
rentes (en el GHH) y si buscas comparar otro lenguaje con este vas a llegar como a un
mutante. (Fisek)

Estos recursos que confluyen en la obra graffitera generan sentimientos relativos a algu-
na o varias de las categorias estéticas: belleza o fealdad; dramaticidad o comicidad; grandio-
sidad —lo sublime- o trivialidad y especialmente novedad. Tal placer estético es continuacién
de algtin estimulo sensorial —de las sensaciones— que experimenta el autor, que le produce
emociones —sensibilidad— y se constituye en una forma de pensar las imdgenes que produce.
Gracias a la fusién sentidos, sensibilidad y razén se sienten las sensaciones de la creacién, en
tanto son inteligidas, por la razén sensible.

Entonces, el GHH es un nuevo tipo de expresion estética, lo que sugiere mds que dar
certezas y determinaciones conceptuales, insinda posibles épticas para aprehender su plu-
ralidad comprensiva. Estéticamente la creacién se genera en torno a un nuevo orden.

Yo cacho que esa cercania (con el arte) se da por una cuestidn de técnica, mds que nada,
porque alguien tiene buenos trazos, buena técnica y sabe sacar volumen y todo el cuento,
seachdi? Mds que eso, cada uno sabrd si lo suyo es arte o no. Finalmente, si haces graffiti para
lograr ser considerado artista estas cagao. (Fisek)

;Coémo es este nuevo orden en el GHH de Santiago? Es menester recurrir a Mosquera
(1995) que, al hablar de algunas manifestaciones marginales al arte selecto, asegura que estas
se tratan de otro orden, que subvierte los sistemas dentro de los cuales y para los cuales los
signos fueron creados. En el lenguaje graffitero las letras, las iconicidades y las plasticidades,
como formas, son descontextualizadas, mezcladas, y arrojadas dentro de una nueva y enigmd-
tica construccién simbélica. Asf como en el caso del “enciclopedista chino” de Borges (1996),
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los graffiteros crean sistemas de clasificacién que responden légicas diversas, que cuestionan
nuestro conocimiento y van mds alld, desestabilizando las significaciones habituales que les
asignamos a determinadas formas, lugares e incluso objetos como precisa Zekis.

El graffiti es eso, totalmente distinto, es como que cambia las cosas, pintar una micro y que la
micro ande pintd, no sé, se va de todo pardmetro y que mds encima sea una pintura bacdn,
no sé. Serta bacdn que anduvieran las micros ast. (Zekis)

La produccién graffitera posee algunos atributos distintivos y provocadores que lo ca-
racterizan como nuevo orden estético:

- Admite en su generacién y recepcion el cardcter de obra abierta. Siguiendo la légica
propuesta por Eco (1979) para analizar la apertura de una obra, identificamos dos dmbitos
de cualidad en la produccién graffitera:

a) La apertura de primer grado, en el momento de la creacién de una pieza, en que el
graffitero ejerce “actos de libertad consciente”, instaurando su propia forma de concebir las
imdgenes, sin estar determinado por modos definitivos de la organizacién compositiva. La
intencién del escritor de mostrar su obra se potencia con la apertura formal y conceptual en
que se genera.

b) La apertura de segundo grado, producida durante la recepcién, enfatizan los meca-
nismos de apertura y goce estético, pues los graffiti son “obras no acabadas que el autor
parece entregar al intérprete mds o menos como las piezas de un mecano, desinteresindose
aparentemente de adénde irdn a parar las cosas”. El GHH se presenta de esta forma como un
mensaje indefinido, como una forma organizada como posibilidad de varias organizaciones
confiadas a la iniciativa del intérprete callejero, siguiendo la perspectiva de nuevas racionali-
dades y subjetividades. Estas obras piden ser revividas y comprendidas como obras “abiertas”
que son llevadas a su término por el intérprete, o transetinte, en el mismo momento en que
las goza estéticamente,

- Aparecen indicios de un nuevo romanticismo de caricter visual en que el graffitero
€s un nuevo romantico.

Esta nueva forma de vivir el romanticismo en las calles de Santiago, a pesar de inspirarse
en los ideales originarios del siglo XIX, dotan al creador de una forma particular y a la vez
heredera de esos dfas. '

El primer rasgo romdntico que distingue a la pieza es su arraigo en lo subjetivo y supone
una ruptura con un orden anterior y con una jerarqufa de valores culturales y sociales, en
nombre de una libertad auténtica, de la forma y el trazo. En su desarrollo técnico y estilistico
el escritor desarrolla una manera de sentir y de concebir al hombre, la naturaleza y la vida.
Como nuevo roméntico se opone a la separacién de sentimiento —o subjetividad— de la
racionalidad, concibiendo su obra como un puente mdgico entre estos dos mundos, por los
que transita comodamente y sin restricciones. Logra unir, como explica Phase II, lo que se
suefia con la realidad de pintar un muro.

Es producto de la subjetividad (el GHH) que se apropia de experiencias (conocimientos,
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necesidades e intereses, ilusiones) y las traduce en imagenes, que se aprecian como irreales,
oniricas, sentidas, sofiadas, emocionadas, en creacion de un universo simbélico: reinvencion
de sus imdgenes, de su caudal simbélico. Se une sin conflicto sueno y vigilia. Es multiplicidad
de fantasias humanas. (Phase 11)

En su derecho a recrear mundos el GHH representa una sintesis de intelecto e imagina-
cién, de mecanicismo y finalismo. Asf como para Schiller (1963) el juego es el resumen del
instinto sensible y del instinto formal, la pieza graffitera se convierte en un puente entre el
dmbito sensible y una racionalidad abierta. He aqui el placer que despierta el graffiti, que
lddicamente conecta dos dmbitos aparentemente disociados. Lo que el graffitero siente se
hace real y visible, se significa, en las imdgenes murales. Por medio de las ficciones del juego
graffitero se llena esa regién intermedia entre los hombres y las cosas.

El centro, el principio de organizacién de la creacién es el graffitero (a), concebido
como individuo, de alli el cardcter profundamente introspectivo de la produccién. Crear es
un viaje, de allf provienen los universos particulares de cada pintor. El arte del graffiti, como
capacidad de inventar, posibilita que el autor introduzca la existencia misma en su mente y
la reescriba de acuerdo con las imdgenes del deseo, en un camino que busca reinventarse y
reinventar lo que ve. Esta reconciliacién del mundo interior con el mundo exterior se tradu-
ce en un pensar tnico, como sefala Cub2, en un pensar romdntico.

Tiene un pensar uinico (el graftitero), es como un romdntico, es mi parecer. Hay diferentes
interpretaciones que le hago a los graffiti, pa’ mi es todo, es siiper fuerte en mi. (Cub 2)

El segundo rasgo de este romanticismo es la conexién de su subjetividad con un intenso
amor por la naturaleza, en la que se consume en sus emociones y en sus dolores. El creador
es un individuo en singular y universal, pues concibe el universo sélo a partir de si mismo.

(El graffitero) es romdntico, urbano, joven, un lenguaje que cruza fronteras. Retoman de-
mandas romdnticas surrealistas y vanguardistas. (Sonik)

Para este joven la naturaleza no es un objeto, un todo mecénico como querfa Descartes,
sino un conjunto vivo, y por ello va a su rescate como tema, contenido y forma creativa. El
autor graffitero rechaza formar parte de la naturaleza como una pieza mds de su engranaje, y
por el contrario evidencia su propia individualidad, su capacidad transformadora, en estre-
cha relacién con la naturaleza. Esta simbiosis con la naturaleza se expresa en una preferencia
por temdticas y formas orgdnicas, como bosques enmarafados, creaciones de texturas arbé-
reas o vegetales. Muestra de estos motivos es la master piece de CWP en Avenida Ossa (ver
imagen 29, capitulo 4). Aqui el universo orgdnico recreado emerge constantemente en las
letras de sus 72gs o en los diversos disefios de sus composiciones.

En el mundo graffitero tanto la supremacia de lo subjetivo como el encuentro con el
cosmos vital se traducen en una libertad absoluta como ideal y tercer rasgo romdntico en la
produccién graffitera. La libertad a la que se aspira es una prolongacién de su conexién con
el universo, con la naturaleza. Este es un reino en el que no imperan las leyes de la vida
prdctica. En este aspecto aparece nuevamente una estrecha relacién entre juego y graffiti, en
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tanto ambos se escinden como algo aparte-diferente, que se destaca del mundo habitual. Aqui
se juega y se logra ser, y no sélo en sentido figurado, un mundo dentro del mundo, en un
propio universo, en que el creador elige las condiciones de produccién, como enfatiza Zekis.

O sea, depende de la persona si tu queris dar mensaje o no queris dar nada y poner tu
nombre jcachdi? Es mds libre y es como mds personal, como que cada uno busca su manera de
hacerlo, donde hacerlo, como hacerlo, es como libre. Es como una biisqueda de uno, de cémo
expresarse. (Zekis)

La produccién graffitera como juego rompe los hilos que unen las cosas a una particular
funcién, o utilidad. Se pinta sélo por el deseo de pintar —graffiti que no es por encargo—, que
es absolutamente intimo y espontdneo de cada autor o crew. En algunas ocasiones el creador
tomard el spray porque al pasar vio una muralla que lo interpelaba provocativamente con su
textura, con su dimension o con su visibilidad. En esta libertad lidica produccién y autor
juegan a conocerse y a crearse mutuamente. Las reglas del juego graffitero no determinan lo
que debe suceder, sino solamente lo que no debe, a tal punto que, como afirma Alme,
incluso puede no existir composicién.

Para mi el arte (graffitero) no tiene por qué tener composicion, puede ser una cuestior
totalmente propia. Hay que ser siper abierto. Esa libertad es como la gran gracia del graffiti,
por lo general la gente se engrupe que pa’ poder hacer arte tienes que estudiar y estd bien. Hay
mucha gente que sigue ese camino y bacdn. Pero el loco que estd en la calle, que es de menos
recursos, y dibuja y hay locos que dibujan la raja y pintan un muro y bacdn y no han
estudiado y vienen y se desahogan. (Alme)

- Da senales de un lenguaje visual neobarroco'”, pues participa del gusto por la com-
plejidad de sus disefios, que se caracterizan por el enmarafiamiento y cripticidad, ademds de
un abarrotamiento de imdgenes, colores y perspectivas entrecruzadas en una sola composi-
cién. El GHH santiaguino es neobarroco en ¢l afin del autor por completar el espacio
posible con sus ensofiaciones y esperanzas.

Gari (1995), que igualmente reconoce este guino neobarroco en el lenguaje graffitero,
habla de limite y exceso en las piezas. En su exploracién pléstica los graffiteros van intentan-
do ir cada vez mds alld en sus posibilidades formales y cromdticas y en las de los materiales,
hasta llegar al limite de lo que se ha hecho hasta el momento. Entonces, el limite en una obra
es demasiado tentador para su autor que no se contenta con este corte o barrera y es incitado,
concordando con su esencia libre romdntica, a dar el salto por sobre el confin y transitar en
el exceso. El exceso graffitero'” o salida desde el contorno después de haberlo roto, puede

109 ] . & ~ =,
Para aproximar de la creacién graffitera con lo barroco recogemos la propuesta de Calabrese

(1987), que ubicé a una serie de objetos culturales contempordaneos dentro de una estética

neobarroca.

T e - , i S,
El tiempo y espacio del exceso aparece en la forma de la experimentacién e improvisacién que ya

referimos, al abordar la intencién formativa del creador.
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atribuirse a la bisqueda, por ejemplo, de un uso nuevo del espacio, de las formas o de los
colores. El graffiti no se contenta con rebasar el espacio del muro, pues aspira al espacio
urbano total, desafiado a ir mds alld cada vez.

- Se vislumbra como estética globalizada''" y heterogénea, como uno de los nuevos
sujetos creadores a escala internacional, lo que ha permitido el establecimiento de un len-
guaje internacional graffitero. Por otro lado se ha producido un fortalecimiento de las dife-
rencias de los lenguajes graffiteros y una democratizacién en su circulacién internacional.
Dentro de la légica el GHH presenta su propia contradiccién que transita desde patrones
uniformadores hasta fuentes inagotables de heterogeneidad. A pesar de es reconocido como
un lenguaje mundial, sus autores en Santiago estdn trabajando desde sus historias, desde sus
contextos, desde su cultura y, necesariamente, estdn introduciendo un elemento diferencia-
dor en la expresién misma. Los graffiteros en Santiago, como mucha y muy diversa gente
estdn haciendo, “incorrecta” y desembarazadamente, la metacultura occidental a su propia
manera, des eurocentralizindola en forma plural. Las diferencias proceden del uso o re apro-
piacién que cada autor hace, el que puede estar condicionado por su Weltanschauung (visién
de mundo), valores, estrategias, intereses, patrones culturales, temas y técnicas propios.

Vandalismo y transgresion graffitera

Junto al reconocimiento del cardcter estético de la produccién graffitera cohabita la
visién de éste como vandalismo'". La creacién graffitera, sea esta legal o ilegal, despierta en
muchas ocasiones acaloradas reacciones de censura, destacdndose la actitud de la institucio-
nalidad vigente. Actualmente se encuentra en su segundo trdmite constitucional una modi-
ficacién al cédigo penal, que “sanciona los rayados, pinturas y conductas similares que se
realicen sin autorizacién en la propiedad publica y privada (grafiti)”, aumentando las penas
para los graffiteros'"”. Esta normativa se ha gestado en la mds absoluta ignorancia del tema,
pues, aparte de desconocer la escritura del vocablo graffiti, engloba en una sola categoria
expresiones callejeras muy diversas. Lamentablemente no se hacen distingos entre las diver-
sas producciones graffiteras, sean estas simples rayados lineales del 72¢ , o creaciones murales
muy elaboradas y en muchos casos de gran calidad técnica y estilistica.

""" Este enfoque se inspira en andlisis de Mosquera (2004), en que reconoce el rol fundamental de

la globalizacién en la difusién del arte contempordneo.

El vocablo vandalisme, explica Gari (1995), acufiado por el lingiiista jacobino Abbé Grégorie, se
refiere al “comportamiento destructor de los ciudadanos hacia la propiedad publica”. En este
concepto se incluyd la escritura sobre muros venerables como un acto ejecutado por vindalos, lo
que dio paso al punto de vista, generalizado posteriormente, frente al graffiti. Incluso en la
Histoire du vandalisme Réau (1994) incluye un capitulo titulado “le vandalisme imbécile: la
graffitomanie”.

3 La comisién de Constitucién, Legislacién y Justicia de la Cdmara de Diputados de Chile, con
fecha 2 de agosto de 2005, informa sobre el Proyecto de ley que sanciona los rayados, pinturas y
conductas que se realicen sin autorizacién en la propiedad publica y privada:
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Ademds, la opinién de los graffiteros frente a la pintura ilegal es variada.

En esa época, en el 97, ‘98, ya empezamos a tomarnos los muros, “ya, es de dia y ya pinte-
mos” y pintamos no mds y deciamos “no es de nadie y si es de alguien ya estd todo rayado y lo
hacemos”, cachdi. Ast fue como mds simple, mds tranquilo, porque antes era como siempre de
noche. Ahora un graffiti o un mural 0bvio que va a ser de dia, todo el dia y si falta vamos al
otro dia, antes era distinto. (Zekis)

Pinté dos micros, pero después me pasé una cuestion y entendf que no tenia que hacerlo
porque las micros son de gente humilde, gente que puede ser el papd de una amiga, no es del
Estado y entonces dije “ya no lo voy a hacer mds, porque es una pena pa’ él, puede ser bacdn
pa mi pero no pal dueiio de la micro”. Aunque hay micreros que son canallas también, pero
no se puede meter a todos en el mismo saco. (Tweety)

En mds de una oportunidad, cuando era chico, lo llevaron preso por andar pintando (a
Saine). Eso da lata, sobre todo cuando llegué a la comisaria y después a conversar con la sefiora
a la cual le habian pintado, que lo hice ir a dar una explicacion. La seiora estaba feliz porque
dijo que nunca le habian hecho una pintura tan bonita afuera. (Mamd de Saine)

(Joaquin) Lavin''* fue el que inicié la mala onda entre la sociedad y la gente del movimien-
to (Hip hop), por eso es que no confiamos mucho en los periodistas, ni en los reportajes,
porque nos catalogan de algo que no somos. Pa’ qué meterse en algo asi. Han pasado muchas
cosas en que han mal interpretado, han usado todo, el mismo proyecto de graffiti que hace
Lavin. Es un proyecto de la Quinta Normal, dijo “vamos a hacer ciertos murales para que
cada cierto tiempo pinten”. Y ahora saca esa cuestion de que va a borrar los graffiti. Es un
estiipido. Es que él mueve mucha gente, tiene fuerza el giieon, tiene poder, sobre los alcaldes,
sobre las propiedades, que es donde se pinta. (Tweety)

“Articulo tnico.- Agrégase en el articulo 496 del Cédigo Penal, el siguiente numeral:

39.- Los que mediante carteles, avisos u otros medios impresos, o con la utilizacién de pinturas de
cualquier tipo, procedieren a la fijacion de mensajes, dibujos o similares no autorizados en plazas,
mobiliarios de las plazas como también en vehiculos dedicados al transporte piiblico urbano e interur-
bano.

En la misma sancién incurrivdn quienes realizaren las conductas senaladas en muebles o inmuebles de
particulares, sin contar con la autorizacion respectiva.

En todo caso, la sancidn podrd ser conmutada por servicios en beneficio de la comunidad que impli-
quen favorecer el aseo y ornato de la comuna donde se cometié la falta o que reparen el danio causado
al bien afectado.”

(Mocién de los Diputados seforas Eliana Caraball Martinez y Marfa Eugenia Mella Gajardo y
seiores Gabriel Ascencio Mansilla, Jorge Burgos Varela, Zarko Luksic Sandoval, Sergio Ojeda
Uribe, Carlos Olivares Zepeda, Edgardo Riveros Marin, Eduardo Saffirio Sudrez y Exequiel
Silva Ortiz.).

Joaquin Lavin: alcalde de Santiago, lider de la UDI (Unién demécrata independiente), candidato
presidencial (1999 y 2005).
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La otra vez un candidato dijo: “oh, yo estoy con los graffiteros”, entonces les dio un tremendo
espacio, pinten todo el colegio por fueray estuvieron como dos dias pintando. Y a los dos dias
después estaba todo pintado encima, todo borrado, entonces es penca para ellos, porque para
ellos es su arte, aunque muchas veces la gente no lo entiende. (Mamé de Saine)

Frente a esta visién limitada del GHH como vandalismo propone enfrentar esta discu-
sién desde la concepcion de transgresion. Esta mirada apunta a flexibilizar el sentido de
devastacion urbana que implica el concepto de vandalismo transitando hacia una légica que
alude a diversos grados de vulneracién del espacio publico santiaguino, en su forma material
y en su sentido cultural.

La ciudad, como espacio propicio para la creacién, carece de apertura, pues se clausura
de acuerdo a rigurosas normativas hegeménicas, en las que la escritura libre se configura en
una amenaza a la prohibicién que intenta imponerse. Frente a esta situacién de represion y
censura el GHH se instala como transgresion primero de su propia represion personal y
luego de la cultura urbana. La obra es el rostro de un ludismo discursivo diferente, que se
niega a asumir los limites de las normativas institucionales, cuestiondndolas, ignordndolas y
estableciendo una forma de comunicacién transgresora. Comunicacion que puede ser lefda
como un laberinto visual, que por su cripticidad parece no guardar significacién, pero que es
mds. bien el reflejo de nuestros dias.

Es trasgresion simbélica. Acto de desafio a lo prohibido. Sus mensajes dicen lo que no debiera
ser. Quieren expresar lo que debiera reprimirse, ensucian lo que debiera mantenerse limpio.
Legal/ ilegal. Lo que cuestionan los graffiti es el problema de la propiedad privada como
sobredeterminacion estética, practican la opinion piiblica como critica radical del indivi-
dualismo posesivo. Preguntan jde quién es el mundo en que vivimos? Con su presencia real
reconsideran el sentido de lo colectivo y la situacion de belleza real para todo el mundo.
(Sonik)

St, igual es una cosa antisistémica (el GHH), o sea, ilegal en contra de lo que estd establecido
en la t’r’_}a Es ir mads alld, de burlar eso y pintar mucho. Y a’(.’sp.-’,fés estd hecho y tent la ﬁn‘o y lo
hiciste, te sentis bien. (Zekis)

Por eso si es que es arte o no, o si es vandalismo, eso depende de cudl. Entonces el graffiti no
es arte necesariamente, el graffiti es que estd en la muralla, es eso. Ahora, es indudable que
todo eso del graffiti neoyorquino, que se relaciona con el Hip hop, tiene algo en comiin, pero
esa es una parte. (Grin)

La produccién graffitera convierte los signos en un medio de transgresion visual de
poder y hegemonia establecidos. El deseo del creador, rebelindose contra la codificacion,
serd el poder revolucionario de esta expresién marginal que busca, en el sentido de impulso
creativo y estético, desencadenarse de todo poder visual central (del poder auto represivo, del
politico, del econémico, del lingiifstico y com unicacional). La represién personal la enfrenta
el escritor recuperando lo subjetivo, rompiendo con las propias barreras que se construyen y
anquilosan en el si mismo. Sus delirios, sus obsesiones, sus imdgenes desmedidas se encuentran
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afines a su agitado proceso liberador. Sélo asi, tal vez, logra el escritor correr el velo de esas
apariencias con las cuales se cobija y protege la realidad convencional.

Los mensajes-fantasias que proliferan en las paredes, muros y objetos de Santiago, son
parte de un mecanismo colectivo de imaginacién, pero ellos no dejan de ser reales. El imagi-
nario graffitero procede contra la represién, aunque es la misma represion su mds profunda
realidad. La represion que genera el torrente de las figuras oniricas, produce también las
imdgenes callejeras del graffiti y estas tienen mayor ilacién que los suefios, porque se dibujan
en estado de vigilia, con la organizacién, asf sea minima, que esto implica. El cuerpo se llena
de pasion, la emocion de poder nuevamente registrar la vida en una palabra o imagen, desde
un rincén, desde un sitio prohibido, con lo cual vulnera su propia represién y acaso la de un
mayor nimero de ciudadanos.

Es incultura de la gente porque creen que mientras mds analitico y mds real va a tener una
reaccion buena. (Fisek)

El GHH transgrede la urbanidad que intenta constrefiir el que hacer urbano en una
mirada mono social y cultural. Esta propuesta visual instaura lo alternativo en el espacio
urbano, la apropiacién matérica de soportes callejeros, en que se refugia uno de los pocos
lenguajes no controlados, no institucionalizables, a pesar de los intentos desesperados por
disciplinarlo. Se desata, entonces, un provocador juego entre el soporte, como rostro de lo
real urbano, y los signos, emergidos del mundo de suefios y fantasfas de la subjetividad
graffitera, que se entrelazan en un laberintico lenguaje, que cotidianamente erosiona desde
su propuesta, a la vez mdgica y real, minimalista y espectacular, privada y piblica.

Graffiti es expresion libre, callejera, gratis para la gente y vandalismo, arte, todo. Como todo
sistema tiene normas y tiene una idea abstracta o antisocial a la norma, el graffiti es una
expresion como una de esas. (Sean)

Tomando prestado el concepto de Guerrilla Semiolégica de Eco (1978) podemos ase-
gurar que desde los escenarios del graffiti se estdn bombardeando, permanentemente, las
redes de la racionalidad hegeménica. La propia mirada del transetnte, en el detenerse a
observar, puede poner en cuestién el orden imperante, desnaturalizar las convenciones y
activar la deriva de sf mismo y de los sentidos que lo construyen. Simultdneamente, el inters-
ticio de la mirada, del propio escritor o del transetinte, da lugar a una escritura que incomo-
da por la falta de pertenencia a un género o a una modalidad, pero que paradéjicamente estd
ahi, diciendo su inconformismo, narrando su incomodidad, escapandose.

La produccién graffitera no sélo es transgresion al aparecer como una respuesta a lo
establecido o que reprime espacios humanos, lo es al crear nuevas vias de expresion, dis-
tintas a las contra hegeménicas. Son estrategias ahegemdnicas, desprogramadas, con su
propio ritmo y sus propias légicas. Al transgredir las nociones dominantes de estética,
mercancia y propiedad, afirma Giller (1997), el graffiti llega a ser una exitosa estrategia a-
hegemoénica utilizada por una cultura marginalizada para establecer su voz. Esto no es

sorprendente, ya que a los graffiteros se les niega acceso a producciones artisticas, mercan-
cias y propiedad.
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Para los escritores conscientes, manténganse firmes y consecuentes, eso es necesario y ademds si
reconocen que la giied estd mal, hagan algo por cambiarla. Nosotros tratamos de hacer lo mds
posible, contribuir, apoyar, participamos en talleres, jcachdi?. Yo nact en una pobla en San-
tiago, hasta que me fui a Punta Arenas, y de ahi hemos estado cambidndonos de casa cuando
volvimos. ;Y si la giied estd mal, qué estds haciendo?. El tiempo se acaba y si nos dejamos estar
pasamos a jugar pal enemigo. Hemos viajado pa’ hartos lados y donde vamos damos el
discurso. Que el mundo es mds grande que el graffiti y la apatia nos estd cagando, con graffiti
o sin graffiti, o con Hip hop o sin Hip hop. El Hip hop es bacin y parte de nuestra vida, como
tal debe pasar a recoger lo que son nuestros problemas, y formar parte igual de las soluciones,

a través del Hip hop. (Kwes)

El graffiti Hip hop como espejo

Con su transgresién visual el graffiti Hip hop santiaguino coloca al transetinte ante un
incomodo espejo. Refleja, en su vulneracion, de los cinones dominantes de la estética y la
propiedad, el amplio rango de conductas de la sociedad toda.

En efecto, en el espectro que va desde lo delictual hasta lo sublime se inscribe, por
ejemplo, la medicina, cuyos practicantes pueden ser salvadores de vida o, en el extremo
opuesto, asesinos por negligencia. Se inscribe también la ingenierfa, cuyos cultores pueden
producir gigantescas y esenciales obras civiles hasta horrorosas tragedias originadas por el
ahorro fraudulento de recursos en la construccién de un edificio o de un puente. El policfa
corrupto, el juez venal, el sacerdote pedéfilo son otros ejemplos del lado oscuro del espectro
de conductas sociales en el marco de actividades cuya respetabilidad se nos presenta como
axiomdtica. Sin embargo, en Chile, durante la mayor parte del tiempo, tales conductas nega-
tivas se mantienen ocultas y silenciadas.

Al desplegarse en muros y trenes en toda su amplitud, el graffiti nos grita, sin que
podamos sustracrnos completamente al mensaje, que el rey estd desnudo, que la sociedad
entera, que a veces condena al graffitero, adolece de similares rangos de conducta, sélo que
sus consecuencias son muchisimo mds graves que un muro pintarrajeado. En su esencia
transgresora, en su practica estética que no parece terminar de comprenderse a si misma, el
graffici Hip hop constituye un ¢jercicio de busqueda, de auto examen, de auto cuestiona-
miento hecho en puiblico y sin tapujos.

En su naturaleza ecléctica, que mezcla sin rubores lo criptico y lo esotérico con lo figu-
rativo y lo panfletario, la creacion graffitera puede ser singularmente efectiva en su mensaje.
Sin que necesariamente sus cultores se lo planteen, esta expresién publica llama, a nivel
subliminal, a un ejercicio multitudinario de auto cuestionamiento, acaso el acto mas revolu-
cionario posible.

Por otra parte, en las atrevidas mezclas estéticas de las master pieces, en los intrincados
laberintos de formas y colores del wild style, la produccién graffitera pudiera estar revelando
aspectos del porvenir, preconfigurando formas de expresion y comunicacién que atn estdn
por inventarse. Su transgresién es reflexion, es afirmacion, es protesta, es denuncia, es estar y
no estar en lo urbano, pero también puede ser una anticipacién de contenidos que hoy
existen s6lo en el plano onirico, mitico o psicodélico de la conciencia colectiva.
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Espacio urbano graffitero

i
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La Reina, 2001, autor: Alme: pieza de ubicada en una avenida muy transitada y que ha
perdurado por mucho tiempo.

Santa Isabel, 2003, autores: Fisek y CN6: pieza pintada como parte de la recuperacion de esa
avenida.

Altos de Unimarc Alameda con Portugal, 2000, autores: Sic, Saile, Ricka, FRS, Grin, Ktur, Spa-
ce, 78: pieza colectiva de gran relevancia en la cultura graffitera local.



ks

4
5
6

e

Tobalaba con Vespucio, 2003, autor: Alme: pieza que le da vida al rincon donde se ubica.
Agustinas con Manuel Rodriguez, 2003, autor Grin: pieza graffitera en que la produccion
parece emerger del muro, de su materialidad, y observar al espectador.

Barrio Bellavista, 2002, autor: Bside: graffiti en cortina metalica.



/2000, autores: YK: tag pintado empleando un panel provisorio de una construccién.
/ Puente Pedro de Valdivia, 2000, autor: Grin: detalle de pieza en que los agujeros de salida
son incorporados a la composicion.

7
8



9 / Simén Bolivar, 2001, autor: Grin: pieza en que la creacion se integra como parte de los
colores y formas de la arquitectura urbana.

1 0 / Barrio Bellavista, fines 2003: salida de cité en. Esta pieza se presenta como parte de la
construccion y el paisaje citadino.



Tiempo urbano intervenido

1 / Mac lver, 2003: muro en que se distinguen aun los trazos de |la pieza de Cub?2.
2 / Manuel Rodriguez con Catedral, 2003: pieza pintada en. Al parecer se tratd de conservar
algunos vestigios de la pieza anterior, en el segmento superior de la produccion.

1
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Anexo 1: Glosario de la cultura Hip hop''®

B- boy: Nombre que sociélogos, periodistas, etc., aplican con frecuencia al joven que estd en la
cultura Hip-hop, y que baila Break- dancing. Hay miltiples conjeturas acerca de la procedencia
de esa b inicial abreviada, podria ser beat, break, bad, black, Bronx, bitch.

Brealk dancing: Baile acrobdtico surgido entre los jévenes negros habitantes de los barrios margi-
nales neoyorkinos y basado en piruetas, giros y quiebros sobre el propio suelo urbano. Se baila a
ritmo de rap. Se pueden diferenciar en él dos modalidades distintas: popping, que se baila de pie,
y floor (suelo), que se baila basindose en piruetas, como su nombre indica, en el suelo.

Crew: Grupo, equipo o cuadrilla, en los que se asocian jévenes que comparten el gusto por la
musica 7ap, el break y el graffiti, para ensayar, actuar, grabar y “hacerse ver” (getting up) juntos. El
nombre del crew se abrevia con tres iniciales.

DJ (disc jockey): Pinchadiscos, provee la musica al MC o cantante de 7ap.

Fanzine: Revista, o magazine, acerca de un tema de interés, en este caso el graffiti, realizado por
un seguidor o aficionado (fan). El primer fanzine fue el “International Graffiti Times”, creado
por Phase II.

Graffiti Hip hop o modelo americano de graffiti: surge como reaccién a los medios de comuni-
cacién, y sin significado aparente. Este tipo evidencia una despreocupacién ltdica, intimista, es
el arte como pasién. Este modelo de graffiti se configura a finales de los 60 en los barrios margi-
nales de Nueva York y es parte de la cultura Hip hop. Nace desligado del arte oficial y estd mds
expuesto a la influencia de otras expresiones visuales. El GHH es esencialmente una firma auté-
grafa disefiada con diferentes grados de complejidad y legibilidad, realizada con pintura sprzy, en
espacios publicos, de preferencia muros o vehiculos en movimiento.

MC (Master of Ceremonies): Rapero o cantante de 7ap.

Old School (Vieja escuela): Iniciadores de la cultura Hip hop, desde mediados de los 70 al 82 u
83. Los escritores de entonces son respetados por iniciar los estilos que ahora conocemos.

Rap: Estilo musical nacido en los barrios marginales de Nueva York (ghertos), basado en percusio-
nes muy marcadas (bears) o golpes y fondo musical electrénico, acompanado por una voz que
“cabalga” (rapea), hablando al ritmo de la musica, muy rdpido. Las letras trataban, en su origen,
temas de la calle: injusticias sociales, racismo, discriminacién.

Rapero (rapper o MC): Cantante de musica rap, aficionado o perteneciente a la musica 7zp y a

115

Tomado de http:)’r’gramri.orgffaqfgrzlfﬁti_vlossal'y_cs,hrm[ y Vigara (1996).
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todo lo que ésta culturalmente conlleva. “Un rzpper es una especie de charlatdn. Ha de ir acom-
panado de un disc-jockey, que le construye la banda sonora. Al rapper se le identifica con las siglas

MC (master of Ceremonies) y al disc- jockey con las de DJ.

Vestimenta (del joven de la cultura Hip-hop): Ropa deportiva copiada del modelo Hip-hop
norteamericano: pantalones amplios (bombers), polerones con capucha, poleras por fuera del
pantalén y ocasionalmente pintadas por uno mismo, gorras de béisbol, zapatillas sin atar o con

los cordones sueltos. Los primeros cultores del Hip hop usaban esta vestimenta pues era mds
econémica.
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Anexo 2: Glosario de graffiti Hip hop''®

Blackbook: (libro negro) Es un libro o cuaderno usado por el graffitero para realizar bocetos de
sus graffiti, proyectos, dibujos o guardar fotografias de sus creaciones o las de otros autores.

Bombardeo: Pintar abundantemente en una zona de la ciudad. También se le llama quemar, o
llenar con obras propias un lugar. Se puede bombardear un muro completo o un tren. En ocasio-
nes esta accion es colectiva y se realiza en lugares nuevos, con el propédsito de ganar prestigio en
la cultura graffitera local. En el bombardeo se valora la audacia de las circunstancias, la origina-
lidad y calidad de la técnica. También se habla de quemar una zona al hecho de marcarla con una
obra maestra, con lo que este espacio queda caracterizado por la presencia de estas piezas.

Crew: Equipo, cuadrilla o colectivo de writers (escritores), que graffitean juntos. Los nombres de
las crews son normalmente de 3 letras. El nombre del crew puede tener més letras. Se puede usar
la o el para referirse al crew segiin se traduzca como “la cuadrilla” o “el equipo”.

Fatcaps: Boquillas “gordas” (gruesas) o vilvulas intercambiables especiales que pueden aplicar-
se a los diferentes sprays para variar (intensificar) el grosor del trazo. El ingenio puede crearlas
con alfileres, agrandando el agujero (del spray) por donde sale la pintura. La vdlvula de trazo

medio es utilizada en todo tipo de trabajo. La skinny (flaca) es la de mayor precisién por la
finura de sus trazos, por lo que se la emplea en creaciones de mayor calidad, donde el factor
rapidez no es decisivo. La boquilla hardcore es una variante de trazo grueso por el mayor paso
de pintura y produce la mdxima dispersién desde la vdlvula de emisién. Esta se usa habitual-
mente en rellenos u obras muy rdpidas que exigen poca precisién. Style fatcaps: boquillas espe-
ciales con un corte lineal (en vez de agujero), usadas generalmente para firmas con diferentes
estilos.

Graffiti: 1. Firma, dibujo o motivo icénico realizado sobre una superficie expuesta al ojo puiblico
(pared, puerta, cartel, tren, etc.). 2. También se le llama graffiti al resultado de esa actividad.

Master piece: pieza graffitera de grandes dimensiones, que en ocasiones se usa como sinénimo de
produccién.

Mensaje: Textos cortos que indican de forma clara y precisa las intenciones y expectativas del
escritor o nos informa de las circunstancias en que la obra ha sido creada. Pueden ser de natura-
leza reivindicativa social o politica, un grito de burla a las autoridades o una advertencia a otros
graffiteros. Pueden ubicarse alrededor de la firma en forma de lema o como texto pronunciado
por un personaje de la pieza, en forma de globo de cémic. Los mensajes sélo apoyan la imagen,
pues de su impacto no reside en observaciones duraderas.

Tomado de pagina web Blackbook graffiti San tiago Chile (2002); htep://graffiti.org/faq/graffiti_glossary_es.html
y Vigara (1996).
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Outline: Es el boceto que se hace en el blackbook antes de hacer la pieza en pared. Se realiza
frecuentemente de forma ripida, apuntando en ocasiones los colores por ndmeros o simbolos.
Los escritores mds meticulosos realizan complejos bocetos en formatos duraderos y cuidados,
utilizando rotuladores de color, rellenando y/o degradando. También se le llama asf a las primeras

lineas o trazo que se ejecuta en la pared antes de empezar la pieza o con la que se delinea al
terminar.

Personajes o caracteres (characters): Figuras incluidas en una pieza o entre dos de estas.

Pieza o mural: Viene del inglés piece o master piece (obra maestra). Es una composicién acabada
en si misma. Graffiti de grandes dimensiones (desde 1 a 5 metros de ancho, por otros tantos de
alto). Contiene habitualmente el nombre del graffitero. Se realiza en varias fases a partir de un
boceto previo, aunque muchas veces se confia en la creacién sin planificacién previa, o se va
planificando a corto plazo sobre la marcha. Tras el boceto y la eleccién del lugar viene el marcaje,
realizado en lo posible con spray del mismo color que el motivo principal de la composicién. El
marcaje puede ser mds o menos elaborado. El autor mds experimentado emplea un marcaje mds
simple, considerando cuestiones cromdticas de degradado. Se utiliza a veces como sinénimo de
obra o graffiti bien hecho.

A cualquiera de ellas se les puede anadir el 3 D (tres dimensiones), contorno o sombreado gene-
ralmente en negro, para darles sensacion de tridimensionalidad. Un buen dibujo requiere en
general un hdbil empleo del color blanco: con el blanco se le da brillo, destellos, curvas, mayor
luminosidad.

Produccién: Conjunto de piezas de mayor elaboracién, gran amplitud y en que participan habi-
tualmente varios escritores. Suele tener un fondo comiin que le da unidad a la creacién. (Yutro-

nic y Pino, 2005)

Sprays: Acrosoles; se usan para los graffiti, y muchas veces para las firmas. Primera herramienta
utilizada en esta modalidad de arte que surgfa en Nueva York a principios de los setenta. En las
grandes tiendas se exhiben generalmente sin boquilla, para evitar los robos (la boquilla se entrega
al cliente, previo pago, en caja). Son nombrados, generalmente, por sus marcas, que definen los
diferentes tipos. Existen sprays para uso doméstico, en pocos colores, de pintura espesa; son los
mds baratos y los mds utilizados. Los americanos son dificiles de conseguir, pero muy apreciados
porque tienen mucha presién, realizan un trazo bastante grueso y presentan una gran variedad de
colores. Felton es el que tiene mds presién y un trazo mds grueso; el mds usado es el negro, para
firmas y para el contorno; no es (til, en cambio, para el contorno de los graffiti mds cuidados,
que requieren un trazo fino y firme. A cualquiera de ellos se le puede aplicar una boquilla especial
(fatcap) para lograr un trazo mds grueso y visible.

Tag: Firma con la que se da a conocer el graffitero. Es la forma mds bdsica del graffiti. Es el logo
del writer con su propio estilo.

Tagger: El/la que firma. En Chile no se usa.

Tagging: actividad de taggear o hacer rags.
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Tipos de letras en el graffiti: Los estilos de trazar las letras y el zag se desarrollaron consecutiva-
mente en el tiempo, pero no se sustituyen entre si, pues coexisten. Los tipos mds utilizados son:

a.

Estilo burbuja, bubble, bomba, throw up o floop: letra ahuecada, de formas redondeadas y
brillantes, que da la impresién de estar inflada; fue el estilo mds utilizado en un principio; es
el mds rdpido y uno de los mds f4ciles de hacer. En Santiago de Chile se llama flogp o flop, al
parecer debido a una transformacién en la pronunciacién, voluntaria o no, de throw up.

Wild style o estilo salvaje: Es una complicada composicién o construccién de letras que se
entrelazan continuamente en estructuras muy sofisticadas. Se puede entender como un
proceso de descomposicion de rasgos del zag. Es el estilo mds complejo y dificil de hacer,
muy utilizado en Nueva York entre 1980 y 1985, momento de apogeo del graffiti en esa
ciudad. Es el estilo que mds colorido utiliza; un rasgo caracteristico es la flecha que adorna
las letras. Entre los cultores del GHH se reconoce que el wild style estd directamente relacio-
nado a la libertad con que se rapea o se hace break.

3D: Abreviacién de “tres dimensiones”. Contorno en negro, sombreado, que se afiade a las
letras para dar sensacién de tridimensionalidad al graffiti. Muchas veces se le aplica al wild
style para hacerlo méds complejo. Lo inventé Phase II.

Toy: Literalmente, “juguete”. Graffitero novato e inexperto. Generalmente actdan siguiendo la
moda y son lo que causan més dafio y vandalismo, porque desconocen el verdadero sentido de

expresién que tiene el graffiti, reduciendo sus acciones a simples saturaciones de zzgs sin mucho
valor estético.

Writer: del inglés “escritor”. Joven que escribe su firma en las paredes o que hace graffiti. Es el
término mds usado en los medios de comunicacién.
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Anexo 3: Cronologia de la cultura Hip hop

1965-69

—  Aparicion del graffiti bombing en Filadelfia y sus autores son Conrnbread y Cool Earl.

—  Aparece el Good foot, (cancién de James Brown que tenfa ese titulo).

—  Lovebug Starsky, un DJ-MC, usé la expression “Hip hop” en sus rimas.

—  Afrika Bambaataa comienza su trabajo.

—  Don Campbell crea el Campbellock, un tipo de baile de estilo robdtico que también se
incorporarfa al Break dancing.

—  El graffitero Julio 204 comienza a escribir su z2g en vagones del metro de N. Y.

1970-72

—  El graffitero Vic 156 comienza a bombardear New York.

—  Se crean estilos de graftiti tales como bubble y wildstyle.

—  Aparece el graffitero Taki 183.

—  Ex-vandals: primer crew (colectivo) de graffiteros conocido.

—  El Break dancing hace su aparicién en los clubes neoyorquinos Plaza Tunnel y The Puzzle.

—  Aparecen los primeros graffiti rop to bottom. También aparecen los graffiti whole car.

—  Comienzan las style wars (guerras de estilo) entre crews graffiteras.

—  Secrea el primer writers’ corner (lugar de encuentro de graffiteros) en la esquina de las calles
188 y Audubon Ave, en Manhattan.

—  Hugo Martinez funda United Graffiti Artists, impulsora de la Razor Gallery, donde expu-
sieron sus obras Phase II, Mico, Coco 144, Pistol, Flint 707, Bama, Snake y Stitch.

1973

— Kool Herc (Clive Campbell) comienza a hacer D]-ing en estilo jamaicano.

1974

—  Richard Goldstein publica en la revista New York el articulo “The Graffiti Hit Parade”,
reconociendo el potencial artistico de esta actividad. Afirma que “el graffiti es la primera
cultura callejera adolescente que surge desde los anos 50”.

—  La innovacién en graffiti llega a un estado de madurez, habiéndose creado ya todos los
estilos fundamentales. ;

—  Afrika Bambaataa funda los Shaka Zulu Kings y las Shaka Zulu Queens, primeros colecti-
vos (crews) de Break dancing.

1975
— Kool Herc funda el primer crew de MC: Kool Herc and the Herculoids.
—  Todos los vagones de metro y buses de New York llevan ya rags y throw ups.

1976
—  Lee Quinones comienza a pintar murals (murales) en vagones de metro.
—  Aparecen los primeros graffiti “3-D”.
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1977

Este afio reviven las szyle wars entre crews graffiteras.

1978

La industria del disco comienza a producir rap music.

Lee Quifiones comienza a pintar sus murals sobre muros cercanos al puente de Brooklyn.
Esta zona se convierte en una espectacular galeria de graffiri.

La Autoridad Metropolitana de Trdnsito de New York (MTA) hace de la eliminacién del
graffiti una prioridad.

El club “Disco Fever” del Bronx comienza a tocar exclusivamente rap.

1979

The Sugarhill Gang graba “Rappers Delight”, el primer disco de 7ap comercial.

Lee Quifiones y Fab 5 Freddy exponen sus piezas de graffiti en la Galeria Medusa (Roma)
por intermedio del comerciante de arte Claudio Bruni.

Fab 5 Freddy, entrevistado en la revista 7he Village Voice (N. Y.) afirma: “ya es tiempo de que
todos se den cuenta de que el graffiti es la mds pura forma de arte neoyorquino”.

1980

Kurtis Blow es el primer artista HH que aparece en TV nacional (programa Sou/ Train).
El grupo Blondie graba “Rapture”, donde su solista, Debbie Harry, canta 72p. En el video
clip aparece el graffitero Fab 5 Freddy.

Dondi, Zephyr, Ladi Pink, Daze y Futura 2000 exponen su trabajo en Europa.

1981

Se transmite la primera historia del Hip hop por el canal de TV ABC (“Rapping to the
beat”).

El alcalde Ed Koch, de New York, declara la guerra al graffiti. Gasta 4 millones de délares en
cercas y guardias sin resultado.

1982

198

Grandmaster Flash and the Furious Five graban “The Message”, disco con fuerte contenido
politico, que llega al nimero 4 en el ranking de los EEUU. /

Primera gira internacional del HH a Europa. Participan Afrika Bambaataa, GrandMixer
DXT, The Infinity Rappers, The Rock Steady Crew, The Double Dutch Gitls y otros.
Henry Chalfant y Martha Cooper publican su libro “Subway Art”, acerca del graffiti.

La pelicula “Wild Style” es la primera en mostrar los cuatro elementos de la cultura HH, e
incluye a famosas figuras de todas sus ramas. Graffiteros en el film: Fab 5 Freddy, Lee
Quinones, Zephyr, Lady Pink, Crash, Daze y Dondi.

La cultura Hip hop se extiende a Europa.

3

La pelicula “Style Wars” profundiza y extiende el éxito de “Wild Style”. Graffiteros en el
film: Crash, Daze, Dondi, Zephyr, Revolt, Kase2, Skeme, Haze y Seen.

Michael Stewart, de 25 afios de edad, es golpeado por la policfa durante un arresto por
graffitear y muere como consecuencia. Primer mirtir del Hip hop.
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—  Elgrupo The Rock Steady Crew aparece en la pelfcula “Flashdance”.

—  El disco anti-cocaina “White lines” de Grand Master Flash y Melle Mel se convierte en
himno del rap y éxito internacional.

—  Technics produce el tocadiscos SL-1200Mk II, que se convierte en standard para los DJ.

—  El grupo de B-boys The New York City Breakers (NYC Breakers) acttia ante el Presidente
de los EEUU (Reagan).

1984

—  Laradio KDAY de Los Angeles se transfoma en la primera que sélo transmite rap.

—  Lapelicula “Beat Street” de Harry Belafonte presenta el primer duelo de B-boys en celuloide
con The Rock Steady Crew vs. NYC Breakers.

—  La cultura Hip hop se extiende por el mundo, incluido Chile.

—  Carl Weston (San 2) produce una serie de videos acerca de graffiti llamada VideoGraf.

1985
—  El primer grupo femenino de 72p que llegé a los top 20 del ranking de los EEUU fue Salt-
n-Pepa (Sal y Pimienta).

1987
—  El primer campeonato mundial de D/-ing es ganado por un britdnico: Chad Jackson.

—  Los Beastie Boys llegan al No. 1 del ranking de EEUU con “Licensed to ill”.

1988

—  El grupo NWA (Niggaz with Attitude), de Los Angeles, populariza el llamado “gangsta
rap’, que muestra un mundo de ilegalidad, violencia, drogas y sexo en los ghettos negros. Su
mayor éxito fue el disco “Straight Outta Compton”, que desperté protestas de numerosas
organizaciones, entre ellas, el FBI.

1989

—  La Metropolitan Traffic Authority (MTA) de New York declara victoria sobre el graffiti
retirando de circulacién los vagones de metro rayados.

— Al dificultarse la actividad graffitera en metros, esta se concentra en los trenes de carga en
todo el territorio de los EEUU. Otros pasan a graffitear en carreteras. Se amplfa el graffiti
mural en todas las ciudades.

~  El grupo Public Enemy acentda el cardcter politico del 72p y senala que esta forma musical
es la CNN de los afroamericanos.

—  El graffitero Phase II publica la revista virtual International Graffiti Times.

1991

—  El disco de NWA “Niggaz4Life” vende 950 mil copias en pocas semanas y llega al niimero
1 en el ranking de los EEUU, a pesar de ser prohibido por algunas cadenas de discos.

1992
—  The Disposable Heroes graban “Language of Violence”, un disco pro-gay.
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1994

—  Se crea el sitio Web Art Crimes, el primero de cientos de sitios acerca de graffiti.

1997

—  Después de numerosas afirmaciones medidticas de que una o mds de las manifestaciones del
Hip hop estarian en vias de desaparicidn, se produce un vigoroso resurgimiento de todas sus

ramas.
—  La escena Hip hop es dominada por el Wu-Tang Clan, de Staten Island (N. Y.) el que
incluye elementos de misticismo neo-isldmico y kung fu.
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Anexo 4: Cronologia de la cultura Hip hop en Santiago

ANO

ACONTECIMIENTO

1984

Clemente y Pavone (breakers norteamericanos) bailan en programa televi-
sivo Sdbados Gigantes.

Pelicula Beat Street aparece en TV (protagonizada por miembros de la cul-
tura Hip hop y ambientada en Nueva York).

1985

Inicio de la cultura Hip hop nacional.

Punto de encuentro en Bombero Ossa (Santiago Centro).

Aparecen los primeros B-boys (Montana Breakers, B14, TNT y Floor Mas-
ters cuyo integrante principal era de Los Angeles, USA), raperos (Margina-
les o Panteras Negras) y D/’ (D] King Master —actual D] Cogollo—, D]
Cherry de Coquimbo, D] ZMZ de Vina del Mar, entre otros) que trabajan

con tornamesas y vinilos precarios.

1987

Jimmy Ferndndez (ex integrante de la Pozze Latina) impulsa la cultura Hip
hop.
Nace la Old School Chilena del Hip hop.

Auge musica break y tags clandestinos de los primeros graffiteros: Cool

~ Style (o Tofio 0 Negro), Chapulin, hoy Derick o Rika (mds tarde de DVE),

Robocop o Vampiro (del grupo break Gravedad Zero), Dane.

1990

Junto al fin de la dictadura decrece la aparicién de cultores del Hip hop.

1991

Bombero Ossa se traslada a San Agustin (Santiago Centro).

Surgen grupos mds importantes historia nacional del Hip hop: Latin Pozze
(actual Pozze Latina), con Jimmy a la cabeza, Mc Rode y esporddicas apa-
riciones del actual DJ Cogoyo en los tocadiscos.

Primer encuentro de Hip hop y B-boys (padre del actual “Battle of the
Year”), en Alemania el primer. Jimmy Ferndndez tiene una importante par-
ticipacion.

Aparecen primeras crews: NCS (nifos con spray) mds tarde DVE, fue la
mds emblemdtica; DMS (demo sapiens); AHS (Araya homies clan)con
Sheep, Spike 1 y Roke y Chavos de la * 8 (Frost, Horate y Daniel).
Ademds pintan Sent (de Alemania), Sten, Ment Zero y Frost (que mds
tarde elaboré la cardtula de un disco de Los Tetas), Houze y Kco (Bcros),
que ocasionalmente pintaban juntos, Zeimi, Krtur (luego de la Fuck Crew),
Charly (o Hstreet, “que tiene una vold mds politica” segiin los informan-
tes), Skider, Sickl (o Chk), Grobe y Seng.

Encuentro Hip hop en Los Morros, al que llegan Os Gemeos y otros crea-
dores de Brasil.

Masificacion del graffiti como arte y arma de expresion.
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1992

Primer campeonato regional de B-boys, La Cisterna (gimnasio).

1993

DVE pinta el primer graffiti 3D (en tres dimensiones) en Avenida Ossa
Primer Campeonato Nacional de Break dancing, en la region de Coquim-
bo, organizado por “Full Power” (primer colectivo B-boys de la region),
liderado por Jano y Marcelo, con la presencia del también Old School: Df
Cherry.

1994

Nuevo impulso del Hip hop nacional.

Esporddicas apariciones de personajes y grupos en programas de TV de
Breakers Claudio Flores (integrante de CMC Los Marginales y actual lider
de la Banda “Fuerza Hip-Hop”), “Moonwalker” y Jorge Zapata.
Documental “Estrella de la esquina’, realizado por Panteras Negras con
entrevistas a Jimmy Ferndndez y filmado en Huamachuco, Renca y alrede-
dores.

Zona graffitera en Portugal con Alameda (Torres de San Borja).

Relacién mds estrecha entre todas las expresiones.

“Reactivacion” de las fiestas vespertinas dominicales en las discoteques (Hip

hop).

1995

Estacién Mapocho es el punto de encuentro de la cultura Hip hop.
Nueva generacién que masifica el 7ap.
Aparece crew femenina MDA (Musas de arte): Bisy, Tweety y Bopsy.

Entre
1995 y 2000

Aparece y se desarrolla la llamada “generacion del medio”.

Pintan diversas crews: Da Prez (que ya no existe, integrada por Saile, Astro,
Scath, Charly y Cub2); DOS CAPSULAS (con Kfox y Lewis); DA
YUONGSTAS con Casino, Gesak y Asecho; REYES LATINOS de Malo-
so y Jonst; LDB (Los del barrio) con Negrod y Osito; L4L (Latins for life)
de Bceros y Bmace; LEGUA YORK con Lulo y Bre (viven en la poblacién
La Legua y forman el conocido y prestigioso grupo 7zp del mismo nombre,
que destaca por sus letras de critica social y politica, ademads de su labor de
lideres sociales); REZ CABROS (o PACSILVANIA) compuesta por Margi,
Exelic y Frolic; IVS (Invasién crew) con los graftiteros Smides, Abser, Koin
y Oms; GFX (Graffiti effects) compuesta por Neto, Zages, Mag, Zesak, a
los que se les sumaron el 2000 Alme y Mack; DKL (Descarga lirical) con
Aspe y Bugs106; BRUTAL GRAFF integrada por Kato y Degrade; NB
(Natural banda) en que pintan Ro, Clave, Bages, M5trol; el crew LA PANA
integrada por Cubano, Chicano y Peruano; ODC (Obsesién diaria
critica)con Genial, Nebs y Hasco; ABC de He2 y Nesio; La Tribu en que
destaca Space; Dos (peones) con Insita y Alone.

De este periodo los graffiteros que pintan sin ¢rew son Alme, Mark1, Die-
ms, Radica, Asertijo, Slide, Memflor, Kndla, Acb, Chicle, Serg, Mashine,
Ous, Cros, Aspen, Visual, Desa, Huzop, Mar, Seis y Marco.

El afio 96 Krihs creé una crew llamada GC (Grifica Callejera) con B Cros,
ala que luego se integraron Seman, Scater y Teddy. Ellos tenfan el dominio
de muchos espacios, se vefan sus #4gs en todos lados.
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1996

Se crea el crew CFC que luego serd Makiza: Anita Tijoux (Francia), Seo 2
(Suiza) y Cenzi (Canad4).
Quicebre de DVE, sélo permanecen Bside y Zekis.

Aparece Grin y su estilo empieza a ser copiado. Luego se integra a la DVE
Tweety pinta sola. :

1997 y 1998

Comienza de la explosién de los zags en Santiago, atribuida a los fatcaps
Desaparece Mapocho Hip hop.

Florecen espacios y circuitos independientes.

Nuevo apogeo del estereotipo del Hip hopero malhechor en los medios
periodisticos.

1999

Se abre tienda de Hip hop La Otra Vida (Zekis y Grin).
Creacién de la pigina web Stgounder (Hes y Fisek).

2000

Se realiza el Primer Campeonato Sudaka (torneo de Break dancing) en el
gimnasio Nataniel de Santiago.

2000- 2003

Punto de encuentro en Pileta de Miraflores, Parque Forestal.

Aparecieron nuevas crews como: Ayslap; NFG (Natural funky graff, con
Brako, Mesk, Cabs y Cash; OKFES en que pintan Nada, Drips, Tonto, Kiwi,
Danis, La Cosa e Info); SA2 (Nosive, Serk, Eics y Murda); DA MATIZ
(CNG6, Oms, Zewok y Divs); SUR (Alan, Sheik, Scane, Hes, Mason, Nast,
Byal, Who, Spanto y Fisek); AT2 (Atentados, con Bufos, Foster y Dhigh);
3AR (Stan, Infor, Stik); CRUELES PINTORES (Abser, Koyn, Opsiones y
Chile); AEB (Artista escritor bombardero, con Seiko, y Benz); RAICES
SUBTERRANEAS (con Bayron, Sony y Akiles); BBT (Bang bang toys,
con Toxico y Zero); SBT (Santiago bajo tinta, integrada por Mago, Weis y
Tijox (Asertijo)); XPLO (de Itch, Paja, Juanito y Pie); YK (Yalus y Kwes);
LS (Lifestyle, que agrupa a Shago, Abse7 y Dise); FUCKSAPOS (Coneja,
Denis y Mash); crew ADEP (Adiccién de pintar) y CEC (Cémo explicarte
crew, con Fisek y Alme, que no han dejado de pertenecer a sus crews respec-
tivas).

Pintan individualmente Einz, Teas, Zork, Yor, Compaz, Sayron, Powsh,
Ini, Zulo, Danger, Hesto, Blume y Zerg TXT (Textorsion) con Hes y
Mason.

2001

Segundo Campeonato Sudaka en Vifia del Mar.

2001 y 2002

Resurgimiento de la cultura graffitera, por la masificacién de grandes even-
tos.

2002
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Tercer Campeonato Sudaka en Concepcion.
Se desarrolla con gran fuerza el Hip hop en regiones, incluso en pequenos
pueblos del norte y sur del pais.
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2003 —  Cuarto Campeonato Sudaka en el gimnasio Nataniel de Santiago.
{1 diciembre  — Se realiza el Quinto Campeonato Sudaka en el estadio Victor Jara de San-
2004 tiago.

— Actualmente no existe punto de encuentro Hip hop. Solamente en algunos
lugares aislados como Huérfanos con Teatinos se reinen a bailar algunos
breakers.
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Anexo 5: Glosario de crews en Santiago''” (elaborada por
Nast y Mason)

CREW SIGNIFICADO
DMS DEMO SAPIENS
CFC CASTRO FAMILIA CREW
NCS NINOS CON SPRAY
AHS ARAYA HOMIES CLAN
D28l CHAVOS DE LA 8
DA PREZ 2
CWP CHILDREN WITH PROBLEMS
CHILE WILD PRODUCTIONS
MDA MUSAS DEL ARTE
CBR CLIMAX BANCA ROTA
s2C 2
GFS GRAFFISTARS
SOC SANTUARIO OCULTO
M]J MALAS JUNTAS

DOS CAPSULAS 5

DA YOUNGSTAS 2
GE GRAFICA CALLEJERA
LDB LOS DEL BARRIO
L4L LATINS FOR LIFE
REZ REZ CABROS (PACSILVANIA)
VS INVASION CREW
GFX GRAFFITI EFECTS
DKL DESCARGA LIRICAL
NB NATURAL BANDA

17 Trabajo de campo, Santiago de Chile, abril, 2004.
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LA PANA LA PANAMA
oDC OBSESION DIARIA CRITICA
NEG NATURAL FUNKY GRAFF
OKFS 32
SA2 i
DA MATIZ ;2
SUR SANTIAGO UNDER REBELS
AT2 ATENTADOS
3AR %
AEB ARTISTA ESCRITOR BOMBARDERO
BBT BANG BANG TOYS
SBT SANTIAGO BAJO TINTA
DAL TEXTORSION
CEC COMO EXPLICARTE CREW
ADEP ADICCION DE PINTAR
XPLO 32
YK YALUS Y KWES
LS LIFESTYLE
FUCKSAPOS 52
MS MENTE SUCIA
CHK CONCIENCIA HARDKORE
FSOK FREAKERS OK
0)\% OTRA VIDA
120 LEGION VEINTE
TAD TAGAND DESTROY
SJ1 SANJOAKA 1
NK NOKO KIDS
BUGS 106 52
HA =

er

219



SUENOS ENLATADOS / E/ graffiti Hip hop en Santiago de Chile

Anexo 6: Corpus global de

(2000- 2003)'8

graffiteros en Santiago

Ne  Graffitero(a) Crew Actividad Procedencia Observaciones
1 Abser/ Yor
2 ACB (m) Estudia astronomia V Region
3 Ago
4 Ays Ayslap Sta. Rosa Bombardero
prestigioso
5 Slap Ayslap Sta. Rosa Bombardero
prestigioso
6 Alme GFX
(graftici effect) Estudia disefio Pefialolén
7 Amen SES (Santiago
Estilo Salvaje)
8 Aspe DKL Crew DKL:
(descarga lirical) por compuesta
raperos y
graffiteros
9 Brako NFG (natural
funky graff) Estudiante E. Media ~ Santiago centro
10 Bugs 106
11 B side DVE [lustrador Macul
12 Cens Maipi (Ciudad
Satélite)
13 Charly Da Pres Estudiante historia-
Cs. sociales San Miguel
14  CNG6 Da Matiz Estudiante
arquitectura Rancagua
15  Cubano-
Cub 2 Da Pres Estudiante arte
16 Danger
17 Defos Recoleta
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18 Drest Estudiante
diseio grifico Maipui
19 Derik / Rika DVE Estudiante
disefio grifico Recoleta
20 Divec
21 Eics SA 2 (Sociedad
Anénima 2) La Reina
) Fares
23 Fisek CWP (Children  Disefiador grifico Independencia  CWP es una
with problems y crew de raperos
actualmente es y graffiteros.
Chile wild Ademds
produccions) participa en ella
Sean, que vive
en Brooklin.
24 FRS DVE y TPM Estudiante Providencia
(Teni puro disefio grafico
miedo)
25 Genial ODC (Obsesién  Estudiante
diaria critica) diseio grafico La Reina
26 Gesak HA (nivel
del karma) Estudiante arte La Florida
27 Grin DVE Estudiante
arquitectura
28 Hasco OoDC Estudiante
arquitectura
29 Hash Estudiante arte La Reina
30 Hedor Nada ES crew La Reina/Las Condes
31  Hes SUR (Santiago Maipi-San BK  Creador de
Under Rebels) (San Bernardo) la pagina web de
Vivié en graffiti
EE.UU. Stgounder.com
32 Hiser IMP (Impacto) y
SEG (Santiago Estudiante
Flow Gang) ensefanza media Estacién Central
33 Horate Krialas Toy Adicto
CBR Estudiante arte Santiago centro
34 Husop Macul
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35  Kasino Ha Ia Elogdn
36 Jaus / House
(old Schoold)  CBR Santiago centro
37  Katwo Brural graff Recoleta
38 Kasta
39 Kwes YK- BEM Estudiante Santiago
(Bieja empresta administracién Centro
I' muralla) y FRAP
40  Kreur CBR/ Toy Estudiante arte Nunoa Ya no pinta, es
adicto mds artistico
4] Lulo FRAP (frente Vocalista Legua H2L
revolucionario York y graffitero
de artistas populares) '
42 Mag GEX Peialolén
43 Mar Estudios de Arte Cerrillos
44 Mason- + ON Estudiante Persa Bio Bio,  Bombardero /
periodismo vivié en Canadd graffitero
45  Mayes Concepcion/Osorno
46 Moshek
47 Nast Estudios de La Florida Integrante de la
(old schoold) Cs. Sociales Puente Alto Vieja Escuela
del graffidi
48 Nifaz (mujer) Estudiante lic. en Arte  Vitacura
49 Murda SA2 La Reina
50 Nebs ODC Estudiante Las Condes
diseno grfico
Hil Neto GEX La Florida
52 Nosive SA2 La Reina
53 Odemas NN Villa Francia
54 Omse (Chino) Estudiante Rancagua
diseno grafico
55 Omseg 1
56 Sados La Reina
57 Saile Da Pres/QM Panamericana, Hermano de

Salesianos

78 (Scatch)
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58 Saine CWP Estudiante
diseno grifico Providencia
59 Sanch CWP Estudiante disefo
60 Scane SUR Estudiante
diseno grifico San Beka
61 Scatc- 78 Da Pres /
QM(que miras) Estudiante fotografia
62 Serk SA2 La Reina
63 Slide
64 Space @eE Estudiante
ingenierfa
computacional
65  Specs
66 Seng
67  Sheyk SUR
68 S] one
69  Spec Recoleta
70 Soslook SES
71 Toc
72 Tofo Gravedad Zero Estudiante Maipu
diseno grifico
73 Tweety CWP Estudiante Tomds Moro
(mujer) diseno gréfico
74 Vasko Pinta solo y
mezcla spray
y brocha
75 Vitere
76 Yalus YK- Bem Santiago Centro
77 Zages GFX Estudiante Las Condes
diseno grafico
78 Zekis DVE Las Condes Actualmente
reside en
Nueva York
79 Zesak GEX Estudiante
diseno grifico Penalolén
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80  Zealot
81 Zewock Da Matiz Estudiante
disefio gréfico Rancagua
82  Zogial Rancagua/Stgo.
83  Zorlak SES
84  Wizard Hace libros de

comics/
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Anexo 7: Corpus especifico de graffiteros en Santiago

(2000- 2003)

N Tag Crew o grupo Razones de seleccion
1 Alme GFX (graffiti effect) — Estilo personal
— Ha reflexionado sobre la cultura
graffitera
— Cre6 la pdgina virtual “Libro de graffiti”
(vigente)
2 B side DVE (Desquiciada vida
escritora y De la Vieja — Precursor de la cultura graffitera
Escuela) nacional
— Ha reflexionado sobre la produccién
graffitera y sobre la realidad de la
expresion en Santiago
3 Cubano- —  Estilo personal
Cub 2 Da Pres — Composicién onirica y trabajo de su zag
4 Fisek CWP (Children with — Estilo de letras wild style
problems y Chile wild — Carisma y contactos
productions)
5 Grin DVE — Estilo personal
— Composicién de letras y figuras
— Integracién de su vida personal y
la cultura graffitera
6 Kwes YK (Yalus y Kwes)- — Visién cruzada con la politica
BEM (Vieja empresta — Postura critica de la realidad
la muralla) nacional y graffitera
i Tweety CWP — Importancia en la cultura graffitera
(mujer) — Valoracién de los graffiteros
— Visién de género del GHH en Santiago
8 Yalus YK- BEM — Conjuncién del GHH tradicional y
una postura mds politica
9 Zekis DVE — Pionero del graffiti santiaguino y

nacional
— Promotor de la cultura (tienda
La otra vida)
— Estilo personal
— Experimentacién
— Redes nacionales e internacionales
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Valoracién de su rol en el medio

graffitero de la ciudad

10 Hes Sur (Santiago
Under Rebels)

Creador de la pdgina web graffitera
Stgounder, lo que le da un
conocimiento de la cultura graffitera
local muy amplio y critico.

11 Mason

Posee una visién global, informada y
critica de la realidad graffitera de
Santiago

Cuenta con muchos contactos y
redes, dentro de la cultura Hip hop y
graffitera

Otros graffiteros e informantes de la cultura

1 Nast

Perteneciente a la Vieja Escuela del
graffiti santiaguino, lo que le permite
aportar con una perspectiva global y
en el tiempo de la evolucién del GHH
en Santiago y nacional

2 Jorge Zapata B-boy

Precursor de la cultura Hip hop nacional
Gravedad Zero

Creador del campeonato de Break dancing
Sudaka y gestor cultural de la cultura
Hip hop nacional.

3 Lulo FRAP (Frente amplio de
artistas populares)

Vocalista y lider del grupo rap Legua
York, dirigente poblacional de La Legua,
activista social y cultural.

Fue el primer graffitero que contactamos
y el que nos introdujo en la cultura
graffitera de Santiago
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Anexo 8: Corpus de graffiteros internacionales en Santiago
(2000- 2003)

Na Graffitero (a) Crew con la que Procedencia y actividad
pinta en Chile
1 Binho Brasil
Revista Graf y eventos Hip hop
2 Ciro Brasil
Clases de arre
3 Does Brasil
4 Fatal Alemania
5 Kboco Brasil
6 Mage CWwWP Miami
animacion 3D
7 Maukeks/ Maumeks Brasil
Tienda Hip hop
8 Nasty Suiza
9 Os Gemeos DVE Brasil
10 Sean CWP Nueva York
disefiador/ MC
11 Shine Alemania
12 Sick (Sic) DVE Francia
Disenador
13 Speto Brasil
Grifica comercial
14 INEX Brooklin
15 Seth DVE Suecia
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Anexo 9: Mapa de zonas graffiteras de Santiago de Chile
(2000-2003)

El listado que sigue corresponde a 38 zonas graffiteras que fueron identificadas y fotografiadas
durante los afios 2000 a 2003 en 8 comunas de Santiago. Muchas de ellas hoy no existen o han
reaparecido en muros cercanos. El orden obedece al momento en que fueron conocidas y no
pretende ser un registro exhaustivo de cada uno de los sectores, sino mds bien mostrar mi trayec-
toria personal por el espacio graffitero.

—

Muros de Matucana al llegar a Portales

2. Tucapel Jiménez al llegar a Moneda

3. Manuel Rodriguez al llegar a Agustinas.

4. Muro de Huérfanos (por Av. Manuel Rodriguez)

5. Compania con Manuel Rodriguez

6. Independencia al llegar a Santa Marfa

7. Recoleta con Santos Dumont

8. Merced al llegar a Mac Iver

9. Virreinato con Vicufia Mackenna

10. Santa Isabel (entre Serrano y Vicufia Mackenna)

11. Portugal al llegar a Alameda (altos del supermercado Unimarc)
12. Plaza Italia (Alameda esquina Irene Morales)

13. Serrano con 10 de Julio

14. San Francisco con Santa Isabel

15 Irarrdzaval al llegar a Salvador

16 Santa Maria (entre Pio Nono y Eleodoro Ydiiez)

17. Puente Pedro de Valdivia (Rio Mapocho)

18. Barrio Bellavista (Purisima)

19. Barrio Bellavista (Purisima)

20. Carlos Silva Vildésola con Santa Rosa

21. Rodrigo de Araya con Vicuna Mackenna

22. Santa Rosa (entre Departamental y Avenida Salvador Allende)
23. Rio Mapocho (entre Manuel Montt y Antonio Bellet)

24. Avenida La Florida (entre Departamental y Avenida Walker Martinez)
25. Tobalaba con Américo Vespucio

26. Bilbao con Tobalaba

27. Plaza Egana (Avenida Ossa entre Obispo del Solar y Genaro Benavides)
28. Arrieta con Paula Jaraquemada

29. Arrieta con Manuel Carvallo

30. Arrieta con Los Molineros
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32.
33.
34.
550
36.
ol
38.

Arrieta con Fidias

Arrieta con Diego Rojas

Arrieta altura del 8.200

Larrain con Valenzuela Llanos

Larrain con Valladolid

Pepe Vila con Vicente Pérez Rosalez

Larrafn (entre Amado Nervo y Rubén Dario)

Larrain con Almirante Gémez Carreno

Nota: Agradecemos al Sr.‘]aime Backit, de la Consultora de Servicios de Informacién Geogréfica
Ltda., por cedernos el original del plano de Santiago, que permitié situar las zonas graffiteras.
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Los protagonistas de este libro son jévenes que manufacturan, es
decir, fabrican manualmente, un mensaje escrito-pintado en la calle,
en clave visual, para que sea visto por los transetntes. A medida que
el ojo graffitero se cultiva va capturando selectivamente lineas, for-
mas, sinuosidades, rupturas, tonalidades, matices, perspectivas y
volimenes de lo visible e invisible de la realidad urbana y de sus
propios suefios. Y asi, a partir de los suefios ajenos y personales crea
nuevos suefnos, mas intensos, mas profundos y mas suyos, para de-
rramarlos en un muro como Su nueva voz y COmMO Un nuevo rostro.
Nuestro propésito central es reconstruir puentes entre la cotidiani-
dad de este mundo juvenil y la sociedad, entre la que reconocemos
al mundo académico e institucional chileno. Al aproximarnos a estos
jovenes que se lanzan cotidianamente a ocupar las calles con sus
colores hemos cogido al menos una hebra de la madeja de las cultu-
ras juveniles santiaguinas. Intentamos con este gesto mostrar que el
discurso de “no estar ni ahi” de los jévenes chilenos entrafia malti-
ples sentidos.

Y mientras escribo estas lineas nuevos muros son cubiertos por nue-
vos suefos graffiteros, porque los jovenes no se detienen aunque
insistamos en institucionalizarlos, peinarlos y categorizarlos. Ellos
se afanan en construir sus propias historias y cargarlas en sus mo-
chilas llenas de colores y suefios, repletas de mundos magicos y
reales como los trazos de sus creaciones.
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