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El articulo aborda el arte callejero y los modos en que éste configura formas de la memoria y agenciamientos politicos
en las culturas visuales contempordaneas, a partir de dos interrogantes: ;como posibilitan las expresiones y estéticas
del arte callejero la reconstruccion de memorias?, y ;de qué manera estas expresiones artisticas agencian formas de
lo politico? Para responderlos se analizan intervenciones de arte callejero en San Francisco, Nueva York y Bogota.
Eltrabajo es un avance sobre el rastreo de diversas expresiones culturales y sus formas de movilizacién de la memo-

ria en entornos urbanos, y se inscribe en una investigacion mas amplia sobre memorias de la violencia politica.
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O artigo trata da arte de rua e os modos em que este configura formas da memoéria e agenciamentos politicos nas
culturas visuais contempordneas a partir de dois questionamentos: Como possibilitam as expressées e estéticas da
arte de rua a reconstrugao de memérias? De que maneira estas expressoes artisticas agenciam formas do politico?
Para responder estas questées se analisam intervengées da arte de rua em Sao Francisco, Nova York e Bogota.
O trabalho é6 um avango sobre o rastreamento de diversas expressées culturais e suas formas de mobiliza¢ao da

memdria no entorno urbano, e faz parte de uma ampla investiga¢ao sobre as memérias da violéncia politica.

Palavras-chave: arte de rua, cultura visual, meméria visual, grafite, politicas da memdéria.

The article analyzes the street art and the ways in which it configures memory forms and political agency in con-
temporary visual cultures through two questions: How do the expressions and street art aesthetics make possible
the memory reconstruction? And, how do these artistic expressions bring about forms of politics? Forms of street art
interventions in New York, San Francisco and Bogota are analyzed to give an answer. The article is a first step of a
tracking about diverse cultural expressions and their forms of memory activation in urban environments as part of

a broader research about memories of political violence.
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El grafiti es el arte por antonomasia de la ciudad
contempordnea, una forma artistica que transforma los
muros de la ciudad en receptdculos de sorprendentes
metamorfosis formales. Es el arte de la palpitacion urbana.

Josep Catald

na de las marcas de las culturas visuales en las

ciudades contemporaneas estd constituida por

las imdgenes destiladas por el arte urbano, ca-
llejero o street art, dentro de las cuales las del grafiti y
sus diversas variantes son de las mds significativas. En
el arte callejero se entremezclan multiplicidad de as-
pectos que han llevado a complejizar el grafiti, o por
lo menos, a darle nuevos giros, tanto en sus posibilida-
des técnicas como en sus formas de expresion estética y
de mediacién comunicativa. Algunos se refieren a estas
intervenciones como posgrafiti, para aludir a un modo
de expresion artistica que pone en juego diversas técni-
cas y materiales que incluyen desde plantillas, posteres,
pegatinas, murales, entre otros, posicionando, al mis-
mo tiempo, una nueva retorica de los muros, “marcada
con el signo de los nuevos movimientos sociales, por los
nuevos lenguajes y expresiones juveniles puestos en la
trama urbana” (Corneta, 2011).

El género es tan dificil de definir como las reglas que
se aplican. Podria entenderse como una reinterpreta-
cién del retrato, el surrealismo o el pop art, pero con una
narrativa que surge de los mundos visuales creados en
las ciudades donde la politica es menos discutida y mds
gritada. En todo caso, podria definirse como un arte que
tiene un sentido del humor visual psicodélico. No hay
estética comtin para el street art, es més una actitud de
irreverencia, de democracia y de libertad (Dorta, 2011).

En este orden de ideas, nos proponemos hacer un
abordaje en torno a c6mo algunos trabajos de arte ca-
llejero instituyen memorias y agenciamientos politicos.
El articulo se inscribe en una investigacién mds amplia
sobre memorias de la violencia politica, y hace parte del
rastreo de diversas expresiones culturales y sus formas
de movilizacién de la memoria en los entornos urba-
nos. El texto inicia con un acercamiento sobre el arte
callejero y los regimenes visuales contempordneos, en
un siguiente apartado se hace un acercamiento a la rela-
cién entre el arte callejero, la politica y la memoria, para
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luego detenerse en varias intervenciones urbanas en las
ciudades de Nueva York, San Francisco y Bogot4, y las
caracteristicas de los lugares en las que estas acciones
tienen lugar. Por ultimo, nos referimos especificamen-
te a algunas de estas expresiones para sondear las ma-
neras de configuracion de memorias y agenciamientos
politicos, con respecto al orden social y a los entornos
urbanos. Asf mismo, se hacen varias reflexiones sobre la
temdtica investigada y sus horizontes de dilucidacion, a
modo de conclusion.

ARTE CALLEJERO Y REGIMENES VISUALES

Escribir es intervenir el silencio, el espacio, el tiempo,
los otros y el si mismo. Escribir es salirse de la indivi-
dualidad para ir hacia los otros, afectarlos en sus rutinas
diarias, en sus cotidianidades y en sus modos de ser y
estar en el mundo. Escribir es pensar, pensarse, traer a
la memoria la propia experiencia vivida y colocarla fren-
te a los otros. Es un acto en el cual se integra la singu-
laridad en la pluralidad, y se dejan entrever las apuestas
politicas y existenciales. Es en estos términos que que-
remos hablar del arte callejero, no como un ejercicio de
la positividad o de la racionalidad moderna, que nos en-
sefi6 a diluir las tramas de los sujetos en los fenémenos
estructurales, sino como una apuesta por ver el revés de
la vista y de lo visto: por dejar emerger en el estudio de
las expresiones artisticas, las huellas de c6mo se confi-
guran las subjetividades y se presienten en éstas los ras-
tros del mundo social, asi como las maneras en que los
individuos proceden, bajo los rasgos de la sensibilidad
y la afeccién caracteristicos de la experiencia estética,
para resignificar el orden social y situarse e interactuar
en el entorno urbano.

El trabajo del artista callejero se despliega en las ruti-
nas de lo social a través de multiples modalidades, y co-
loca en tension diferentes aspectos, dentro de los cuales
alcanzamos a vislumbrar por lo menos dos: uno, refe-
rente a la manera como el arte callejero aparece en el
entramado urbano y subvierte los érdenes discursivos
sobre el espacio publico, esto es, mientras las expresio-
nes ponen en cuestién el espacio de lo piblico, consti-
tuyen preguntas acerca de la forma en que el espacio
social delimita lo que conoce como lo privado, pues al

instalarse en esa linea delgada de la pared, del muro,
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genera discusiones acerca de dénde empieza lo publi-
co y dénde termina lo privado. La segunda tension estd
pautada por las posibilidades que demarcan los lugares
en los cuales se localizan las producciones de los artistas
callejeros; las estéticas producidas por estos sujetos po-
nen en cuestién la manera en que ha sido comprendi-
da la ciudad, sus formas, sus recorridos, su instalacién,
su arquitectura, pues sus lenguajes hablan de la posi-
bilidad que tienen los sujetos de moldear, transformar
y aparecer en la ciudad, ejerciendo su derecho a ésta,
buscando su reconocimiento y generando discursos que
provienen de diversos modos de entender su estancia, y
de constituir diversas précticas sociales, las cuales, com-
prendemos, son las que resignifican y constituyen los
espacios. En este sentido, fracturan el orden y la 16gica
en que ha sido construida la ciudad, su orden civilizato-
rio y sus formas de gobierno.

El arte callejero instituye una racionalidad que va més
alld de una produccién inmévil para emerger como de-
venir, desplegando “una estética destilada directamente
de los ritmos urbanos y un personaje que no se dedi-
ca a contemplar a distancia el bullicio ciudadano, como
hacian antaiio el dandi, el flaneur o algunos artistas de
vanguardia, sino que estd dispuesto a actuar sobre esas
sensaciones, materializindolas mediante sus formas”
(Catald, 2005). Es una expresién que deja ver lo que
otros ven, y al tiempo, invisibilizan, disputando los sen-
tidos hegeménicos presentes en los regimenes de vi-
sualidad contemporéneos, instalindose a manera de un
“ruido secreto” que incomoda lo estatuido: “Lo artistico
irrumpe en el espacio de la significancia desbaratando
todo régimen estable, para mostrar que la produccién
de sentido es proceso sujeto a una economia transfor-
macional inagotable” (Brea, 1996: 14).

Las imdgenes cinceladas por el arte callejero dejan de
ser tan s6lo elaboraciones surgidas del ejercicio creativo
de un artista o sujeto aislado, ya que al ser tatuadas en
la fisionomia de la ciudad, modifican los espacios. En
este sentido, sus propuestas son en si mismas aconte-
cimientos tanto por lo que le afiaden a la ciudad, como
por su posibilidad configurativa (Bal, 2010). Por esto, se
torna relevante comprender “el entramado del discurso
semidtico por el que cada obra contribuye a estructurar
el entorno cultural y social en el cual estd localizada”
(Guasch, 2003: 12).

Las obras anidan en estas diversas formas de lenguaje,
e involucran miiltiples sentidos, contenedores de histo-
ria, de simbolismos pertenecientes a una época, a una
sociedad y a unos sujetos concretos. Como afirma Brea
(2005), las imédgenes, entre éstas las del arte callejero,

son actos de ver complejos:

[...] que resultan de la cristalizacién y amalgama de
un espeso trenzado de operadores (textuales, menta-
les, imaginarios, sensoriales, mnemoénicos, mediéticos,
técnicos, burocraticos, institucionales...) y un no me-
nos espeso trenzado de intereses de representacion en
liza: intereses de raza, género, clase, diferencia cultu-
ral, grupos de creencias o afinidades, etcétera (9).

Cuando se habla del arte callejero y sus configuracio-
nes, es preciso aunar la presencia del transetinte en la
urbe, del caminante que significa los espacios y las in-
tervenciones artisticas, de acuerdo con sus propios re-
corridos y con lo que sus ojos pueden ver, situandose en
una posicién de tensién en esta trama. Imdgenes y via-
jeros habitan la ciudad en un orden diferente al de los
urbanistas y arquitectos, que operan como agentes del
statu quo, dotando de nuevas retéricas a la espacialidad
y la visualidad en las ciudades contemporaneas. Las fi-
guras caminantes, delineadas por imégenes y viajeros,
bullen de manera oblicua y sinuosa, trastocando los sen-
tidos de lo establecido:

[...] su andar no sabria cémo detenerse dentro de un
marco, ni el sentido de sus movimientos circunscribirse
dentro de un texto. Su trashumancia retérica arrastra
y desvia los sentidos propios analiticos y aglomerados
del urbanismo; es un vagabundeo de la seméntica, pro-
ducido por masas que desvanecen la ciudad en ciertas
de sus regiones, la exageran en otras, la dislocan, frag-
mentan y apartan de su orden no obstante inmévil (De
Certeau, 2000: 155).

LO POLITICO Y LA MEMORIA
EN EL ARTE CALLEJERO

De acuerdo con lo anterior, entendemos que algunas
construcciones estéticas movilizan formas de lo politi-
co si comprendemos éstas, por una parte, como formas
del pensamiento; es decir, los lenguajes, las construc-
ciones simbdlicas son el resultado de una reflexién ante

el presente que nace de la experiencia vivida, significa-

101



NOMADAS 35 | 0CTUBRE DE 2011 | UNIVERSIDAD CENTRAL | COLOMBIA

da, ahora presentada a través de lo metaférico. Esta, la
construccion estético—politica, es en tanto permite ver
la otredad y la singularidad, sin que ello, la singularidad,
desconozca lo generalizable. Esta otredad, en términos
de Bal (2010), es la que posibilita el antagonismo, la dis-
puta, el desacuerdo, la conflictividad, el extrafiamiento
y, por tanto, el espacio de lo politico. En ese mismo sen-
tido, Mouffe (2007a) expresa:

[...] concibo “lo politico” como la dimensién de anta-
gonismo que considero constitutiva de las sociedades
humanas, mientras que entiendo “la politica” como el
conjunto de pricticas e instituciones a través de las
cuales se crea un determinado orden, organizando la
coexistencia humana en el contexto de la conflictividad
derivada de lo politico (16).

Desde esta perspectiva, los trabajos estéticos, entendi-
dos como politicos, consienten la constitucién de juicio,
pues son “lugares donde las sentencias de la justicia y los
actos de controversia democratica —aun en silencio, en
la forma de pensamiento y deliberacién— no sélo son
permitidos sino activamente habilitados” (Bal, 2010: 10).

Es en este sentido, la obra, en este caso particular el
arte callejero, al instalarse en las rutinas de la cotidia-
nidad, al intervenir, al constituirse en agencia, se con-
vierte en poseedora de una cualidad politica, en tanto
constituye espacios que permiten la expresion de un
otro oculto, en muchos casos anénimo, que evidencia
su extrafiamiento frente a la otredad, colocandose fuera
de la vida, pues pareciera extrafiarse ante ésta, pero a su
vez, desde el interior de la vida, configurando sentidos
que llaman a observar la vida desde fuera de ésta. Es
decir, la obra pone en contacto y en calidad de observa-
dor, al transetinte, en torno a su propia vida, y, a su vez,
coadyuva a la tentativa de acercamiento a otros/as vi-
das. Se constituye, asf, la construccion estética més alld
de una transmisién de significados, méds como imédgenes

que evocan'y connotan.

Sentado esto, la pregunta es: Jqué relacién se puede
platear entre la obra, en este caso el arte callejero, la po-
litica y la memoria? Las obras de arte, en términos am-
plios y aquellas que gozan de una potencialidad politica,
sobre todo en nuestros contextos, son las que permiten
la comprensién de otras temporalidades, son aquellas
que coadyuvan al encuentro entre el pasado, el presen-
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te y el futuro, en tanto la temporalidad, el recuerdo y su
narrativizacién son dadores de sentido, tanto a los suje-
tos individuales como a los colectivos. Asi, permiten las
expresiones estéticas, no solamente la evidencia de una
informacion, sino la construccién de espacios dialégi-
cos a través de la edificacion de modos, formas y estilos
que activan y acercan la intervencién sobre la vida y las
percepciones de otros individuos en su trasegar por el
tiempo y su historicidad. Develan, entonces, las obras,
al plantearse en contextos especificos, otros posibles pa-
sados, presentes y futuros, e instituyen nuevos relatos
que cuestionan el orden social presente.

Desde esta concepcién, la memoria, como parte de
la obra estética, juega un papel preponderante, pues
las elaboraciones estéticas, como constructos simbé-
licos, cuestionan el presente vy, a su vez, visibilizan la
manera en que las memorias de los hechos de lo so-
cial, “se imprimen en los cuerpos, en los objetos, en
los lugares” (Cortés, 2011: 7). De la misma forma, las
imédgenes coadyuvan a la elaboracién de la percepcién
del mundo seleccionando lo visible y e igualmente lo
recordable. En esta medida, las obras, en tanto con-
formacion politica, devienen de una dacién de sentido
de lo vivido, de lo recordado, del presente, inauguran-
do, a su vez, horizontes de sentido en cuya elabora-
cion se construye una gramética, y en su visibilizacién,
se inventa lo pensable; lo posibilitan y coadyuvan a
la elaboracién de otras imédgenes, conduciendo a un
dialogismo permanente. Con lo anterior, enunciamos
que la obra recurre a fragmentos de la experiencia del
tiempo, los cuales son ensamblados de diferentes ma-
neras, y permiten un cuestionamiento a la realidad
mis alld de las presencias en interaccién con el pasado
y el futuro (Cortés, 2011).

En la obra, entonces, no se trata de traer o recuperar
los hechos del pasado, pero éste sirve como marco de
sentido que dice quiénes somos, que habla acerca de lo
vivido, lo que coadyuva, en su relacién con el presente,
a la generacion de nuevas configuraciones estéticas. Lo
que se recuerda, entonces, no es solamente un even-
to, es el marco de interpretacién cultural que permite
renovar las visiones del presente, las cuales se “mani-
fiestan en actuaciones y expresiones que, antes que re-
presentar el pasado lo incorporan performativamente”
(Jelin, 2001: 37).
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GRAFFITI, HALL OF FAME COMO UNO
DE LOS LUGARES DE ENUNCIACION
DEL ARTE CALLEJERO EN NUEVA YORK

Nueva York y Filadelfia se consideran urbes en las cua-
les el grafiti contemporéneo tuvo sus primeras manifes-
taciones en las décadas de los sesenta y setenta, como
parte de la expresion de jévenes pertenecientes a barrios
con influencia afroamericana y latina (en especial puer-
torriquefia), quienes encontraron a través de éste formas
de visibilizacion y afirmacién en el espacio piblico. En
este contexto, la cultura hip hop se convirti6 en el mo-
vimiento cultural y artistico de protesta mas importante
para las comunidades latinoamericanas y afroamerica-
nas que viven en los Estados Unidos. En éste se ligan
expresiones como la musica (el rap), la danza (break-
dance) y el grafiti. En dichas construcciones se anudan
diversas mezclas e influencias de diversas culturas. Asf,
por ejemplo, en la miisica se ve la incidencia sobre todo
afroamericana en expresiones como el soul, el funk y el
blues, ademis de ritmos caribefios, lo cual devela, por
una parte, la forma en que los individuos traen a cola-
cién, en sus expresiones estéticas, las raices de su tra-
segar histérico o la influencia de sus antecesores, pero
a su vez develan la apropiacién de diversos constructos
culturales en los nuevos territorios, reflejo, quizis, de lo
que son las ciudades contemporaneas: una red de flujos

e intersecciones culturales, econémicas y politicas.

En el entramado del hip hop, el grafiti tiene una fuerte
relevancia. Estas construcciones simbélicas revelan en
sus inicios una serie de firmas (tags), que sin ser desli-
gadas de la escena musical, pugnan por la reafirmacién
de los sujetos y los territorios, lo cual “comporta una
forma de integracién social, en la medida que permite
alos individuos salir de la soledad dolorosa, a la vez que
peligrosa, que entrafian las ciudades modernas masifi-
cadas y enfermas, siendo asi un grito y reivindicacién de
existencia que permite la afirmacién de la presencia del
individuo” (Riout, 1985: 15). En este sentido, la firma se
convierte en la forma en que se expresa el dejarse ver,
en medio de sociedades que hacen anénimos a los suje-
tos. El grafiti se transforma, entonces, en un puente que
permite, desde los estadios de lo subalterno, la elabora-
cién de modos identitarios y la construccion de imagi-
narios sobre si mismo que recogen las formas de vida y

de interaccién social en la cuales se ha vivido.

Ahora bien, dichas firmas, en medio de la escena del
hip hop, son fijadas por el movimiento. El colorido de
éstas, su textura, tridimensionalidad, sus formas cam-
biantes, aprisionadas, aglomeradas, su movimiento im-
preso en muchas de las ocasiones en los vagones del
metro y los muros que delimitan la via del tren, hablan
de su fuerza, densidad y velocidad, que a su vez nos de-
jan ver el momento y el contexto en el cual surgen.

Uno de sus representantes mds importantes es Africa
Bambaataa (Kevin Donovan), a quien se le atribuye la
nominacién de cultura hip hop para el conjunto de es-
tas expresiones (grafiti, musica, danza, DJ). Este artista
proviene de un entorno popular en el Bronx en Nueva
York en el que, al ignal que muchos de los pioneros del
hip hop, afrontaba situaciones de pandillas y de drogas,
asi como de marginacién y discriminacién social a la
que ciertos grupos étnicos eran sometidos en los Esta-
dos Unidos, llegando a participar en iniciativas de orden
cultural, asociadas con el grafiti y la musica rap, como
una bisqueda de afirmacién identitaria.

Africa Bambaataa (Kevin Donovan) y otros pioneros
de su época se convirtieron en activistas que buscaron
posicionar en el escenario piblico el hip hop, tratando
de que su legado fuese retomado por las nuevas gene-
raciones de jovenes, lo cual condujo, entre otros aspec-
tos, a la constitucién de lugares memorialisticos. Uno
de estos sitios se encuentra localizado en la zona este de
Harlem, en el barrio latino, en la ciudad de Nueva York,

y en torno a éste haremos algunas consideraciones.

Este espacio se denomina Graffiti Hall of Fame, y fue
fundado por el activista Ray Rodriguez (“Sting Ray”)
hacia 1980, con el fin de que los grafiteros desplegasen
su trabajo, dando a conocer la cultura hip hop en sus di-
ferentes expresiones. Se encuentra localizado en 106th
Street and Park Avenue, dentro del complejo educacio-
nal Jackie Robinson, lo cual enfatiza su propésito pe-
dagégico en el marco social. En sus comienzos era un
espacio exclusivo de reputados artistas provenientes
de cinco distritos de la ciudad (Manhattan, Brooklyn,
Queens, The Bronx y Staten Island). No obstante, a me-
dida que el tiempo pasé y el estilo de grafiti hip hop se
expandi6 alrededor del mundo, el lugar se convirtié en
meca de los mejores escritores de grafiti de talla nacio-
nal e internacional, que acuden a este sitio con la ex-

pectativa de dejar alli sus huellas y morder, de alguna
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manera, la gran manzana neoyorquina, uno de los em-
blemas de la sociedad estadounidense y de su imagina-

rio de prestigio y bienestar social.

En Graffiti Hall of Fame se hacen jornadas en las cua-
les al tiempo que los grafiteros despliegan sus aeroso-
les, sus plantillas y demds materiales, los D] montan
sus equipos de sonido, sus tornamesas, y se dedican a
acompaiar el tatuaje de los muros con los diferentes
ritmos del hip hop, mientras algunos/as jévenes danzan
bajo cadencias que hablan el lenguaje de las urbes, de
sus expectativas en medio de los suburbios.

Asi, el espacio se constituye en lugar de una practica
social que transforma la forma como éste se evidencia,
y las significaciones de las imdgenes alli plasmadas no
provienen solamente de catarsis expresivas, éstas vehi-
culizan las luchas por la memoria y el reconocimiento
que, en este caso, tienen su asidero en el sentido que
se le otorga al espacio. Son estas expresiones cinceladas
en la textura del concreto, lugares del encuentro, de la
semejanza y la diferencia, de la identidad y la otredad,
de la individualidad y la colectividad, pues al hacer pre-
sencia bajo la marca de la fugacidad, buscan cémplices
con los cuales constituir colectividad, pero al tiempo, se
insinta la posibilidad de la diferencia.

SAN FRANCISCO Y LAS HUELLAS
DEL MURALISMO EN EL BARRIO MISSION

La ciudad de San Francisco en California es uno de los
lugares en los que el arte callejero y sus expresiones a
través de grafitis y murales ha tenido amplia trayectoria,
visibilizando las huellas culturales de los grupos que la
han poblado, signando con sus memorias los imagina-
rios que transetntes y moradores elaboran en torno a
ésta. El barrio mds representativo es Mission, situado
en la zona centro-este de la ciudad, y asentamiento ini-
cial de ésta, territorio en el cual los colonos espaiioles
fundaron la Mission de San Francisco y en la que di-
VErsos grupos hispanos tuvieron y contintian teniendo
arraigo importante. “El barrio es un hervidero de mo-
vimientos sociales que luchan por la integracién y los
derechos de los latinos en EE. UU.” (Nadal, 2011: s/p).

“Mordiente y provocativo, el muralismo callejero de

Mission mezcla la herencia de la escuela mexicana que
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lider6 Diego Rivera con multitud de aditivos mds: su-
rrealismo, punk, dibujos animados, la tradicién grafitera”
(Pastor, 2011 s/p). Alli se concentran més de ochenta mu-
rales en una drea aproximada de ochco cuadras, los cua-
les son expresion de afirmacion y resistencia de grupos
y colectivos de artistas que desde mediados de los afios
setenta, manifiestan su protesta por la violacién de los
derechos humanos y diversos hechos de violencia politi-
ca en América Latina, al tiempo que evidencian las ten-
siones generadas por la discriminacién y estigmatizacién
a la cual los hispanos son sometidos en Estados Unidos.

En Mission es posible encontrar recodos como la Ca-
lle Balmy Alley y sus alrededores, en donde estd una de
las colecciones mis concentradas de los murales de San
Francisco, caracterizada por trabajos que rememoran lu-
chas sociales, memorias doloridas y airadas, memorias de
afirmacién y busqueda de reconocimiento social y cul-
tural. También se encuentran edificios pertenecientes a
colectivos y ONG, cuyos miembros han hecho elabora-
dos trabajos en sus fachadas, como el Women’s Building,
un centro para la atencién a mujeres, con caricter mul-
tiétnico y multicultural, instituido en 1979, y en donde
el arte tiene un lugar central en los procesos organizati-
vos. Alimentado por grupos feministas, el espacio quiso
brindar oportunidades de exhibicién y difusién de traba-
jos de mujeres artistas (Fernandez, 1999: 24-25). Cuen-
ta actualmente con el apoyo financiero de més de 170
organizaciones. El edificio de dos pisos, situado en una
esquina de la Calle 18, nimero 8, captura la mirada del
transetinte por la imponencia y majestuosidad de su fa-
chada, pintada de manera refinada con escenas de gran-
des dimensiones que aluden a luchas sociales, a figuras
miticas, a memorias ancestrales que difunden imagina-
rios sobre la mujer de cardcter emancipatorio. Veamos
una fotografia de parte de su fachada, en la cual se dan
lugar imdgenes sobre la mujer en las que la afirmacién y
el reconocimiento son la marca distintiva (figura 1).

El barrio Mission cuenta también con organizaciones
como Precita Eyes Mural Arts Center, situado en 348
Precita Avenue, que se propone el cuidado y manteni-
miento del espacio piblico de la zona, promoviendo la
ejecucion de proyectos muralisticos, asi como la educa-
cién de las comunidades local e internacional, en torno
a la historia del arte mural y su legado cultural. La or-
ganizacion fue creada en 1977, en ésta se llevan a cabo
actividades y proyectos en los cuales se involucra tanto
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Ficura 1. WoMEN’s BUILDING,
BARRIO MissioN, SAN Francisco (CA)

Fuente: Martha Cecilia Herrera
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a grupos escolares, como a colectivos de jévenes y de
artistas para la ejecucion de intervenciones urbanas, al
tiempo que se organizan visitas guiadas en las que se fa-
miliariza a los viajeros con los trabajos muralisticos de

la zona.

EL BULLIR DEL ARTE CALLEJERO
EN LA CANDELARIA, EN BOGOTA

Desde finales de la década del sesenta y comienzos de
la del setenta, Bogotd ha contado con una importante
presencia del grafiti, marcada en un comienzo por las
actuaciones de los movimientos estudiantiles y los gru-
pos de izquierda, con un fuerte sello panfletario, para
pasar, posteriormente, a modalidades més figurativas
y a enunciar, de modo mds reciente, un abanico mds
amplio de tendencias culturales y posicionamientos po-
liticos. “Bogotd, junto con Sao Pablo, lideraron el mo-
vimiento de grafiti de los afios ochenta para América
Latina [...] fue muy claro los vinculos que se dieron en-
tre el grafiti y la expresion ciudadana especialmente en
el caso de Bogotd”, afirma el semi6logo Armando Silva
en el documental Memoria canalla (Bastardilla, 2009).

Por su parte, la cineasta Marta Rodriguez sefala de
qué modo en este auge del grafiti en el pais, “se expres6
la palabra libertad, se empez6 un movimiento de trans-
gresion, de romper con esa sociedad tradicional, caté-
lica, hipderita, racista, colonialista y los jévenes dijeron
no mds, no mds, y ahi nace el movimiento grafitero [...]
los muros se volvieron sitios de confrontacién” (Bastar-
dilla, 2009). De este modo, como lo afirma en el mismo
documental un joven grafitero, “en ese contexto de vio-
lencia politica, el camino que queda es resistir desde lo
simbdélico” (Bastardilla, 2009).

Uno de los lugares en los que el arte callejero ha de-
jado su impronta en Bogoti es el de la localidad de La
Candelaria, ubicada en el centro-oriente de la ciudad, la
cual adquiere una especial significacién por su relacién
con la historia de la fundacién de la capital de Colom-
bia, su pasado ligado a la historia de independencia y su
marcada referencia como espacio en el cual se sitiian
las mds altas instituciones del poder. En este orden de
ideas, La Candelaria se caracteriza por una fuerte hi-
bridacién de historia, poder, exclusién, lo cual hace de
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la localidad un campo de luchas y tensiones por la con-
figuracién de capitales simbdlicos que se instalan como
discursos que generan las posibilidades del ver. Por sus
calles circulan diariamente mds de medio millén de per-
sonas, aunque alli s6lo habita un nidmero claramente
menor de ellas, debido a que en el lugar se concentran
varias universidades y entidades de cardcter cultural y
politico, asi como por el peso simbélico que carga por
ser la cuna histérica de la ciudad, lo cual hace de ésta un
recorrido obligado para los viajeros.

Alli, los artistas callejeros se debaten entre respetar en
su intervencién el significado histérico de su arquitectu-
ray su preservacion, con toda la carga simbdlica que ello
implica, o visibilizar, por el contrario, a los nuevos habi-
tantes de la urbe, creando con sus tatuajes nuevas cargas
simbolicas que albergan relatos y experiencias vividas en
la contemporaneidad y que sobrepasan, de lejos, la his-

toria colonial y también republicana de la zona.

De manera general, en los grafitis que actualmente ha-
cen su aparicién en los muros de Bogotd y de La Cande-
laria, son portadores de diversas aristas estilisticas. Una
de éstas relacionada con la expresién ciudadana ante si-
tuaciones politicas, econdmicas y sociales. Este tipo de
grafitis se pueden entender més como la expresién de
un sentimiento a través de frases que irrumpen no sélo
en las paredes, sino que intentan ser un lugar de expre-
si6n ante un estado de cosas; es la aparicién de una voz
que enfrenta y deja ver una posicion, sobre todo ante si-
tuaciones politicas. En este sentido, muchas de este tipo
de expresiones se pueden ligar a una explicitacién de la
protesta politica. Otra clase de trabajos que se presen-
tan y deambulan en las calles, tienen que ver con marcas
mas figurativas, es decir, trabajos que por medio del uso
de elementos simbdlicos, intentan llamar la atencién
sobre identidades, marcas ideoldgicas, remembranzas,
pero, sobre todo, a partir de éstas se hace alusién a una
exaltacién de lo politico que supera el panfleto, que in-
tenta develar una situacién, de poner en escena una mi-
rada otra sobre lo social, a través de un trabajo de tipo
alegérico, principalmente.

Transversal a este tipo de expresiones, se presentan
grafitis que constituyen propuestas estéticas ligadas a
movimientos culturales amplios como el del hip hop. De
hecho, este tipo de conexiones ha posibilitado que estas
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expresiones se integren a festivales y encuentros de ca-
récter académico y cultural, apoyados por instituciones
gubernamentales como la Secretarfa de Cultura, Re-
creacién y Deporte de Bogotd, por medio de festivales
como los de Hip Hop al Parque. Esta institucion, que si
bien ha apoyado el desarrollo este tipo de trabajos, crea
una serie de tensiones entre lo que de protesta y resis-
tencia, ante el orden establecido, tiene el grafiti y el arte
callejero, y lo que significa participar en las dindmicas
de la institucionalidad oficial.

Sumado a esta variedad de estilos, emerge una varie-
dad de grafitis que irrumpen en las calles a través de la
explosion del color, las figuras, las hibridaciones, con un
cardcter méds metaférico, en el que se ve un complejo
trabajo de creacién, de elaboracion y creatividad que
se instala, no sélo en el ejercicio del decir, sino en el
de ser un acto estético, como posibilidad de expresion,
no dejando por ello de ser un acto politico. Pese a las
diferencias entre este tipo de expresiones, todas éstas
como parte de los muros de Bogotd y La Candelaria,
buscan un canal de expresién, de emergencia de un yo
presente, en una sociedad como la colombiana, con al-
tos indices de represion, violencia y desconocimiento

de lo diferente.

Detengdmonos, a continuacién, en el siguiente apar-
tado, en algunas de las imdgenes que fueron rastreadas
en los sitios que hemos acabado de referir, en un ejer-
cicio de enfocar la mirada alo que se hace en estas tres
ciudades sobre arte callejero, para avizorar en éstas los

modos de configuracién y agenciamiento de memorias.

IMAGENES DEL ARTE CALLEJERO
COMO POLITICAS DE LA MEMORIA

Los artistas callejeros han visibilizado a través de sus
intervenciones en el espacio urbano, las luchas por la
memoria, disputando las posiciones hegemdnicas que
pugnan por difundir imaginarios sobre la sociedad y so-
bre la ciudad como lugares ajenos al conflicto, a modo
de historias y memorias unitarias, sin quiebres, y solo
desde la l6gica de los vencedores. En esta direccién, es-
tas intervenciones se constituyen como précticas de re-
sistencia politico-cultural que cuestionan los regimenes
de visibilidad estatuidos, al arrojar otras miradas sobre

ciertos hechos o hacer emerger lo innombrable, pasan-
do a hacer parte del patrimonio del imaginario urbano,
alimentando y complejizando los reservorios de memo-
ria social. Veamos algunas de sus expresiones y apuestas
en las ciudades abordadas, deteniéndonos, de manera
puntal, en tres de las imdgenes rastreadas en el trabajo
de campo. Esto no pretende que aquéllas sinteticen las
caracteristicas y particularidades de las intervenciones
que se hallan en estas ciudades, no obstante, ligan el ex-
tenso tejido significacional encontrado en muchas de las
configuraciones estéticas identificadas'.

Asi, por ejemplo, la obra capturada por la fotografia
nimero dos, logra reunir en su composicién muchos de
los elementos de la escena grafitera, relacionada con el
hip hop en Nueva York. Es contenedora de memorias
que hablan de la escena urbana, de la biisqueda de re-
conocimiento de los individuos y la permanente lucha
por sobrevivir en un espacio que en muchas ocasiones
los trata como los otros, en el sentido marginal del tér-
mino. Por su parte, la fotografia nimero tres, tomada
en una de las calles de San Francisco, evidencia una te-
mética que parece deambular en la piel y en los rostros
de los habitantes del barrio Mission: el desplazamiento.
La fotografia nimero 4 nos muestra una obra cincela-
da con variopintos colores en La Candelaria, en Bogo-
td, y evidencia una de las caracteristicas de buena parte
de las intervenciones en la zona: su elaborada construc-
cién, la fluidez de la que es poseedora y su entreverado
complejo significativo. Adentrémonos, pues, en éstas,
en lo que nos evocan, en las miradas que posibilitan, en

las memorias que ponen en circulacién.

PRIMERA OBRA

La primera intervencién se encuentra en Nueva York,
en el barrio latino de Harlem, en el espacio ya descrito:
Graffiti Hall of Fame (figura 2). El trabajo estd dise-
fiado a manera de galeria, en cuyos muros se exponen
varios grafitis y otros elementos que los acompaiian. Su
composicion muestra la confluencia de figuras que alu-
den a los sujetos y sus formas de expresién en el entorno
urbano, en ésta se abre la mirada a los grafiteros y sus
obras distribuidas en varias salas, muchas de las cuales
s6lo se insintan a personas que recorren el lugar y las
contemplan, a tornamesas que instauran la presencia de
la misica y a numerosos tags, las firmas caracteristicas,
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Ficura 2. HARLEM (NUEVA YORK),
Jackie RoBINsSON EpucatioNar. COMPLEX
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identitarias, de los escritores de grafiti, que flotan en el
espacio y poseen grandes dimensiones, como para que
la vista no pueda hacer caso omiso de ellos.

Hacia el fondo puede leerse un letrero que dice: “The
Museum of the Graffiti Hall of Fame”, lo que construye
dentro del sitio un espacio dentro de otro, procediendo,
de este modo, a la institucion del lugar, a través de figu-
ras de la memoria que anhelan su permanencia bajo el
estatus de museo. El museo (callejero) se instituye asi
como el salén de la fama, proponiendo la legitimacién
de sus imédgenes a través de otra acepcién sobre el arte.
Un espacio que es la calle, el muro, y que contiene la
agencia de los individuos, convoca al reconocimiento de
ese otro que se encuentra en el trasegar de la urbe y al
que se le quieren mostrar sujetos con un trabajo espe-
cifico: el grafiti, el arte callejero, trastocando la idea de
la galerfa tradicional, de muros cerrados, a la que sélo
unos cuantos logran tener acceso, ya sea como exposito-
res o como espectadores.

La ubicacién de esta obra dentro del espacio deno-
minado Graffiti Hall of Fame, delata un didlogo con el
entorno en el cual estd Nueva York, pues para nadie es
un secreto que los salones de la fama en Estados Unidos
son una suerte de espacios consagrados a la memoria
de famosos artistas, jugadores y actores, insertos en los
circuitos de la industria y el comercio de la cultura. En
este sentido, este es otro més de los salones de la fama,
con una particularidad: no moviliza grandes estructuras
para la eleccién de quienes alli se encuentran. El sal6n
de la fama de los grafiteros es una puesta en escena en
la calle de los artistas, es la memoria de la intervencién
siendo una intervencién en si misma. De este modo, la
composicién de la obra utiliza un lugar de la visibilidad
artistica, reconocido institucionalmente como lente de
lo social, puesta a su servicio. Es, en mucho, intentar
entrar al juego que propone el espacio en el cual estd
instalado este trabajo, debatiéndose entre la identidad
colectiva de una comunidad y la estructura social en el
que estd inmerso.

En la captura hecha por la fotografia, la obra aparece
enmarcada en su parte superior por el muro del lugar
que, con sus ladrillos color marrén oscuro, enuncia la
continuidad entre el arte y la calle, la disolucién del uno
en la otra, al tiempo que por encima de los dos emerge

la figura del metro, presencia significativa en la historia
de Nueva York, que con su trasegar permanente, por
encima de las paredes que rodean el Hall of Fame, pa-
reciera dotar de constante movimiento a las imagenes
plasmadas por los escritores de grafiti en el lugar, com-
plejizando las miradas de los urbanistas en torno a éstas.

No hay que olvidar que en el comienzo del grafiti en
Nueva York, los vagones de metro fueron uno de los
soportes privilegiados de los grafiteros, hasta que dicha
practica fue prohibida y sancionada como ilegal por las
autoridades locales. Esta asociacién, entre el grafiti y
el metro en esta ciudad, persiste todavia en el imagi-
nario contemporaneo, y su recuerdo hace evocar, por
ejemplo, a Michel de Certeau, los vagones neoyorki-
nos como emblematicos de lo que denomina las figu-
ras caminantes, encarnadas por sujetos e imagenes, que
deambulan y dotan de multiples sentidos a la ciudad.
Segin el autor, estas figuras, a manera de drboles de

acciones:

[...] transforman la escena, pero no pueden quedar fi-
jados por la imagen en un solo lugar. Si pese a todo
se necesitara una ilustracién, serfan las imagenes-tran-
sitos, caligrafias verde-amarillo y azul metélico, que
aillan sin gritar y rayan el subsuelo de la ciudad, bor-
dados de letras y cifras, acciones perfectas de violen-
cias pintadas con aerosol, escrituras de Sivas, grafias
danzantes cuyo fragor de carros de metro acompaa
las fugitivas apariciones: los grafiti de Nueva York (De
Certau, 2000: 155).

En este orden de ideas, la obra se instituye un espa-
cio de lo politico, pues trasgrede e interviene, por una
parte, la forma en que se entiende la urbe, la manera
en que se comprende el orden social al insertarse en
la dindmica de la urbe, permitiendo la visibilidad de la
otredad, ésa que es ocultada y en muchos casos situa-
da como perversa, peligrosa. Reconfigura este tipo de
construcciones el nombre de los otros, develando una
identidad, una forma de ser y, a su vez, posiciona un
estilo de vida que los hace emerger en la vida urbana.
Por otra parte, reconfigura un espacio, pues mds alld de
estar ubicado en uno de los barrios signados por la po-
breza, devela ese estar. Asi, el transetinte se ve convoca-
do a mirar al otro, ya no s6lo como habitante sino como
protagonista de una escena, de un espacio en el cual se
constituyen diferentes practicas sociales. En este senti-

109



NOMADAS 35 | 0CTUBRE DE 2011 | UNIVERSIDAD CENTRAL | COLOMBIA

do, el grafiti, la obra de arte callejero, se convierte en un
espacio de lo politico, en la medida en que posibilita el
antagonismo, la subjetividad y la idea de un mundo so-
cial que insintia otras formas de comprender los modos

de ser, estary pensar.

Si bien, la obra no hace referencia a un evento dado en el
pasado, y mejor se instituye en una accién-proceso, es de-
cir, se estd dando, ésta es el resultado de lo que se hassido, lo
que se ha construido y lo que se quiere ser. En este sentido,
es el resultado de una serie de memorias que han coadyu-
vado a definir lo que son los individuos. Por ello, quizés, las
firmas reubican a los sujetos a través de graffas sinuosas y
complejas, pero que revindican a los sujetos en medio de
ecologfas violentas y conflictivas. Develan, al mismo tiem-
po, sus relaciones con lo musical, lo artistico y la forma en
que antafio han sido excluidos de la escena artistica, pues al
develar el escenario de la fama, también estdn exponiendo
lo que ellos no han sido.

En este escenario, entonces, la memoria se conjuga
como contexto interpretativo del quiénes son y quiénes
han sido, y lo que pueden llegar a ser. Su memoria les
permite la configuracién de su identidad, la cual es ta-
tuada en las percepciones de los transetintes, pues no se
trata tan s6lo del decir a través de la obra, significa una
marca, una impronta, una penetracién e inoculacién en
la epidermis de los significados que pululan en el cam-
po simbdlico de la ciudad, marcando un territorio y ha-

ciendo emerger una comunidad.

SEGUNDA OBRA

La segunda obra (figura 3) estd ubicada en el barrio Mis-
sion, en San Francisco. En ésta se encuentra una con-
figuracién de la memoria distinta a la propuesta por el
trabajo antes mencionado. Aqui la memoria hace presen-
cia como agencia y como configuracién politica, es decir,
va mds alld de la referencia, de la denuncia, para pre-
sentarse, sin rasgos de nostalgia, como una imagen que
carga lo vivido y lo sufrido. No intenta generarse como
panfleto, sino que estetiza la memoria y la hace presente
en las calles, provocando preguntas sobre el futuro de los
individuos que han vivido las situaciones alli relatadas.

Este trabajo muestra a una mujer en desplazamiento
que recorre una ruta y deja ver, detrds de ella, una serie
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de imdgenes que rememoran lo dejado, los lugares de
los que se proviene, figurando, a través de paisajes colo-
ridos, gente en sus labores, rostros que conforman una
montafia y plasman a su vez momentos dolorosos, de
desprendimiento, imdgenes que como lugares simbdli-
cos hablan de las formas de entender y comprender el

mundo en que se vive.

La mujer, con un rostro golpeado por el viento, lleva
en sus piernas a un pequefio que alude a un hijo, sin
embargo, mds alld de querer representar este tipo de
relacién, nos relata el movimiento, el desprendimiento
y lo que significa ser mujer. Difuminado y casi transpa-
rente sobre una colcha de retazos aparece la imagen de
un hombre, muy cercana a lo que parece ser una carta.
Estos dos elementos estdn estrechamente ligados, pues
el escrito, que puesto en la mano se convierte en una
puerta abierta a la intimidad, enuncia las palabras del
que estd lejos y genera una resignificacién del aconte-
cimiento, ahora plasmado en un muro de la ciudad de

San Francisco, a manera de boomerang:

Mi amor: Espero que cuando recibas esta carta te en-
cuentres muy bien junto a nuestro hijo. Todavia estoy
aqui en California trabajando. Yo sé que la vida alld es
muy dura, pero creo que es mads dificil aqui por la dis-
tancia que nos separa. Los he extrafiado mucho y ojald
que podamos estar juntos de nuevo muy pronto. Con
mucho amor. Chepe (figura 3).

El sentido develado en la carta nos permite com-
prender que la imagen en la colcha de relatos es el
signo de la evocacién del recuerdo, y que la mujer no
tiene claro un destino. Nos deja ver que lo existente
detrds de ésta, es al tiempo el bagaje con el que cuen-
ta, y que la sitda entre el estar y el devenir. La carta
nos cambia un poco la perspectiva desde la cual es mi-
rado el inmigrante, pues coloca en escena la situacion
no sélo del que se fue sino también del que se queda,
nombrando las violencias ciegas de las légicas del ca-
pitalismo que desarraigan sin contemplacion los lazos

sociales y afectivos de los individuos.

La carta, escrita en espafiol, en medio de una cultura
para la cual ese idioma es subalterno, posibilita ver lo
sufrido, nos deja apreciar la individualidad marcada por
la lengua, y nos habla, paradéjicamente, de lo que el
inmigrante, que se encuentra en California, ha dejado
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Ficura 3. BArrIO MISSION,
SaN Francisco (CA)

atrds, y las expectativas suscitadas en quienes dejé en
su lugar de origen. Nos permite entrar en el sentir del
otro, y entonces surge la pregunta acerca del destino
de la mujer y de quien le escribe la carta: gla basque-
da? Pregunta imposible de responder, pero la carta y las
imégenes que la acompafian evidencian lo que significa
la incertidumbre, el miedo, la soledad y la angustia, que
mis alld de la enunciacién, se presentan como fenéme-
nos que condensan las memorias visuales sobre las vi-
vencias de los sujetos.

Ahora bien, la obra aqui citada se puede leer como
una suerte de voz, de aquellos que no la tienen y la cual
se hace ptiblica en el momento en que se inserta en el
paisaje urbano. La imagen que se detiene en las calles
de San Francisco modifica los regimenes de visibilidad
dados, pues propone otra mirada a la comprension de lo
que es el inmigrante: lo coloca ya no como alguien que
ha venido a buscar fortuna, sino como un sujeto que tie-
ne vida y recuerdos, que se ha marchado en medio de
un contexto violento y politico que ha transformado las
maneras de sentir, ver y pensar de individuos particula-
res. La obra destila entonces una historia, unas acciones

Fuente: Martha Cecilia Herrera

que recayeron sobre el sujeto, y que le imposibilitan ser
lo que era. A diferencia del trabajo anteriormente ob-
servado, las construcciones identitarias no estin dadas
en las firmas que inquietan sobre una visibilidad, sino
en la construccién de un relato que propone una reela-
boracién de sentido de lo que se es, y que coadyuva
a comprender la situacién en la que se estd en el mo-
mento presente, moldeando un nuevo orden de cosas,
interrumpiendo concepciones que sobre los colectivos
de inmigrantes se han construido. Asi, la obra de arte
callejero propone al espectador la construccién de jui-
cios que van dirigidos a situaciones particulares, que se
visibilizan en la escena urbana.

La obra, de esta forma, comunica una situacion, y evi-
dencia la manera como diversos eventos trasgreden y
modifican la individualidad, y se traduce en emociones
y sensaciones, que a su vez son resigniﬁcadas, converti-
das en metaforas estéticas, las cuales son contenedoras
de memorias y temporalidades, de pasados, presentes y
futuros, posibilitando la construccién de un espacio po-
litico, si comprendemos éste como aquél que permite el
acercamiento a otras temporalidades, a otros relatos, e
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incide en la visibilidad de otras narrativas, pues el muro
ha dejado de ser sélo eso, para convertirse en un dela-
tor de la individualidad, de formas de ser y estar en un
contexto particular.

TERCERA OBRA

En Bogotd, muchos de los grafitis expuestos en la lo-
calidad de La Candelaria cobran multiples y desigua-
les sentidos. Las imdgenes remiten a otras, su presencia
se confunde, se entrelaza y, en ocasiones, es imposible
entender dénde termina una imagen e inicia la otra, su
especificidad tan s6lo es posible en la diferenciacion de
estilos, a partir de una observacién perseverante. Qui-
zds ello es muestra de lo que es el espacio en el cual
estdn ubicados los trabajos: nodo de muiltiples interre-
laciones, nido de fluidez de diversas cargas simbdlicas
que oscilan entre imaginarios que evocan un lugar liga-
do al patrimonio histérico de la ciudad, con marcas de
fuerte sabor colonial, y la burbujeante presencia de ar-
tistas, viajeros, funcionarios ptiblicos y estudiantes que
delinean en sus recorridos miltiples mapas y rostros de

la urbe, en los que se superponen otras temporalidades.

La obra seleccionada (figura 4) se distancia de las elegi-
das para Nueva York y San Francisco en varios aspectos.
La composicién entrelaza distintas figuras y brinda mas
ritmos y movimientos, en ésta los colores dejan de ser
uno de los componentes de la obra para ser el trazado de
ésta. Quizds por ello la obra logra ser autorreferencial,
remite a sf misma sin que exista una voz que la acompa-
fie. El silencio, en la ausencia de las letras, compone una
intervencion en la calle, en la racionalidad y la 16gica del
sentido comdn. Es como si esta obra solicitara un mo-
mento para su apreciacion, seguimiento y comprension,
pues pareciera detener el tiempo del transetinte, aunque

emerja en el mismo ritmo de la ciudad.

La intervencion y trasgresién de lo politico se da no sélo
en la fractura de los ritmos que componen los limites de
la calle, sino que recompone la pared desde su tesitura
—Ilo cual es ya una intervencién—, es decir, aprovecha
el quiebre del ladrillo, las hendiduras del muro, lo esca-
broso del material en el que es elaborada, para convertir
la obra en la propia calle. Esta visualiza la singularidad
como una presencia en la dimensién de lo social, en un

estilo que se sobrepone a lo corriente y hegeménico. La
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individualidad se materializa en un orden y secuencia
que es necesario descubrir lentamente, que se reescribe
en lo llamativo de los colores, en la figuras que traza, al
tiempo que la fuerza con la cual emerge imposibilita de-
jar de mirarla aunque sea con el rabillo del ojo.

En esta obra la mujer vuelve a ser un tema, lo cual
converge con el género de su autora, Bastardilla, quien
afirma que en sus obras le interesa tratar el tema de
la violencia pero “desde su anténimo que es el afecto”
(Drost, 2009). La figura de la mujer elaborada est4 recli-
nada sobre el asfalto, el cabello se desprende de su cabe-
za, y se forma al instante su rostro, el cual deja ver unos
ojos cerrados en un gesto aparente de tranquilidad. El
azul que la tifie deja la sensacion de algo que la traspasa,
los signos mutantes del agua y del aire; en cuanto al color
rosado, a través de lineas fuertes y gruesas, se refuerza la
sensacién de movimiento y de ensofiacién. A esta mujer
la va rodeando una suerte de aura de trazos sinuosos que
se enredan en otras formas que van conformando, en su
trayecto, un cuerpo poco habitual de mujer. Tal configu-
racion nos deja ver un rostro mas pequeilo, éste si con
los ojos abiertos, que reposa en el regazo de la imagen
femenina. Luego nada los separa, los cuerpos al parecer
estdn unidos en todos sus lugares. Aunque la silueta es
abultada, es imposible distinguir un cuerpo de otro. Los
cuerpos se van diluyendo en lineas de colores, en formas
ondulantes que van trazando una salida, un escape, un
camino que al final parece un rio con un fuerte y denso
caudal del cual las figuras forman parte.

Esta mujer es un sentido y Nno una representacion.
Estd alli siendo, prolongindose, en una postura que es
intima, pues el suefio y lo sofiado nunca pueden ser vi-
vencias compartidas. El acompafiamiento de ese otro
nos sitda en la relacién madre e hijo, unidos en un solo
cuerpo. Vivencia que es develada para el otro, es hecha
presencia para que sea admirada y reconocida. Es la si-
tuacion del ser mujer en sus miltiples dimensiones la
que quiere ser dicha. Asi, devela el ser en el mundo, la
forma como se comprende la mujer en lo social: ritmi-
ca, sinuosa, entretejida, entregada y hecha en el otro y
para éste, a tal punto que se desboca, se difumina y deja
de ser. Es esta visibilidad la que construye la imagen, es
esta apuesta escénica la que edifica una memoria oni-
rica que no intenta la construcciéon de un relato con-

creto, més bien, intenta hacer presente lo que somos y
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visibilizar nuestras presencias agénicas, efimeras y emo-
cionales en el mundo. Esas que muchas veces hemos ol-
vidado, puesto que los regimenes visuales hegeménicos
se encargan de acallarlas, pues en éstas se enquistan las

claves que pueden permitir su trastocamiento.

De este modo, la obra se convierte en la visibilidad
de un acontecimiento, entendido éste como la relacién
planteada entre un yo y un otro. Es la relacién lo que
deja ver la obra en la que se destacan la visibilidad del si
mismo, solo en la relacién intersubjetiva, de la que ha-
blara Baijtin; la evocacién y la existencia de mundos po-
sibles. Es el surgimiento del otro, como posibilidad, en
relacién con el yo, lo que da la estructura del mundo de
la percepcién, de la afeccion, del pensamiento.

La luminosidad de la relacién, construida por la au-
tora de la obra, trastoca ese mundo de la ciudad y de
los pasos del urbanita, del viajero, que en muchos casos
deambula en una surte de solipsismo, del s6lo yo exis-

Fuente: www.bastardilla.org.

to, para decirle sobre la posibilidad de la afeccién, del
afecto sobre el cual estamos hechos. Enuncia, enton-
ces, el trabajo de Bastardilla, que lo constituyente de los
seres humanos no es ni el otro ni el yo, sino la relacién
planteada entre éstos, lo cual es una declaracién ante los
mundos de vida contempordneos que se sujetan a la in-
dividualizacién y la personalizacion, principios sobre los
cuales se sostienen los actuales tejidos sociales. Desde
esta perspectiva, esta construccién estética enuncia un
problema no sélo politico, en cuanto dice de las formas
del mundo social, sino ontolégico, pues habla de la for-
ma en que somos, emanada de los recuerdos de lo que
hemos sido.

A MODO DE CONCLUSIONES PROVISORIAS:
LOS RUIDOS SECRETOS DEL ARTE CALLEJERO

El trabajo de arte callejero en torno al cual hemos abor-
dado algunas de sus expresiones en el presente articulo,
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a través de grafitis y murales en las ciudades de Nueva
York, San Francisco y Bogot4, vehiculiza en sus interven-
ciones aspectos que transgreden las formas como se ha
comprendido lo politico desde los regimenes de visibi-
lidad hegeménicos. Uno de éstos tiene que ver con la
presencia de antagonismos y de agonismos que son ins-
taurados en la escena publica (Mouffe, 2007b), por me-
dio de imdgenes construidas desde memorias que evocan
situaciones particulares, que no intentan, necesariamen-
te, la configuracion de un discurso que ordene lo social
como un todo, pero enuncian sentidos que conectan las
actuaciones de los sujetos con el tejido enmaranado de lo
social, iluminando las afectaciones sobre la subjetividad
que son producidas por acontecimientos en los cuales se
expresa la conflictividad de lo social.

La caracteristica de estas elaboraciones estéticas es
la no intencionalidad de la referencia, sino la expre-
sién del acontecimiento como lugar y participacién en
la afeccién de lo social. Se podria, en estos términos,
definir las construcciones estéticas como una suerte de
politicas del acontecimiento. Lo anterior no indica un
olvido de las l6gicas y estructuras sociales que institu-
yen lo individual, ni entiende al sujeto como un ente
que se constituye en si mismo. Mds bien, lo que eviden-
cian las précticas analizadas son las imbricadas relacio-
nes en las que se tejen y destejen el mundo social, los
contextos locales y las configuraciones subjetivas, res-
pecto a las cuales éstas pueden ayudar a arrojar luces
para su dilucidacion.

El segundo elemento, a través del cual estas expresio-
nes transgreden las formas de entender lo politico, alu-
de a la manera como se constituye la identidad. Esta se
aleja, en muchas ocasiones, de los macrorrelatos, de los
preceptos ideoldgicos, o de las tradiciones ancestrales, y
estd més cercana a comunidades de sentido que se insti-
tuyen en el momento presente. Lo que es visible y nove-
doso es la manera como dichas lecturas se hacen desde
lo que sucede en los individuos, desde sus aconteceres,
desde sus trasegares. Es la vivencia del ahora, leida y
sentida desde la evocacion, lo que configura el aconte-
cimiento expresado en el arte callejero. Es una presen-
cia de la memoria como constituyente emocional y de
sentido que se materializa en la construccién estética. La
colectividad ya no se construye solamente por pasados
compartidos, sino por sentidos expresados a través de
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lenguajes que tienen su origen en la individualidad y van
hacia ésta. En esta perspectiva, lo cultural se vuelve una
madeja importante en el entramado que teje y desteje lo
politico, en donde lo individual y lo colectivo hacen pre-

sencia con sus multiples posibilidades.

La fugitiva presencia del arte callejero en las rutas y mu-
ros de nuestras ciudades transforma, por lo menos en dos
dimensiones, las maneras como entendemos y practicamos
lo social. La primera tiene que ver con lo que estos traba-
jos le agregan a la incertidumbre. Su instantdnea presen-
cia coadyuva a la imposibilidad de trazar elementos fijos,
pues estas expresiones frotan y tatiian las calles, quebrando
las rutinas, evidenciando una presencia, casi fantasmagé-
rica, de un otro ausente, desconocido, que se devela ante
los transetintes, los caminantes, que buscan en el curso de
sus recorridos horizontes de sentido, y algin tipo de segu-
ridad en el caos de la urbe. Dicha presencia intensifica la
idea de un tiempo perdido, pues las imégenes tatuadas, por
lo menos en las calles de nuestras ciudades, son incapaces
de convertirse en la memoria fija sobre un lugar, y cuando
permanecen en el tiempo, trivializan la idea de estabilidad,
pues la degradacién del color, el incesante gris que se va
plasmando en las figuras, vehiculan la idea de lo antiguo,
lo retrégrado y, entonces, las propias ciudades solicitan su

relevo, su muerte, su desaparicion.

En segundo lugar, transversal a esta inmediatez de las ex-
presiones estéticas del arte callejero, éstas colocan en vilo
laidea del individuo de la racionalidad instrumental, de ese
sujeto del capitalismo que se debate entre la experiencia de
la individualidad, la competencia y la eficiencia que com-
prueba y experimenta, que existe en tanto razén, puesto
que estas imdgenes son provocadoras de sensaciones y con-
jeturas que dejan emerger una racionalidad otra, que surge
mds desde lo visto y lo sentido; éstas colocan en el escenario
de lo puiblico aquello que no es comprobable y en muchas
oportunidades comunicable, irrampen en lo social més alla
de la representacién, en la participacién y en la afeccién,
generando memorias que se dicen desde la emocionalidad
y se proponen como formas del existir.

Estas expresiones desaffan los modos de comprension
convencionales en torno al arte, situdndose como formas
hibridas surgidas, en la mayorfa de los casos, en los mér-
genes y periferias urbanas, dando expresién a memorias
que pugnan por mostrar caras distintas a las del orden
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social establecido, e invitan a otros modos de ver, aunque
también corren el riesgo de ser institucionalizadas por
el mismo orden social que cuestionan, debido a la I6gica
del capitalismo tardio que tiende a tornar la cultura en
mero espectdculo del entretenimiento (Brea, 1996: 19).
Empero, su apuesta se juega mds en la primera de las
aristas, por lo que puede decirse que, de manera general,
“los aspectos literales y expresivos del grafiti se retinen
en un complejo que siempre remite a una dimensién de
conflicto, de lucha o de rebeldia contra el orden urbano,
que va més alld de la literalidad de los mensajes o de la
aparente univocidad de la motivacién de quien o quienes
los realizan” (Sandoval, 2002: 8).

El arte callejero, en este sentido, es una presencia que
permite el accionar politico més alld del discurso ideo-

légico, para expresarse en la propia intervencién. Asi,
lo politico no se instituye solamente en lo que dice la
imagen, sino también, utilizando la expresion de Brea,
en el ruido secreto que ésta instaura como trazo de su
singularidad, en lo que logra en su efimera estancia en
las calles de la ciudad, tanto més fugaz en cuanto mds
se cuestione el orden de lo establecido.

En esta medida, si situamos el arte callejero dentro de
una propuesta de arte critico, se podria decir, con Nelly
Richard, que las miradas propuestas desde alli, “debe-
rian impulsarnos a desorganizar los pactos de represen-
tacion hegemoénica que controlan el uso social de las
imédgenes, sembrando la duda y la sospecha analiticas
en el interior de las reglas de visualidad que clasifican
objetos y sujetos” (2007: 104).

<

NOTAS

1 Las imédgenes aqui referidas fueron escogidas basados en dos
criterios de seleccién: el primero de éstos tiene que ver con sus
caracteristicas estilisticas. Cada una de las imdgenes visibiliza
una configuracién estética distinta de las otras, lo que le permi-
te al lector entrever diferentes significaciones, formas de apro-
piacién y resignificacién. El segundo criterio estd relacionado
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