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presentar una especie de zona gris, zona en la que todo está permitido, porque no está a la 

vista, cosa que, al parecer, la policía aprovechaba para sus propios fines. Más interesante me 

parece ahora, viéndolo a cierta distancia temporal que, ese dúo, graffitero-policía cause tanto 

pánico en las sociedades por los mismos motivos: la sensación de que nos pueden hacer algo 

malo, la sensación de inseguridad. 

La aventura terminó cuando nos descubrimos como espías del departamento de 

Prevención del Delito de San Andrés Cholula. Las personas a cargo del proyecto no querían 

mejorar la comunidad, querían bajar los fondos y palomear indicadores deteniendo a los 

pandilleros localizándolos a través de nosotros. Sobra decir que, en cuanto nos enteramos de 

esto, decidimos renunciar sin entregar nombres ni documentos que comprometieran la 

seguridad de nuestros contactos en la comunidad. Una reflexión quedó de todo esto, 

habíamos sido chamaqueados. Nuestra condición de jóvenes, estudiantes dandis de la 

UDLAP, creíamos en ese momento, nos había dotado de una cierta imagen ante los ojos de 

nuestros empleadores. Creyeron que probablemente no nos importaría, y que probablemente 

ni siquiera nos daríamos cuenta. Por otro lado, y de eso sí teníamos certeza, por algunos 

comentarios que llegamos a escuchar fue que, como jóvenes sin experiencia, tampoco 

esperaban que hiciéramos algo al respecto.  

En realidad, no podíamos hacer nada en contra de estas personas, o no se nos ocurría 

qué hacer, o no quisimos. Sin embargo, tomó muchos meses salir del embotamiento y del 

coraje. Mi miedo, en ese momento, se convirtió en coraje. Me comparé con los llamados 

graffiteros y la manera en la que su vida estaría rebasada de situaciones como la que 

acabábamos de vivir, víctimas del chamaqueo por lo que aparentaban ser. 
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Por el momento, mi historia con el graffiti llegaba a su fin, y me interesaba más por 

los jóvenes y sus luchas cotidianas. Si había algo que nos unía a los graffiteros y a mí, 

pensaba, es que compartíamos nuestra condición de jóvenes y que, más allá de los sectores 

ociales, día con día éramos víctimas del chamaqueo. En 2012 los jóvenes alzaron la voz en 

el movimiento Yo Soy 132, graffiteros y no graffiteros por igual buscaron hacerse escuchar. 

Luego de eso, los jóvenes dejaron de ser actores políticos por un tiempo, para ser sujetos de 

estudio. Aunque en la academia había muchos estudios sobre jóvenes, en la práctica los 

jóvenes seguíamos sin ser tomados en serio.  

Aunque por mucho tiempo mi interés principal fue entender los procesos de los 

jóvenes y, de hecho, mi primer intento de proyecto buscaba entender a los graffiteros como 

una identidad juvenil, este concepto, junto con algunos otros, tuvieron que ser redefinidos. 

De esta manera, cambié el concepto de identidades juveniles por el de subjetividades, como 

cambié la idea del barrio por la idea de los espacios públicos urbanos. Sobre todo, cambié 

completamente mi manera de entender al graffitero y al graffiti. El trayecto de este trabajo 

me llevó a cambiar el término de graffitero por pintante, y en lugar de graffiti, el de 

expresiones gráficas urbanas. Estos cambios en la terminología representan un grado de 

complejidad más profunda respecto al entendimiento de los sujetos pintantes y sus prácticas, 

las expresiones gráficas urbanas. 

Este proyecto de investigación presenta la historia de cómo deseché mis primeras 

propuestas y me incliné por entender a los sujetos que pintan en los espacios urbanos desde 

los significados que atribuyen a ser pintantes, el pintar, el dónde y cómo pintan, explicado 

desde sus narrativas, o sea, según cómo se construyen como sujetos desde su práctica, cómo 

practican el espacio, y los procesos detonados por estas prácticas, construyéndose como 
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sin derecho a libertad bajo caución (Comunicado sobre la Ley Antigraffiti 2015). La pena 

era incluso equiparada a la que recibiría una persona acusada de homicidio. Este, es un primer 

episodio de una estampa más amplia, que nos llevará, más adelante en este reporte a 

cuestionarnos ciertos conceptos tan dados a dar por hecho: el concepto de propiedad desde 

la ley, y desde lo cotidiano, por ejemplo. 

En la madrugada del 3 de mayo del mismo año, después de que terminara el regocijo 

de la pelea de Pacquiao vs Mayweather, un chico de 18 años, Ricardo Cadena, era asesinado 

por un elemento de Seguridad Pública en las calles de San Pedro Cholula, en Puebla, México. 

El motivo que dio el oficial de policía que disparó contra el chico fue que lo había encontrado 

graffiteando una pared, por lo que procedía a detenerlo y, al intentar someterlo, se le escapó 

un disparo en un forcejeo (versión del policía según Ayala, 2015). La otra versión es que el 

policía disparó deliberadamente a Ricardo. El impacto lo recibió de espaldas, en la cabeza, 

por lo que la segunda versión adquiere verosimilitud. Sumado a esto, según Ayala, un amigo 

que estaba con Ricardo lo vio todo, por lo que el segundo relato se ve como el escenario más 

probable. Más adelante, se sabría que el chico no era graffitero (aunque los titulares de los 

periódicos decían lo contrario), sino skater, y se comprobaría que el disparo no fue un 

accidente.  

Un aspecto interesante de este caso es la manera en la que se juega con las identidades 

del chico. Su edad no fue mencionada en los titulares, ni su procedencia, ni que fuera hombre, 

o estudiante, o novio, o hijo o hermano. Lo que se utilizó fue el adjetivo graffitero, como si 

todo su ser hubiera quedado concentrado en ese pedacito de su vida, en el ser graffitero, en 

una categoría que, además, no ostentaba, pero que le fue impuesta. Aún más, parecería que, 

al acusar al chico de ser graffitero, el ayuntamiento habría pensado que bajaría la tensión de 
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de cara, se está atentando contra la dignidad de la persona. Por causa de ese prejuicio, se les 

cierran ciertas oportunidades, se les condena. En otras palabras, el estigma impuesto al 

graffitero, es una manera de juvenicidio, y de aquí parte uno de mis supuestos: los graffiteros 

deben aprender a vivir con ese estigma, deben negociar con esta identidad social. Esta 

negociación es elemento importante dentro de la cual se construyen a sí mismos, asumiendo 

las implicaciones de dicha construcción: rechazo de la sociedad, incluyendo a su familia, 

encuentros violentos en distintos gradientes con las autoridades y, sobre todo, 

enfrentamientos recurrentes consigo mismos. A estos procesos es a lo que me referiré como 

la configuración del sujeto a partir de procesos de reconocimiento propio.  

Como ya mencioné anteriormente, inicié este trabajo de investigación anclándolo en 

las teorías de identidades juveniles. Sin embargo, en el transcurso de la investigación, decidí 

sacrificar dicho abordaje. La razón principal surgió durante el trabajo de campo. 

Inmediatamente noté que ninguno de mis sujetos entrevistados se asumía a sí mismo como 

joven. Incluso, había una separación entre ellos y lo que ellos consideraban jóvenes. En este 

caso, ellos aplicaban el término a los adolescentes, chicos de secundaria, e incluso prepa. 

Algunos de ellos, se encontraban fuera de los parámetros etarios oficiales de juventud.2   

Aún con lo anterior, el concepto tiene un lugar importante en esta introducción, 

porque me parece necesario para plantear mi problema de investigación. La juventud me sirve 

para contextualizar desde donde parte esta investigación y, cómo en lugar de abordar el 

graffiti desde las identidades juveniles decidí abordar a los graffiteros desde las 

subjetividades. De esta manera, considero a sujetos que, en algún momento, durante la 

                                                           
2 En algunos casos, se toma como límite los 26 años, sin embargo, para fines de esta investigación, tomamos 
el parámetro establecido de INEGI, que cuenta como jóvenes a personas entre 15 y 29 años. 
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secundaria hicieron graffiti y que se autodenominan como graffiteros, como Tzompantli, 

Nosibo, Scrom y Yosak; y algunos otros que optaron por otras técnicas, y se autodenominan 

artistas gráficos o artistas urbanos, como es el caso de Isk y Jios. Existen otros que nunca 

hicieron graffiti, pero hacen esténcil, ya sea porque les gusta, como Karas, o porque buscan 

denunciar, como Rojo; algunos otros hacen decoración mural, y ocupan algunos elementos 

del graffiti, sin autodenominarse como graffiteros, como es el caso de Alba, AL y Kíimil. 

Todos ellos, tienen más de 18 años, aunque, todos, menos AL y Alba, indicaron que les 

gustaba pintar o que iniciaron en la práctica desde la secundaria, o incluso antes. Sin 

embargo, se reconocen como maduros en términos de su práctica. Ellos encuentran una 

diferencia entre pintar como adolescentes, y pintar como adultos, o practicantes 

consolidados, como discutiré en los siguientes capítulos. 

II. La pertinencia de hablar del graffiti como práctica 

¿Por qué hablar sobre graffiteros, estencileros, artistas gráficos, urbanos y demás personas 

que transcurren sus vidas en las calles? En un tiempo y Estado en el que impera la necro 

política, la producción de vidas precarias (Valenzuela 2015) está a la orden del día: aquel que 

no puede ser controlado, debe ser desechado. La mejor manera para desechar no siempre 

implica una desaparición física, como en el caso de los chicos de Ayotzinapa, a veces, sólo 

hace falta una desaparición simbólica, a partir del estigma y la criminalización de los grupos 

o individuos que podrían ser considerados un peligro para el orden social.  

Justamente es esta criminalización la que me parece peligrosa, deshumaniza a las 

personas, les quita ese algo que nos haría emparejarnos con ellos, que nos haría pensarnos 

como posibles hermanos, hijos, pareja, padres, amigos. Una situación importante es entender 

de dónde surge la necesidad de desaparecer simbólicamente a los grupos, en este caso de 
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pintantes callejeros, y de manera paralela, entender a estos pintantes callejeros en sus propios 

términos y no desde la vox populi o lo que el Estado y la sociedad piensan de ellos. 

Aunado a la Ley Antigraffiti, y el asesinato de Ricardo Cadena, existe un tercer hecho, 

ocurrido en el proceso de construir este proyecto de investigación: el 8 de junio de 2017, 

falleció uno de los chicos que apoyaron este trabajo con sus narrativas. Este hecho fue 

confuso para mí, pero, sobre todo, doloroso. No sé si pudimos considerarnos amigos, no sé 

si fui relevante en su vida, sin embargo, para mí, él fue muy significativo. Su ausencia me 

recuerda que, más allá de la pinta, más allá del estigma y de las discusiones sobre las 

prácticas, existen vidas. Son hijos, hermanos, compañeros, amigos, y sufren procesos 

dolorosos, viven alegrías, temores y miedos. Por lo que, es importante para mí, ahondar y 

reconocer estas vidas, poner caras y significados a las pintas. Más allá de espacios 

biográficos, las pintas son vidas. Una vez reconocidas las vidas, pienso que es más difícil 

asignar un estigma, y más fácil reconocer a un sujeto como persona.  

El principal objetivo de este trabajo de investigación es entender a una red de 

pintantes como sujetos que están en constante construcción, deconstrucción y reconstrucción 

a partir de su práctica, denominada aquí como Expresiones Gráficas Urbanas y la manera en 

que practican y construyen un espacio simbólico, creando así una discusión respecto a la 

propiedad, y el sentido más profundo que tienen las prácticas a nivel de experiencias 

individuales y compartidas. Implica entender a fondo esta construcción de los sujetos a partir 

de sus propias narrativas respecto de sus vivencias dentro de la práctica de las expresiones 

gráficas urbanas, los significados que tienen éstas y los procesos que se detonan: la 

conformación de redes que crean a partir de lazos de colaboración y, por ende, su apropiación 

del espacio a partir de estas prácticas y de las redes que crean en distintos niveles con los 
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2. Describir las formas de estigma o de aceptación social hacia los sujetos y entre 

sujetos, y la manera en que negocian con éstas. 

3. Entender el sentido que las expresiones gráficas urbanas tienen en la construcción de 

un espacio colectivo urbano.    

4. Identificar las distintas dimensiones en la relación con el espacio urbano y las 

relaciones que se crean con base en este. 

5. Describir cómo las prácticas de las expresiones gráficas urbanas permiten la creación 

de un espacio biográfico para los pintantes. 

De esta manera, organizo mi trabajo en cinco capítulos. En el primer capítulo realizo 

la revisión de la literatura existente sobre el tema. Inserto mi trabajo en el marco de los 

estudios sobre graffiti y reviso autores importantes en el campo, tales como Rossana 

Reguillo, José Manuel Valenzuela, Tania Cruz, de México, pero también Carles Feixa, y 

Fernando Figueroa de España, Claudia Kosak, de Argentina y el célebre Armando Silva, de 

Colombia, sin dejar de revisar tesis de investigadores emergentes, artículos y ensayos.  

En el segundo capítulo expongo la metodología utilizada para realizar este trabajo de 

investigación como una descripción densa (Geertz, 1991) de los sentidos que adquiere la 

práctica tanto como un espacio de autoconstrucción como de expresión. Parte fundamental 

de esta investigación la encuentro en las narrativas de los pintantes. Durante las entrevistas y 

conversaciones informales que tuve con ellos, pude construir relatos de vida que me 

permitieron entender la profundidad del proceso de pintar en la calle y, por ende, entender 

las pintas como espacios biográficos que permiten a los pintantes narrarse a sí mismos 

(Arfuch, 2002), al tiempo que construyen y reclaman simbólicamente espacios en la ciudad 

(Reguillo, 2005; Lefebvre, 1978).  
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Describo la manera en la que contacté a los sujetos que participan en esta 

investigación, y cómo fui conformando la red, de la cual, me asumo como integrante. Tomo 

mi lugar en esta red pues, yo también funjo como conexión entre sujetos, al tiempo en que 

me sumo en los procesos de colaboración, ya sea, difundiendo información, o acercando 

sujetos con otros. Pero también, porque el hecho de incluirme como nodo me dio la 

oportunidad de ver las conexiones existentes entre ellos. Este proceso, de la misma manera 

que las narraciones, me da otro matiz de los procesos detonados al pintar. 

En el tercer capítulo hago una revisión de las principales discusiones alrededor de los 

conceptos de sujeto, y espacio. Sobre el sujeto, principalmente desde los pensamientos 

moderno y posmoderno. Establezco el abordaje que ocuparé para entenderlo, a partir de la 

creación de subjetividades desde las narraciones de sí, o el espacio biográfico de Leonor 

Arfuch. Lo asumo como una construcción inacabada, porque es dinámica, y el sujeto está 

siendo constantemente interpelado, y por ende, construido (Arfuch, 2002). Es histórico, 

producto de las estructuras en las que se desenvuelve, pero también es capaz de transformar 

y transformarse (Zemelman, 2010).   

También abordo el concepto de prácticas cotidianas desde Michel De Certeau, como 

las distintas maneras de hacer acciones diarias que pretenden ser reguladas y oficializadas. 

La práctica en la que me centro es la del espacio, en tanto que el espacio practicado implica 

la creación de relatos, y la enunciación de los sujetos en la práctica, generando usos 

alternativos de los espacios y, por ende, paquetes de significados propios ante el discurso 

oficial (Reguillo, 2005). En cuanto al concepto de espacio, me enfoco en su construcción 

simbólica desde de la organización social detonada por momentos disruptivos, pero también 

en la diferenciación de lo público y lo privado donde la barda tiene un papel fundamental. 



21 
 

Divido mi análisis en los capítulos IV y V. En el cuarto, hablo sobre cómo se 

construye el sujeto a partir de sus narrativas y los espacios de narración, que crea a partir de 

su práctica. Ésta práctica no sólo posibilita las narraciones de sí, sino que hace posible la 

vivencia de nuevas experiencias, genera redes de colaboración y procesos de reconocimiento 

propios, pues expone a los pintantes a conocer personas, visitar lugares que los confrontan 

generando puntos de quiebre. Estos puntos de quiebre repercuten en la manera en que se 

autodenominan y, por ende, en su construcción. La pinta puede entenderse como un refugio 

donde pueden llevar estos procesos: un espacio biográfico donde los pintantes pueden 

expresarse. 

El quinto capítulo lo dedico a exponer la manera en que los pintantes retan al discurso 

oficial confrontando los límites entre los ámbitos públicos y privados. Discuto que su práctica 

puede detonar procesos de organización social, teje redes de colaboración y amistad mientras 

se busca reclamar el derecho a ocupar los espacios. Exploro las dificultades de acceso que 

existen al espacio público, pues éste normalmente está regulado y su uso es condicionado. 

En este apartado abordo la pinta como un espacio de manifestación y denuncia pública, aún 

cuando el mensaje político no sea consciente o evidente. 

Por último, concluyo que, el sujeto pintante es un sujeto biográfico relacional, pero 

también dinámico, que se vale de su práctica para expresarse, que se construye a partir de 

significados, experiencias, historias personales, y el uso y ocupación del espacio, al mismo 

tiempo que se presente, produce y se produce en éste. 

Una segunda conclusión implica que los sujetos pintantes, en tanto sujetos 

relacionales crean redes de colaboración y solidaridad, al tiempo que colectivizan los 

espacios. Contrario a lo que distintos autores dirían, el espacio que construyen no es público, 
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sino colectivo, pues, en la constante pugna que hay entre pintantes, sociedad y Estado, los 

pintantes salen perdiendo, aunque rompan sus paradigmas y sus límites. 
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CAPÍTULO I.  

DESMEMBRANDO AL GRAFFITI: 

ESTUDIOS SOBRE GRAFFITEROS 
 

Existen distintos abordajes y maneras de clasificar los estudios que se han realizado sobre las 

prácticas conocidas como graffiti. Estos estudios pueden diferenciarse unos de otros respecto 

al lugar desde donde se han escrito. Por ejemplo, el graffiti estadounidense no tiene las 

mismas características ni el mismo sentido que tendría el latinoamericano, a decir de Claudia 

Kosak (2005, 2008) y Armando Silva (1989), dos autores sobre esta temática. Por otro lado, 

los estudios sobre graffiti son una puerta para entender un universo más amplio de 

expresiones callejeras, pues, aborda, aunque en menor cantidad, otras expresiones, tales 

como el esténcil, las pegas, y otras formas de Street Art.  

Partiendo de este punto, el objetivo de este capítulo es visualizar una estampa respecto 

a los abordajes que se han realizado de estos fenómenos urbanos. Presento una revisión de 

algunos trabajos relevantes escritos al respecto, con miras a discutir la terminología empleada 

y, sobre todo, queriendo proponer que el término graffiti, me resulta reducido para abordar 

las demás expresiones involucradas, y, por ende, los procesos que conllevan.  

En las últimas décadas el graffiti y demás expresiones urbanas, sean gráficas o de otro 

tipo3, han adquirido relevancia, tanto en el mundo del arte contemporáneo y la plástica, como 

en las ciencias sociales. Kleber Cerón menciona que, tan sólo en 10 años que tiene de iniciado 

el programa de Estudios del Arte en la UNAM, se han producido cerca de 30 tesis dentro de 

esta temática (Cerón, 2013). Ciertamente existe mucho material escrito. En este apartado, 

reviso las propuestas que noto más interesantes en términos de esta investigación. Algunos 

                                                           
3 Dancísticas y performáticas como el rap y hip hop, por ejemplo. 
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son artículos, capítulos de libros, ponencias, pero también tesis tanto para obtener grados de 

Doctorado, así como como Maestría y Licenciatura. Por cuestiones de accesibilidad, la mayor 

parte de la literatura revisada es producida en Latinoamérica principalmente porque, tal como 

María Auxiliadora Álvarez lo menciona, el graffiti y demás expresiones, ahora sí, gráficas 

urbanas son muy particulares en Latinoamérica (Álvarez, 2009).  

1.1 Etapas en el graffiti 

Según Silva (1989), existen tres momentos clave en la práctica del graffiti: el primero toma 

lugar en el París del 68 con los movimientos estudiantiles del Mayo Francés. En esta época, 

el graffiti es literario porque adquiere una dimensión poética en sus expresiones, es de 

denuncia y es libertario porque en los escritos se retoman frases de los grandes poetas, como 

Víctor Hugo y se resignifican en el marco de la lucha. El segundo momento toma lugar en 

los guetos estadounidenses, principalmente con el movimiento Subway4 de Nueva York 

(Silva, 1989), pero también en los barrios de Los Ángeles (Cruz, 2008). Tania Cruz, de hecho, 

hace la distinción respecto al graffiti surgido en Estados Unidos, notando que, mientras en el 

Norte surge el graffiti de la mano del hip-hop, el rap y el break dance (y que algunos autores 

como Figueroa y Kosak distinguen como graffiti hip-hop debido a la cercanía con la música 

hip hop), en el Sur, en la Ciudad de los Ángeles, principalmente, surge el muralismo5 como 

otro tipo de expresión (2008).  

                                                           
4 Una práctica en que los escritores, o graffiteros, pintan de manera ilegal los vagones del metro. 
5 En este caso, el término de muralismo se refiere a la decoración mural, no hay que confundir con el 
movimiento artístico mexicano de mediados del siglo XX. 
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Imagen 2. Bombas. Imagen recuperada del trabajo de campo, Colonia La Paz, Puebla, 2017. 

Imagen 3. Imagen recuperada del trabajo de campo, Barrio de Jesús, Cholula 2017. 
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 En este sentido, Silva (1989) menciona que, en este tipo de expresiones no hay 

comunicación, porque los escritos no buscan comunicar algo específico y directo a los 

interlocutores. La otra lectura es que no la hay en el sentido que adquiere durante los años 60 

en donde se busca llamar a la lucha o más bien, comunicar las consignas de la lucha a la 

población en general. Sin embargo, en esta segunda etapa, la comunicación es distinta, ya 

que, lo que se busca, según Cruz (2008), es exponer la violencia que se vive en los guetos 

urbanos.  

El graffiti en esta segunda etapa es producto de la diversidad étnica en los barrios de 

las periferias estadounidenses. A diferencia de la primera etapa, la segunda surge de la 

periferia, de la marginación y de la violencia. Busca exponer, en un principio, según estos 

autores, esta marginación, pero también, busca delimitar los territorios de sus escribientes, 

ya que, siendo tan diversos, se deben imponer los límites, y de alguna manera, pelear por 

conservar, o incluso expandir sus límites.  

Una tercera etapa sugerida por Silva, y retomada por otros autores, como Kosak, Cruz 

y Álvarez es gestada en el contexto latinoamericano. En esta etapa, el autor identifica mayor 

participación ciudadana de los grupos. Existe un carácter más heterogéneo en sus 

expresiones, ya que, aunque se inspira en las expresiones europeas y estadounidenses, se 

adapta al contexto de la época. Podría decirse que, según la lógica de estos autores, el graffiti 

latinoamericano surge de la represión política y social, y surge como una respuesta 

contrahegemónica en el tiempo de las dictaduras (Álvarez, 2009) en los años 70.  

Distintos autores retoman esta manera de concebir la temporalidad del graffiti en 

Latinoamérica. Mientras Silva hace su revisión en la ciudad de Bogotá, Colombia. María 

Auxiliadora Álvarez hace lo propio en distintas ciudades de Latinoamérica, principalmente 
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los países de Centroamérica y México (2005). Dentro de los autores más relevantes en el 

tema, se encuentran los siguientes: Claudia Kosak (2008) se enfoca en Argentina en la pos-

dictadura, mientras que en México trabajan Tania Cruz (2008), quien ha realizado etnografías 

con un grupo de graffiteros de la Ciudad de México; Rossana Reguillo (2012), quien teoriza 

las prácticas urbanas como propias de las identidades juveniles; José Manuel Valenzuela 

(1997) que, además de hablar desde las identidades juveniles, también los contextualiza como 

prácticas de frontera. A propósito, agrego a la lista a Fernando Figueroa (2007), quien trabaja 

en barrios españoles, con resultados muy parecidos a lo encontrado en Latinoamérica, 

hablando desde la construcción del espacio público, el barrio y la memoria colectiva. 

Hace falta mencionar la siguiente advertencia al lector: aun cuando he mencionado 

que busco evitar el uso de los términos graffiti y graffitero, la función de este capítulo es 

marcar una entrada a un universo más amplio de sentidos y prácticas profundas. El origen de 

este proyecto es problematizar el término y categoría, ya que es insatisfactoria para abarcar 

toda la complejidad de procesos e implicaciones que tiene esta práctica en la vida diaria de 

quienes la practican, valga la redundancia. Por esta razón, aunque evito usar esta 

terminología, y recomiendo usar una alternativa para abarcar una serie de posibilidades más 

amplias, debo abordarla desde los estudios del graffiti como un punto de partida para, 

después, establecer un camino alternativo. Este capítulo es el último en el que hago referencia 

al graffiti en lugar de a las expresiones gráficas urbanas, y al graffitero, en lugar del pintante 

de las cuales hablaré más ampliamente en los capítulos cuarto y quinto. 
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ilegalidad es un factor importante en la construcción del sujeto pintante, en la práctica, no es 

un determinante para identificar una práctica como graffiti.6  

Más allá de la sugerencia de Kosak (2005) y de su  advertencia sobre su propio 

análisis centrado en la producción en espacios abiertos, divide al graffiti por sus contenidos: 

graffiti hip-hop, que sería el más clásico, su realización es artesanal, se juega con las letras y 

el uso de colores; graffiti esténcil, para el cual se usa una plantilla y puede producirse en 

masa; y el graffiti verbal, el cual puede ser de leyenda y de firma: de leyenda cuando se hace 

(escribe) una frase; de firma, cuando es una adscripción o autopromoción a una banda o crew.  

Kosak (2008) hace una observación importante, menciona que, aunque muchos 

asumen que el graffiti debe ser escrito, en la práctica, existen elementos pictóricos que cada 

día adquieren mayor fuerza. El mismo Silva (1987), hace su estudio a partir del graffiti 

meramente escrito o verbal, tanto de leyenda como de firma, siguiendo la clasificación de 

esta autora. Es por eso que, un término generalizado para quienes hacen graffiti es 

escribiente. Para ella es importante prestar atención a la imagen para entender el mensaje, ya 

que, en tiempos actuales, se utiliza mucho la imagen. Mientras Silva sólo consideraría en sus 

análisis el tipo de graffiti escrito, la imagen queda en el fondo. No está muy claro qué papel 

tendría en su análisis. En México, Reguillo (2012) habla de taggers para referirse a quienes 

escriben, principalmente sus tags, que son las firmas o placas de los individuos o de las 

crews, y con el término de graffitero estaría englobando a quienes realizan escritos e 

imágenes.  

                                                           
6 Esta idea, la retomo en el Capítulo V. 



32 
 

Por el contrario, observo que en las expresiones en mi investigación hay poco texto, 

y los mensajes son más bien gráficos, ya que los pintantes protagonizan la imagen y los 

símbolos pictóricos sobre el texto, como ya ahondaré en el capítulo IV. En muy pocos casos 

existen las leyendas, aunque toda imagen o pinta7 va acompañada de una firma, a no ser que 

entren en la clasificación de expresión política: de denuncia o que muestra un 

posicionamiento respecto a una situación. No queda claro si, en el ejemplo presentado Silva 

hubiera considerado como graffiti la leyenda o la imagen o ambos. Probablemente ninguno, 

ya que, no se presentan todas las valencias descritas. Según su lógica, estamos ante un 

Proyecto Mural.  

 

                                                           
7 Me refiero al elemento pictórico resultante de pintar: un muro intervenido de manera gráfica en un espacio 
de uso público, ya sea con permiso o sin él. 

Imagen 4. Sí al graffiti, arte, cultura y diversión. Imagen recuperada del trabajo de campo, San Andrés Cholula, 2016. 
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Estas tipologías y clasificaciones sugeridas por estos dos autores me parecen 

adecuadas en términos de estudiar el mensaje, que es lo que la semiología busca hacer. Sin 

embargo, en términos de entender las prácticas, resultan limitantes, principalmente porque 

en estos estudios, no existe contacto con los sujetos que generan el graffiti, por lo tanto, falta 

la dimensión humana, aunque sí exista el entendimiento del graffiti como un proceso de 

comunicación. Queda, además, la duda respecto a qué técnicas pueden ser consideradas como 

graffiti y qué otras podrían tener sus propias reglas o valencias, por ejemplo, el esténcil que 

Kosak (2005) y Figueroa (2007) consideran como parte del graffiti. Estos son temas que 

discutiré en los próximos capítulos. 

1.2.2 El graffiti como expresión de las identidades juveniles 

Gran parte de la literatura que revisé asume que el graffiti es una práctica propia de las 

juventudes y la toma como una expresión de las identidades juveniles. Dentro de esta 

aproximación, se puede entender al graffiti como un movimiento que exalta la violencia que 

los jóvenes viven, como un producto de la migración y la reconfiguración identitaria, o como 

un proyecto de identificación y pertenencia respecto a la práctica de actividades afines.  

Desde una visión internacional, Nancy MacDonald (2001) propone que el graffiti es 

un canal de expresión que los jóvenes utilizan para construir su identidad. Es importante 

señalar que ella habla específicamente de identidades masculinas juveniles, ya que el graffiti 

sería una práctica más bien desarrollada como una consigna de lo masculino. En este sentido, 

aun cuando una mujer lo hace, está actuando de manera masculina, como un hombre. Ella 

contextualiza su investigación en Nueva York y en Londres. Subraya que es una práctica 

violenta, y que la adrenalina y la peligrosidad forman parte importante del hacer, ya que 

muchas veces quienes lo hacen se juegan la vida.  
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Respecto a la manera de abordar al graffiti desde lo masculino, se hace interesante 

entender qué peso tienen y qué papel juegan las mujeres en estas prácticas. En este trabajo se 

da poco espacio a dicho análisis, pero, Luisa Hernández Herse(2014), a partir de las 

entrevistas realizadas a cuatro escritoras de graffiti, identifica que, si bien hay poco espacio 

permitido para las mujeres en este campo, aquellas que sí logran dedicarse a esta práctica lo 

hacen en un sentido de confrontación con lo que los demás escribientes suponen es el lugar 

de las mujeres, el de la eterna aprendiz, la ayudante, o la novia del graffitero (p. 139).  

Dentro del contexto latinoamericano, Pacini (2010) estudia el graffiti en Mendoza. 

Aborda el carácter migratorio que tiene, por un lado, y por el otro de resistencia a partir de la 

identidad colectiva juvenil, esto es, el amalgamiento de los jóvenes en crews para sentirse 

más seguros, en un principio, y más tarde para representar poder y ejercer dominación, ya 

sea sobre el territorio, de manera simbólica, o física sobre otras crews. Él está hablando más 

bien de contextos violentos en los que habitan los jóvenes, y cómo el graffiti es un espacio 

en el que se pueden unir y proteger. Lo que es importante resaltar de aquí, es que, en 

ocasiones, los jóvenes se encuentran en ambientes tan adversos que deben buscar maneras 

de protegerse, lo que, a mi parecer se hace perverso, es que, a veces, se deben proteger de 

otros jóvenes en la misma situación que ellos.  

Cruz Salazar (2008), quien realiza una etnografía con graffiteros en Ciudad 

Nezahualcóyotl, Estado de México, y hace notar la manera en la que el graffiti llega y se 

expande en México. También nota la diferencia entre el graffiti del norte y el graffiti del sur. 

Los cholos del norte hacen placazos, y se reúnen en clicas, mientras que los chavos banda 

del sur probablemente se reúnan en crews y realicen pintas. También da un elemento más de 

mural a las pintas del sur. Mientras que, en el norte, justo por la cuestión fronteriza que viven, 
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aún existe, según la autora, la intención de delimitar territorios, mientras que, en el Sur del 

país, las pintas tienen fines ornamentales, e incluso de denuncia, según lo refiere Gómez 

Abarca (2014). Sin embargo, no siempre es así, pues, normalmente se pueden encontrar estas 

dos maneras de expresión en un mismo espacio, incluso, a veces, una siendo intervenida por 

la otra, como en la siguiente ilustración: 

 

Gómez Abarca realiza su investigación en San Cristóbal de las Casas. Él se refiere a 

las producciones visuales callejeras para referirse al repertorio completo del graffiti, esténcil 

y street art, sin embargo, se centra en el llamado graffiti hip-hop.  A partir de diálogos 

mantenidos con algunos creadores de graffiti.  Identifica estas prácticas como algo 

sumamente propio de las juventudes que buscan resistir, pero que se desarrolla a partir de la 

llegada de referentes nacionales inscritos en la práctica a San Cristóbal. En este sentido, habla 

de una pertenencia con base en la identificación referencial hacia otras personas, pero 

Imagen 5. Imagen recuperada del trabajo de campo, Barrio El Refugio, Puebla 2016. 
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también, habla de la apropiación de la práctica para los fines propios. Identifica la relación 

que existe entre juventud, cultura y política, que no sólo está presente en la pinta sino en los 

procesos, con lo cual me parece estar de acuerdo, ya que, según lo referido en mis propias 

entrevistas, se le da más peso al proceso social y personal que a la pinta en sí misma, aunque 

detone relaciones más complejas como un vínculo significativo con el espacio, o la 

construcción de redes entre otros sujetos.  

Dentro de la misma lógica, Cerón (2013), quien contextualiza su investigación en 

Quito, expone que las violencias que viven los jóvenes toman muchas formas: puede ser 

física, verbal, pero también sufren la indiferencia. Explica que, según el imaginario, los 

jóvenes son portadores exclusivos de violencia, por lo que también cargan un estigma. Por 

lo tanto, el graffiti se mira como un producto cultural caracterizado por denunciar la opacidad 

social existente, en otras palabras, su propia inexistencia debido a que no caben ni actúan 

dentro del deber ser. En las favelas de Brasil Valenzuela (1997) da cuenta de los capítulos 

negros de la historia en contra de los jóvenes de los bajos mundos, jóvenes graffiteros, 

historias de asesinatos y abuso de poder en contra de estos. En ambos casos, se busca plasmar 

una radiografía de lo que muchos jóvenes están forzados a vivir.   

El graffiti termina siendo una especie de refugio, pero también un medio de expresión 

y replicación de esa violencia vivida: es un grito pintado respecto a toda esa violencia ejercida 

sobre ellos. Según estos planteamientos, la necesidad que tienen los jóvenes es la de 

replegarse en función de las pandillas contra la adversidad, es así como configuran su 

identidad alrededor del graffiti-refugio. En realidad, no me atrevo a descartar por completo 

la idea del graffiti-refugio, o en este caso, expresiones gráficas urbanas como refugio, sólo 
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que, en este caso, opera de manera más individual, como parte de un proceso más profundo 

de reconocimiento propio.  

 Hasta cierto punto, estos trabajos están de acuerdo en una idea: el graffiti es una 

práctica de los de abajo, de los grupos precarios y excluidos que habitan las periferias donde 

no hay servicios ni acceso a servicios, no hay calidad de vida. Ésta parecería ser la cuna del 

graffiti. Sin embargo, me parece que esto no es del todo cierto. Si bien muchos de ellos vienen 

de barrios bravos, o colonias con fama de inseguras, como La Margarita, Puebla, sus 

condiciones nunca fueron precarias: contaron con servicios básicos de luz y agua, tuvieron 

acceso a la educación superior. De hecho, sólo uno de los 11 pintantes con los que conviví 

nunca pisó una universidad, y no terminó su instrucción básica. Dos de ellos, aunque la 

iniciaron, desertaron. Todos los demás, cursan o se titularon en una licenciatura, mayormente 

en Artes Plásticas. Por otro lado, ellos reconocen a personas viviendo en pobreza o con 

carencias reales. Sus inicios, más bien, se encuentran en una tendencia de la adolescencia a 

salir a ilegalear8 para demostrar el valor, o simplemente, con fines recreativos. Otros más, 

siguieron el ejemplo de personas a las que admiraban: amigos o hermanos. Sin embargo, 

tampoco se consideran como muy solventes económicamente. Varios de ellos reconocen que 

viven al día, o que deben trabajar para sacar sus gastos y ayudar a su familia.  

  Parece también que los jóvenes son vistos como víctimas y no como actores sociales 

con capacidad de acción y agencia, con capacidad de cambiar las cosas a su favor, no sólo a 

manera de resistir los embates de la violencia, sino, proponiendo una nueva realidad. De algo 

sí podemos estar seguros, muchos de estos practicantes, sean jóvenes o no, en bastantes 

                                                           
8 En términos generales, significa pintar sin permiso. Sin embargo, abordo su sentido más profundo en el 
capítulo IV. 
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ocasiones se encuentran ante condiciones adversas en el sentido en que es difícil encontrar 

un trabajo bien remunerado, o que, por el hecho de ser jóvenes, están constantemente retados 

a demostrar su valor como seres útiles o merecedores de respeto y seriedad. 

En investigaciones más tardías, Valenzuela (2010) aborda el graffiti dentro del 

fenómeno de la migración, y se enfoca en las poblaciones jóvenes de Tijuana. Igualmente es 

muy específico en la violencia tanto física como estructural de fondo. Para él, el graffiti es 

una expresión de las culturas juveniles de frontera, en la que se configura la identidad a partir 

de lo que no son, pero negociando también con los elementos traídos del otro lado de la 

frontera. Propuesta igualmente relevante es la de Cruz Salazar (2008, 2010) de quien ya se 

ha hablado antes en este apartado. Enmarca sus trabajos en las identidades juveniles y su 

relación con lo global: la migración también,  y la apropiación de patrones culturales a partir 

de la apertura económica mundial en México.  De esta manera, el graffiti, surgido en los 

guetos estadounidenses se expande por el mundo, y sufre un proceso de apropiación.  

Para Cruz Salazar (2008), el Movimiento Zapatista y el Muralismo Mexicano tienen 

una fuerte influencia en estas prácticas, La misma Álvarez reconoce la influencia de 

Siqueiros en la cultura de denuncia que adquieren las expresiones gráficas urbanas (2005), 

así como los pintantes. Fue importante notar que, en los talleres de esténcil, siempre se 

mencionaba, dentro de los orígenes de la práctica, las aportaciones al movimiento gráfico de 

Siqueiros. Sin embargo, Cruz Salazar reconoce que el sentido de las pintas no se agota en la 

denuncia, la formación de colectivos para perpetuar las relaciones amistosas es fundamental9 

(2008).  

                                                           
9 Esta discusión la retomo en el capítulo IV. 
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de la ciudad. Por otro lado, es importante la observación respecto a la desbarriación ya que 

implica que estos sujetos, contrario a lo que se podría pensar, andan espacialmente 

desterritorializados, o por lo menos, reta el mismo concepto de territorio. Una de mis 

propuestas es hablar de territorios expandidos,10 ya que, gracias a las redes sociales digitales, 

a la construcción de lazos entre pintantes el territorio se redimensiona mientras los horizontes 

de oportunidad crecen.  

1.2.3 Espacio y graffiti 

Si hablamos de graffiti, es normal que nos vengan a la mente conceptos como ciudad, barrio, 

o lo urbano. En este apartado repasaremos algunos trabajos hechos al respecto, donde el 

espacio es el tema con el cual se aborda el graffiti. En este sentido, encontramos trabajos que 

buscan entenderlo desde la identidad y la memoria colectiva barrial, pero también como un 

proceso de globalización, trabajos que abordan al graffiti desde los usos que se le dan al 

espacio y la apropiación del mismo, también hay quienes ven el graffiti como un proceso de 

significación del espacio público urbano, y otros tantos hablan de la ciudad como forma 

comunicativa ocupando el caso del graffiti. 

 En Costa Rica, un caso interesante es el que presenta Marialina Villegas (2009), 

donde aborda cómo dos lugares distintos son apropiados por graffiteros, un hospital 

abandonado y una plaza pública. Al intervenir estos espacios, cambian su aspecto y cambian 

la esencia de estos lugares también. Las piezas y figuras que plasman tienen componentes 

simbólicos para las personas de la zona, así que, de ser lugares abandonados u olvidados, 

terminan siendo un lugar importante de encuentros.  

                                                           
10 Esta discusión la retomo en el Capítulo IV. 













47 
 

de las ciudades. Aunque, claro, no podemos reducirnos a esto, pues más allá de lo identitario 

barrial están las subjetividades de cada sujeto.  

 

Existen distintos esfuerzos por hacer del arte urbano una manera de dar o expresar la 

identidad colectiva histórica de un lugar, colectivos como Banda Urbana en el Barrio de San 

Antonio, Puebla son un ejemplo (De la Llata 2006), donde el fin era promover el turismo y 

dignificar un antiguo barrio bravo de la ciudad y terminan organizándose en un colectivo a 

favor de la promoción de expresiones culturales del barrio a partir del graffiti.  

En España existe una experiencia similar, sin embargo, no queda claro si puede 

considerarse como graffiti, o incluso arte urbano. Se aborda la pinta como una posibilidad de 

cambio social. Existen distintos casos: en Granada, Barcelona, existe una iniciativa 

Imagen 6. Graffiti decorativo para comercios. Imagen recuperada del trabajo de campo, Barrio El Refugio, Puebla 
2016. 
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ciudadana la cual busca recuperar el espacio público. La delincuencia y el abandono por parte 

de las autoridades son cotidianos, por lo que, a través de murales que cuentan la historia del 

barrio, los habitantes buscan reapropiárselo y dignificarlo (Vidal et al. 2007). En Andalucía, 

se estudia un caso donde los murales implican ser un lenguaje común para un barrio donde 

los habitantes son musulmanes, por un lado, y andaluces por otro (Proyecto Creamos 2014). 

Este es el proyecto de una fundación benéfica, pero donde han trabajado distintos sociólogos, 

educadores y demás investigadores. Concluyen que el arte, en este caso, esta expresión es 

arte, acerca a las personas y se consolida casi como un lenguaje universal. Sin embargo, 

queda la duda, estos ejercicios colectivos gráficos, ¿son graffiti? Y si no lo son, ¿qué son? 

¿Cómo podemos abordarlo? Veo necesario discutir respecto a los significados, más allá de 

una definición hecha a partir de los observadores o interlocutores, por lo que, en este estudio, 

abordo estos temas desde la visión de los propios practicantes.  

1.3 Las otras expresiones gráficas urbanas: el reto al concepto de graffiti 

Siguiendo a los autores identifico algunos usos del graffiti a los que se les ha dedicado más 

estudio: el graffiti como denuncia histórica, como expresión identitaria, ya sea barrial o 

juvenil, y como forma de apropiación simbólica del espacio-tiempo. Se ha revisado su 

historia y algunos de los acuerdos que se proponen respecto a qué es. Existen distintas 

categorizaciones y tipologías, y aún con esto, el fenómeno es más complejo, pues ahora nos 

enfrentamos al uso de nuevas herramientas que definen a nuevos sujetos, por lo tanto, la 

práctica se redefine.  

Como ya revisé, aun cuando hay algunos autores que consideran al esténcil como 

parte del graffiti (De la Concha, 2012; Kosak, 2005; Cruz, 2008; Gómez Abarca, 2014), no 

existe tanta literatura al respecto, ya que tienden a estudiarlo en conjunto con el graffiti y no 
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como una práctica aparte con su respectivo proceso. Menos aún lo hay de otras expresiones 

relacionadas, como las pegas, los engrudos o carteles, y demás expresiones. Respecto a los 

murales12 e intervenciones propias del Street Art, o se considera al graffiti como una práctica 

dentro del Street Art y viceversa, o se considera la elaboración de pintas colectivas o murales 

como una práctica propia de colectivos, en función de la recuperación de la ciudadanía (Vidal 

et al. 2007). Existen ciertos estudios en los que se abordan grupos de practicantes de alguna 

otra expresión gráfica urbana.  

Beatriz de la Concha (2010) desarrolla otro tipo de apropiación, esta vez, a partir del 

estudio de los graffitis y esténciles de Banksy13. El esténcil se asume como parte del graffiti, 

y no se problematiza, aunque tampoco es el propósito de la autora. Su apreciación de la 

apropiación no es hacia el espacio, sino a la obra misma, en donde, busca interpelar la obra 

de otros artistas, como Warhol y Duchamp, así como Basquiat, artista del graffiti oriundo de 

Puerto Rico. De esta manera, su propuesta es que el graffiti trasciende como categoría a 

graffiti mural, como una modalidad del Street Art. En este sentido, el graffiti, en sí mismo, 

no puede ser catalogado como arte, porque su origen es la transgresión, sino que se tiene que 

transformar en Street Art para ganar esta clasificación. En este caso, el esténcil mismo, ya no 

es parte del graffiti como tal, más bien es un hibridaje entre distintas técnicas artísticas y de 

diseño: fotografía, edición y rediseño. Una de sus características importantes es la 

replicabilidad, por lo que es usado, sobre todo, en contextos de denuncia.  

Respecto a la discusión del graffiti como perteneciente al rubro del arte o no, Vientós 

y Figueroa plantean que este tipo de expresiones sí deben ser consideradas arte. Para ellos, 

                                                           
12 El uso del término mural ha causado cierto escozor en algunos de los sujetos que participan en esta 
investigación. Dicha discusión respecto a éste y otros términos se encuentran en los siguientes capítulos.  
13 Artista urbano inglés.  
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es arte precisamente por la razón que lo descartan otros autores: la transgresión y el reto a lo 

hegemónico. Para ellos, la transgresión es un estado natural del arte, debe ser político. 

Proponen el concepto de renacimiento posmoderno, pues el graffiti, al estar prestando frente 

al arte clásico, implica un rompimiento con los dogmas y las reglas de la estética. Equiparan 

a Basquiat, graffitero y artista puertorriqueño, con Cézanne, en el sentido de la transgresión 

y la reinvención del arte. La época de los ismos puede ser similar a lo que se nota ahora en 

cuanto a las expresiones callejeras.  

Una vez realizada esta revisión de los trabajos realizados en torno al graffiti y 

prácticas afines, encuentro dos observaciones centrales: gran parte de los trabajos realizados 

giran en torno a la práctica en sí misma y no alrededor de sus practicantes. Salvo algunos 

casos, como es el de Reguillo (2012), Cruz Salazar (2008, 2010) y Gómez Abarca (2014), 

que son etnografías basadas en entrevistas con practicantes, la mayor parte de los trabajos se 

basan en la observación del graffiti como materia principal del estudio. Lo que me lleva a la 

segunda observación importante: aun cuando se ha intentado definir lo que es graffiti, se ha 

intentado hacerlo a partir de estas observaciones externas, y no desde sus practicantes. Las 

narrativas de éstos no son consideradas. 

Esta situación no se problematiza, por lo tanto, la definición de graffiti podría ser cada 

vez menos certera. Al parecer, un rasgo importante es su carácter disidente e ilegal. Sin 

embargo, el caso de los murales, los esténciles y otras intervenciones de calle (Figueroa 2007) 

elaborados con permiso quedarían fuera de la categoría acordada, y se tendrían que incluir 

las prácticas de las pegas y engrudos. Sin embargo, quedarían fuera porque no son 

espontáneas (Silva, 1987). Si es una técnica, las pegas y los engrudos quedan fuera, así como 

algunas impresiones de esténcil, y otras intervenciones. En el marco de esta investigación, 
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que es la acción que los unifica, los entiendo como tal, a partir de su práctica común, pues 

también surgen rutas muy interesantes de esta unificación.14 Descarto el uso del término 

escribiente por la razón ya mencionada, y porque es cada vez menos el uso de texto entendido 

como en las primeras etapas del graffiti. Las consignas no son tan frecuentes entre los trabajos 

de los sujetos de este estudio salvo en ocasiones específicas. 

Propongo el uso del término de expresiones gráficas urbanas para referirme a una 

manera de hacer (De Certeau, 1996) específica en la práctica de pintar en la calle, que abraza 

un significado propio y colectivo y por la cual el sujeto practicante, o pintante busca 

expresarse. Es una expresión gráfica porque utiliza elementos visuales, priorizando las 

imágenes, el color y el diseño. Las técnicas que incluyen estas prácticas son gráficas, pues 

ocupan imágenes y cuidan el valor estético. Además, son urbanas, porque, aunque no sólo 

las encontramos en la ciudad, sí representan parte de un proceso urbano15 (Lefebvre, 1978). 

Más allá de que corresponda a una práctica meramente juvenil o no juvenil, que se 

trate de un grito de los ciudadanos para denunciar o enunciar algo, más allá de que se logre 

una apropiación simbólica de un espacio, e incluso más allá de la evolución de las técnicas 

en un nuevo momento de la misma, estas prácticas construyen a los sujetos en función de 

dónde lo hacen, cómo lo hacen y con quién lo hacen. Todo este proceso de construcción es 

un proceso complejo que implica negociaciones y decisiones tomadas. Implica también que 

ellos se autodenominen de acuerdo con lo que hacen y de acuerdo con lo que son en función 

de eso que hacen. Por estas razones, dejamos al graffiti atrás y abrazamos las expresiones 

gráficas urbanas. Nos despedimos del graffitero como categoría homogeneizadora y 

                                                           
14 Esta terminología se describe con mayor profundidad en el capítulo IV. 
15 Se refiere a una serie de códigos o sistemas de significados que establecen un modelo económico de 
producción, un ritmo de vida, y estilo basado en el consumo y la estandarización de los comportamientos. 
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saludamos al pintante, reconociendo a la persona antes que a su práctica, pero al mismo 

tiempo, reconociendo que uno no es sin el otro. Propongo como protagónico al pintante y las 

narrativas de sí mismo y de sus prácticas, siendo estas categorías centrales para mi trabajo. 

La construcción de esta categoría va más allá de haber revisado las propuestas 

realizadas hasta ahora. Implicó sumergirse en sus cotidianeidades, compartir conversaciones, 

y vivir experiencias con ellos. Para esto, hubo que rastrearlos y abordarlos. Implicó 

acercarme a ellos y a sus narrativas aprovechando distintos recursos como las redes sociales 

tanto físicas como digitales, recorrer espacios y desaprender, en algunos casos, mis propios 

caminos. En el siguiente capítulo, presento la descripción de cómo construí esta propuesta.  
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CAPÍTULO II.  

BOCETOS Y ANDAMIAJES:  

LA METODOLOGÍA Y LOS ESPACIOS NARRATIVOS 

En este trabajo considero las narrativas de doce pintantes mexicanos para comprender cómo 

se construyen a partir de estas mismas. Esto implica entender los significados que le asignan 

a las prácticas que realizan, las expresiones gráficas urbanas, y comprender la relación que 

tienen con el espacio, en tanto son productores del espacio, al tiempo que son producidos por 

este (Lefebvre, 1974). Para Ferraroti, aunque la recopilación de los relatos de vida ha 

adquirido relevancia en las ciencias sociales en los últimos tiempos, ésta no siempre explota 

su máxima virtud, que es abrir un portal de entendimiento profundo hacia la otredad, o el 

tema de estudio. De no haber sido por los relatos que estos doce pintantes compartieron 

conmigo, no podría haber tenido acceso a los significados e implicaciones simbólicas que 

detenten en su práctica. En este capítulo doy cuenta de las técnicas y procesos seguidos para 

dar pie al estudio que aquí presento.  

Sin embargo, antes de avanzar más, quisiera especificar el uso de los términos 

pintantes y expresiones gráficas urbanas que, aunque ya mencioné en el capítulo anterior, 

me parece importante no perder de vista. Estos términos partieron de una necesidad 

metodológica durante la temporada de inmersión en campo. La gran diversidad que había en 

cuanto a las autodenominaciones de los sujetos me hicieron ver que el término de graffiti 

reducía una serie de procesos, significados y situaciones a una categoría absolutizadora, 

homogénea y nada representativa, por lo que, en lugar de referirme a cada momento a los 

graffiteros, artistas urbanos, artistas plásticos, estencileros, propaganderos, decoradores 

murales, y un largo etcétera, opté por un término que permitiera una manera de referirme a 

todos de manera más cordial.  






































































































































































































































































































































































































