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Presentacion

El presente monogréafico Arte Urbano. Conservacién
y Restauracién de Intervenciones Contempordneas es
el resultado del trabajo del grupo de Arte Urbano
del Grupo Espanol del International Institute for
Conservation que se creé en la convocatoria de la 162
Jornada de Conservacién de Arte Contemporaneo
celebrada en febrero de 2015 en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia de Madrid. Inicialmente,
empezé su andadura con mas de sesenta voluntarios
que desarrollan su trabajo en las universidades
de Barcelona, Complutense de Madrid, Pais Vasco,
Politécnica de Valencia, Jaén y Sevilla; Escuelas
Superiores de Restauraciéon de Suiza y México D. F.
Diputaciones de Barcelona, Castellén, Ciudad Real y el
Gobierno de Navarra. Ademas de un nutridisimo grupo
de estudiantes de Grado en Conservacién Restauraciéon
de diferentes universidades de toda Espafa. Esto
indica, no solo, la expectacion que el tema despierta
en el ambito de la conservacion de patrimonio, sino
también la necesidad de formacién que se reclama
desde el alumnado universitario para un campo tan
desigualmente abordado académicamente.

El numeroso grupo original aporté en su primera
tormenta de ideas muchos puntos de vista diferentes
que supusieron un valioso material de trabajo con el
cual iniciar la descripcién de los aspectos que definen
las posibilidades de conservacidn del Arte Urbano.

Ante el convencimiento de que unificar algunos
términos restaria matices al trabajo que se proponia,
se optd por unas normas flexibles y por este motivo
en los articulos presentados aparece la misma palabra
con una grafia diferente; asi, se puede leer grafiti, que
es el término aceptado por la Real Academia de la
Lengua y que algunos autores relacionan sélo con el
grafiti historico, y otros simplemente aceptan la norma
aprobada. Graffiti, en su grafia internacional en la que,

ademas, es reconocido como una tendencia artistica,
si es con mayuscula; graffiti si se refiere de una forma
general a las firmas callejeras. Arte Urbano, referido a
un movimiento artistico y arte urbano cuando se refiere
al arte de la calle y de forma general.

Ahora, una pequena parte del grupo ha asumido ser
portavoz del trabajo realizado durante afo y medio a
través de la investigacién individual y la contribucion
colectiva; esta suma de esfuerzos ha dado lugar a un
codigo deontoldgico adaptado a las necesidades del
Arte Urbano y un sistema de encuestas para artistas y
publico, publicado en los anexos 1 y Il, respectivamente,
al final.

El presente trabajo aspira a ser el impulso necesario que
marque el inicio para la investigacién sobre materiales
artisticos modernos en condiciones extremas, no sélo
desde el ambito académico sino comercial, y que
justifique la misma actividad investigadora en nuevos
sistemas y materiales de proteccion. Pretende difundir
los argumentos necesarios que inicien una completa
base de datos de obras de Arte Independiente y
Murales Contemporaneos con la posibilidad de
realizar una consulta publica que con el tiempo podria
contemplar su proceso de degradacion, y cuyo objetivo
debe ser el registro de obras artisticas en el que prime
la descripcién de técnicas y el seguimiento de la
evolucion de materiales y productos. A su vez, seria
necesario ampliar esta informacién con el analisis de la
motivaciény el proceso creativo, dentro de un contexto
determinado, donde la experiencia vital sea la materia
que inspire a las obras artisticas de la calle.

Por otra parte, este nimero monografico es el inicio
de una forma de trabajo voluntario en el que es
fundamental la participacion activa en el propio ambito
de estudio. Asi, el grupo ha asistido a las convocatorias
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del Asalto de Zaragoza y Open Walls de Barcelona. Ha
convocado la primera edicién de Vincularte, encuentro
abierto sobre Arte Urbano, en La Casa Encendida de
Madrid, en el que sus miembros actuaron de nexo de
comunicacién entre los artistas y el publico.

Paralelamente, ha surgido la necesidad latente de
comunicar, ya que esta es una parte muy importante de
visibilidad de la que siempre ha carecido el ambito de la
Conservacién Restauracion, y se espera que en el futuro
los miembros del nuevo equipo (2017-2019) puedan
aportar nuevas formulas de difusién. En esta etapa que
finaliza, se han publicado articulos cortos trimestrales
en la revista del Observatorio de Arte Urbano, Mural
Street Art Conservation, cuya colaboracién también ha
favorecido la difusién en redes sociales: Instagram,
Twitter y Facebook.

El trabajo en red ha sido fundamental, con un grupo
tan disperso entre Espaina, Suiza y México, contando,
ademds, con alguna colaboracién desde Portugal.
Hasta el momento, el grupo nunca ha conseguido
estar completo en ninguna de las reuniones fisicas, ni
siquiera por streaming, excepto el dia de su creacion.
Esperemos que este aspecto humano se pueda mejorar
en un futuro.

Elena Garcia Gayo
Coordinadora del grupo de trabajo de

Arte Urbano del GEIIC
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El monografico Arte Urbano. Conservacion y Restauracion
de Intervenciones Contempordneas, que nos ofrece Ge-
Conservation y que coordina Elena Garcia Gayo, relune
algunas de las mas destacadas contribuciones por parte
de diez investigadoras, miembros del Grupo de Trabajo
de Arte Urbano del GEIIC, respecto a cdbmo abordar este
nuevo horizonte profesional surgido en la transicion del
siglo XX al XXI. Se trata, por supuesto, de una publicacion
muy oportuna, en un momento muy significativo del
debate y puesta al dia de la conservacion y restauracion
del patrimonio urbano.

La labor en comun de este grupo no se limita al presente
texto colectivo, sino que se ha ido visualizando a lo largo
de algo mas de un ano, por medio de diversos articulos
en la revista digital Mural Street Art Conservation del
Observatorio de Arte Urbano (desde agosto de 2015), o
eventos como el encuentro abierto Vincularte, celebrado
en la Casa Encendida de Madrid (8 y 9 de marzo de
2016). Toda esta actividad se ha encaminado a asentar
unas bases sélidas, fundadas en un concienzudo plan de
trabajo, sobre las que edificar con garantias profesionales
la conservacion-restauracion del Arte Urbano, ademas de
velar por la divulgacion y la pluralidad en su analisis.

Durante el siglo XX la legislacion sobre patrimonio
historico-artistico fue aumentando sus horizontes,
conforme a la relajacién y ampliacion de la consideracion
alto cultural y social de lo que podia ser representativo
de la cultura pretérita y coetdnea, al tiempo que se
buscaban soluciones cada vez mas 6ptimas para mejorar
la consecucion de la conservacidén material y velar por
su contextualizacién comprensiva. Del mismo modo,
ha previsto de una manera mas o menos formal qué es
relevante de nuestro presente para formar parte de ese
legado destinado a las generaciones futuras o del licito
comercio de antigliedades, en un mundo saturado de
productos culturales gracias a la maquinaria industrial,

pero aun preso por viejos esquemas de pensamiento en
lo que concierne al patrimonio. Esta tarea ocasiona la
revision y redefinicién de lo considerable como patrimonio
cultural, abriéndose mas y mas a la cultura popular.

La efervescencia creativa y social posterior a la Segunda
Guerra Mundial y, sobre todo, desde los afios setenta nos ha
permitido observar una alta aceleracién de los procesos de
renovacion de los elementos que constituyen y conforman
el paisaje urbano. Es tan notable la alteracién y la realidad
de la pérdida del patrimonio popular bajo el peso de la
voragine inmobiliaria y de negocio desde la posguerra,
que la desaparicion de los testigos fisicos de la memoria
histdrica cotidiana, los hitos vivenciales que han formado
parte del paisaje emocional de generaciones enteras,
se han ido expoliando, esquilmando o sustituyendo
sin reparo ni remision bajo la pulsion de la perpetua
busqueda de estimulos de consumo o ruptura. Qué decir,
pues, de aquellas producciones de menor calibre, libres o
espontaneas, vulgares o singulares de las que han surgido
fendmenos tan espectaculares como el Graffiti o el Arte
Urbano, menospreciadas como subproductos, si acaso,
sofisticados o pintorescos, y a menudo confundidos con
los culpables del expolio cultural antes que contemplarse
como parte de las propuestas que configuran el nuevo
patrimonio castizo de las ciudades vivas surgidas con la
era postmoderna.

Es tan sustancial la alteracion del paisaje urbano, por tan
diferentes agentes y factores, que ha obligado a replantearse
la necesidad de proteger un patrimonio urbano y cultural
que navega entre la fragilidad paliada por los medios de
registro visual, la precariedad de una labor apresurada o
amateur y un clima social que impide su desarrollo con una
perspectiva mas sdlida, pero tan maravilloso que, pese a
que se nos escurre por entre los dedos de nuestras miradas,
reclama su pervivencia como un fenémeno fisico, sensorial
y emocional, un proceso en comunidad.
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El conservador-restaurador hasido sensible a esta corriente
cultural polifacética, que ha tenido al espacio publico
como vertebrador, y a sus distintas capas. ;Por qué no
conservar lo que ciertos individuos o grupos han donado
con objeto de ser compartido, de revivirse en unos y otros,
y ha adquirido una singularidad notable, traspasando lo
que seria una expresion estética a la categoria de producto
artistico? ;Por qué las mismas cualidades que legitiman la
proteccion de un mural institucional no lo hacen frente a
una intervenciéon mural realizada por libre, manteniendo
una calidad reconocible y no ocasionando su presencia
un conflicto serio con la propiedad? ;Qué salvaguarda
remedia el desamparo de una produccién artistica publica
que no asume la entidad de mercancia o cuenta con el
aval institucional? ;Qué es lo que enriquece la cultura:
la monetizacién o el uso suntuoso del arte, o la simple
presencia del arte? No voy a contestar a esas cuestiones
aqui, pero seguramente el lector halle en las aportaciones
de este monografico algunas claves para responderse a si
mismo con mayores fundamentos. Lo cierto es que hay
una creatividad tan desperdigada como desperdiciada y
que, en ocasiones, habiendo recibido el aprecio popular
y hasta de los expertos, no recibe ninguna consideracién
por una administracién que ni siquiera ha sido capaz de
disefnar los medios o los mejores cauces para evaluar esa
clase de demandas sin que tenga que entrar en juego la
pacateria esnobista, el oportunismo mediatico, en suma,
la imagen politica o el rédito electoral.

Este ensanchamiento de horizontes no estd exento de
debate ni polémica, ni dejan de concurrir en él junto a
los juicios los mas diversos prejuicios, pero lo importante
es aceptar la evidencia de que no estamos ante un
fendbmeno ocasional o caprichoso, sino persistente y
dilatado en el tiempo. Entre la demanda de una forma
diferente de construir la ciudad como una comunidad
humanay la capacidad de discernir entre el maremagnum
consumista y espectacular, nos situamos en el brete de
evitar la desnaturalizacién de una produccién artistica,
hija de su tiempo y que no se puede limitar a menudo
a lo meramente objetual, punto crucial en el tema que
nos ocupa. Como sucede con otro tipo de producciones
culturales sin un caracter monumental, el aprecio de
ciertas producciones de caracter temporal, efimero o fugaz
radica fundamentalmente en su valor como testimonios
de un proceso cultural y un contexto histérico, de un
modo de entender y sentir la cultura que nos permite
un mas completo retrato del cuerpo de pensamiento y
accién de tal o cual sociedad. La vision elitista del relato
cultural se empezd a resquebrajar en el siglo XIX vy,
aunque exista también una seleccion de los materiales,
se obra en nuestros dias con un vivo compromiso por la
memoria histérica general y la perspectiva clarividente de
la importancia de entregar un legado lo mas completo,
plural y democratico posible que nos represente en los
siglos venideros.

El desarrollo del Graffiti y el Arte Urbano a lo largo
de estas décadas y el palpable peso cultural que han
adquirido ambos ponen sobre la mesa una perspectiva

diferente acerca de lo que en sus inicios se consideraba
un subproducto cultural, a causa de su ubicacién en
un territorio menospreciado por su vulgaridad: la calle.
Si bien el Graffiti ofrece una propuesta homogénea,
extensiva y accesible, facil de entender a nivel popular
en sus motores y objetivos y en su vocacidn como una
comunidad de iguales; el Arte Urbano presenta una
complejidad discursiva mayor, capaz de invocar el viejo
fantasma del desapego social que aun adolece el arte
contemporaneo frente al ciudadano de a pie, a pesar de su
vocacién de proximidad y disolucién en la vida cotidiana.
El Arte Urbano se concentra en barrios-escaparate, que
garantizan un seleccionado o selecto publico y distinguida
entidad, se presta a integracién en programas de
desarrollo comunitarios en espacios periféricos o colabora
en procesos de gentrificacion, en un ambiguo juego de
intereses sociales o consciencia del tablero y las reglas de
juego marcadas desde el poder. No cabe duda de que su
configuraciéon como una comunidad mas difusa y libre
en criterios creativos se presta a un variopinto ramillete
de planteamientos y actitudes. Su irrupcion no fue en
vacio, sucedioé a otras experiencias precedentes, graficas,
plasticas o escénicas, mas o menos informales.

Por esa razon, los artistas urbanos van a verse situados
en las mismas encrucijadas vividas en los afos setenta y
ochenta por muralistas sociales, activistas culturales o
escritores de graffiti, pero en un marco propio de la era
digital y neoliberal que colocard al Arte Urbano en una
posicién mucho mas apurada respecto al discurso de su
identidad. Ahi surge el dilema del experto que afronta
su conservacion: la permanencia a pie de calle, una
calle inestable, desgajada y acartonada, cada vez mas
transitoria en cuerpoy alma, o suinmersién en los entornos
subyugantes de exhibicién y comercio del arte o en los
insulsos contenedores de la simulacion y la virtualidad,
plegdndose a un sistema enajenante.

Es un punto central que el reconocimiento de su
importancia cultural choque no sélo con las cualidades
materiales del Arte Urbano y su exposicién a la intemperie
y a la accion humana, sino incluso con el desamparo
de la administracién e, incluso, su persecucién. Esa es
la razéon fundamental de que algunos conservadores-
restauradores hayan sentido la necesidad de aventurarse
seriamente en la misién de velar por este tesoro y asumir
la tarea de cuestionar, desde la teoria y la practica,
inercias e inadecuadas praxis. Dentro de la cultura
popular encontramos claros ejemplos que muestran
producciones relacionadas con lo transitorio: las que son
de caracter inmaterial, las realizadas de modo temporal,
las elaboradas sin pretensiéon de perduracién o las que
tienen implicita en su concepcién su destruccion final,
pasiva o activa, y hasta su reconstrucciéon o emulacién. Sin
embargo, aunque el artista urbano amalgama multiples
propdsitos y perspectivas de cdmo ha de desarrollarse su
proyecto, los vecindarios o los expertos tienen su potestad
legitima para reclamar el derecho a la trascendencia fisica,
el poder solicitar la conservaciéon y la salvaguarda de
aquellas obras que estimen oportuno, abriendo con ello
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lo que seria un nuevo episodio de su existencia publica,
cuya viva consciencia puede abrir nuevos horizontes a los
creadores g, incluso, reconsiderar las razones por las que
nos plegamos o no a una cosmovisidon de la existencia
basada en lo efimero o en lo inmortal.

Es posible que las personas especialmente sensibles, por
su oficio o suformacidn, ala conscienciadel valor histérico
de los productos de su cultura sean vistas, en estos
tiempos de superficialidad cultural, memoria enlatada,
consumismo, materiales fungibles y obsolescencia
programada, como obsesos subversivos que deambulan
entre la traba al progreso de la maquinaria econémica y
la pasidon maniaca por guardar artefactos de todo tipo en
museos. Poco se entiende que no hay pretensién alguna
de almacenar nada, de encerrar lo que nacié para estar
vivo hasta deshacerse en el tiempo y el espacio, porque
entre lo ludico, lo lirico o lo critico, el Arte Urbano no
es un producto que salga beneficiado del envasado, si
no se respetan ciertas claves que pasan por el respeto
a la capacidad creativa y la libertad de expresién de lo
que es la huella de un pensamiento activo o un acto de
comunicacién. Precisamente, la comprensién profunda
que expresa la labor de estos profesionales entiende la
complejidad que entraia lo que es un fendémeno muy rico
y diverso, que plantea muy diferentes retos en su campo
y que reune suficientes méritos para ser considerado
un bien cultural, tal y como se nos ird desgranando. El
conocimiento y su divulgacion no pueden plegarse a un
simulacro de cultura, reproductivo y evocador, porque
entraia un distanciamiento y un margen de perversion
de la percepcién de la dindmica histdrica y del valor del
esfuerzo humano y sus frutos bastante preocupante, y
en eso el papel de los conservadores-restauradores es
crucial, puesto que subraya el aprecio a lo que no tiene
precio.

Los mecanismos de absorcién de la periferia cultural son
siempre los mismos. Combinan su reconversiéon a modo
de actividad laboral, aderezada con presiones coercitivas
o disuasorias y con ofertas seductoras, focalizadas en
una hipotética promocién social. El traspaso pasa por
el pertinente tributo, las oportunas censuras, el medido
aligeramiento o la inevitable mistificacién que comporta
mantener una etiqueta llamativa que simbolice el
simulacro ritual de renovacién y confirme el éxito del
proceso. A menudo el filtraje de su absorcion como
arte publico (arte urbano comisionado) o promocién
comercial (mecenazgo empresarial-publicitario) lo
convierten en una especie de ‘decorado, de ‘ilustracion’
monumental, de prisidn auratica, tan atil a los propésitos
del poder como alejada del individuo comun. Como digo,
el Arte Urbano no se enfrenta en lo basico a nada nuevo
desde tiempos de Ulises. Pasé con la institucionalizacion
del movimiento muralista surgido en 1965, de caracter
social, reivindicativo y participativo, cuyo eco llegé en
los setenta y ochenta a Espaia, para padecer un destino
similar. Pero la especulacién-espectacularizacién del Arte
Urbano no debe distorsionar nuestra mirada frente a un
tipo de propuestas creativas que ha aspirado a romper

con la brecha del artista contemporéneo con el pueblo-
publico y que entiende la ciudad como un laboratorio
libre de experiencias y plataforma de comunicacion en
si misma.

El conservador-restaurador debe ser consciente de esta
mecanicay, tome laopciéon que tome, no obrarjamds desde
la ignorancia de todos los factores que concurren en este
escenario.Suactuacion le ofrece la posibilidad de participar
en el proceso de absorcion o de velar por la integridad de
la naturaleza no sélo de cada proyecto creativo, sino de la
experiencia estética, sensorial-intelectiva-emocional que
contenga a priori o se genere a posteriori. La conciliacion
entre ambos extremos es posible, porque la absorcién que
implica la conservacién abre la puerta a la recuperacién, si
se conjuga con la tolerancia.

Qué y cdmo debe conservarse es otra cuestidon
imprescindible de tratar, que clama en nuestro marco
actual por reunir en un foro de didlogo a las comunidades
vecinales, los autores, la administracion y los especialistas
encargados de velar por el legado cultural, todos con voz
y voto, quizds un voto ponderado, quizas un dictamen
generoso Yy, por tanto, quizas una ejecucion revisable. La
ciudad es de todos y de nadie, por esa razdn las instancias
publicas, si se exceden, debe ser siempre en positivo,
no en la senda de lo restrictivo o el mal ejemplo de lo
destructivo. La administracién debe ser consciente de su
papel delegado, de que esta al servicio de una ciudadania
en la que la cultura ha de ser su bien mas importante,
una cultura integradora, una cultura viva, una cultura
compartida, participativa y tolerante, expresada en ese
crisol que es el espacio publico. Posiblemente la deriva
espectacularizadora y especulativa que amenaza al Arte
Urbano constituya un aval envenenado de las pretensiones
de su conservacidn-restauracién, pero precisamente
la comprensidon consciente de las profesionales que
comparten sus aportes en este libro nos haga ver que
aspiran a no dejarse embrollar en la absorbente marafa
que se cierne sobre la creatividad artistica de calle, tal y
como se expresa en su codigo deontoldgico. El patrimonio
cultural comun estd por encima de oscuras maniobras,
responde al principio de la filantropia desde la perspectiva
historica.

Como sucede con el Graffiti, el Arte Urbano se convierte
en algo imprescindible, porque satisface con éxito unas
necesidades vitales sin pedir una titulacion de ingreso,
en esa extrana tension que se establece en un espacio
hiperregulado y densificado, y en ese tirante, asfixiante y
emocionante pulso conlos poderes oficialesy otrosagentes
sociales. Sin embargo, sitras sus primeras décadas el Graffiti
se acabo atrincherando en la periferia fisica y cultural, para
construir su propia dindmica de promocién al margen de la
calle; la politica institucional o las nuevas perspectivas de
negocio del mercado caen ahora con contundencia sobre
el Arte Urbano, ofreciendo unas posibilidades de desarrollo
menos problematicas para el orden publico que lo que
supusieron las maniobras de absorcion del Graffiti. Su
caracter menos ‘analfabeto, menos ‘salvaje; mas recogido
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en el espacio, menos estigmatizado, menos subcultural,
menos ‘criminal, mas facilmente domesticable y util a
la representacion del poder o a la configuraciéon de una
mercancia renovable, ha dado a luz entre otras férmulas a
una especie de gigantismo o colosalismo festivo-triunfal, a
una promocion cultural snob-modernista, a una exaltacién
del arte de bajo coste y de facil lectura o al turismo cultural
de fachada y simulacro como motor econémico, en el
que se invita a los artistas a aplicarse y portarse bien en
los limites y condiciones que se les marca, como sucede
en otras esferas convencionales de la cultura. La demanda
o0 ausencia de interés por la conservacion de estas
producciones nos hablan de los intereses que hay detras
de estas maniobras, nos permiten también atender que,
tanto en la opcién de conservar como en la de no hacerlo,
se amalgaman diferentes sensibilidades y criterios éticos,
paraddjicamente, a favor o en contra. Da igual. Por eso es
importante que el profesional, opte por lo que opte, sepa
cual es el espiritu que alienta su labor, para qué lo hace, y
asi labrar con ello un mundo sin conflicto interior.

Recogiendo estas cuestiones y otras, el contenido de
esta monografia se dispone en cuatro bloques tematicos.
El primero se centra en registrar y analizar el nuevo
panorama de técnicas y materiales empleados por el Arte
Urbano, y que exige el disefio de estrategias especificas e
innovadoras de conservacidon-restauracion. En esa linea,
Mercedes Sanchez Pons nos advierte de la importancia
para los conservadores de conocer la evolucién histérica
en el uso de materiales y en las técnicas pictéricas
empleadas por los escritores de graffiti o los artistas
urbanos, resaltando su dinamismo y variabilidad. No s6lo
se cuenta con los cambios en las ofertas de productos
industriales, pensados o no para la pintura, sino con el
uso casero o heterodoxo de estos, lo que exige un estudio
concienzudo de los elementos presentes en cada obra
en particular. M2 Teresa Pastor Valls realiza otro retrato
similar desde el analisis de las producciones que forman
parte del Museo Inacabado de Arte Urbano (MIAU) y
se ocupa del proceso de realizacién y del surgimiento,
en la pequeia comunidad rural de Fanzara, de una
sensibilidad social proclive a la conservacién de productos
inicialmente destinados a una existencia efimera. El peso
de la adopcién comunitaria de algunas piezas desemboca
en una demanda de su conservacion fisica mas alla de
la mera y usual documentacién gréfica. Esta conversién
en hitos simbélicos comunitarios es una posibilidad
que debe tenerse en cuenta en las politicas municipales
y cuyo reconocimiento publico debe articularse
administrativamente.

Un segundo bloque, planteada la cuestién de reconocer
la existencia de un nuevo campo de desarrollo para la
conservacién y restauracion patrimonial, se ocupa del
modo en que debe de abordarse las intervenciones
de conservacién-restauracion. El aspecto ético no sélo
debe afrontar el pulso que se establece entre el criterio
variopinto de los autores, de los vecindarios, de las
administraciones publicas o del ambito académico, sino
que debe bregar con la comercializacién expoliadora

de estas producciones o la hegemonia del argumento
del interés turistico (capitalizacién del patrimonio)
como aval de conservacién, ademas de la subsiguiente
especulaciéon econdmica que genera el fendmeno con su
conversion en arte publico. Por esa razén, contestarse el
para qué, resulta crucial y determina la cualidad afadida
a los conservadores-restauradores como protectores
de las obras frente a abusos particulares o publicos que
distorsionen o mistifiquen la naturaleza del objeto y su
experiencia estética.

Ana Lizeth Mata Delgado aborda de modo directo esta
cuestiéon, mediante el testimonio de artistas y el estudio de
casos concretos, evaluando lo pertinente de sistematizar
la conservacion del producto de unas expresiones
eminentemente procesuales. La proteccion, conservacion
y restauracién es ya un hecho, no una posibilidad y eso
hace que se plantee cudles han de ser sus directrices y sus
limites en el hoy y cara al futuro, exigiendo la adaptaciéon de
sus criterios y formas de actuacidn respecto a este nuevo
fenémeno patrimonial. Por su parte, Carlota Santabarbara
Morera se enfrasca en resolver los dilemas éticos y
profesionales en un terreno muy variable y que pone a
prueba la capacidad de resoluciéon de la conservacion, y
subraya la importancia de lo ambiental, del contexto, y de
plantear para el Arte Urbano un enfoque de restauracion
dindmica, ajustado a la naturaleza propia de su proceso
estético. Ambas inciden en sensibilizarnos acerca de que el
objeto artistico del Arte Urbano no se limita a un producto
fisico o a una imagen, sino a un proceso en un contexto
dindmico y social.

El tercer bloque se ocupa de una problematica muy
patente en el marco del Arte Urbano: la urgencia de las
intervenciones de conservacion. Un aspecto que exige un
rico intercambio de experiencias entre profesionales que
mejore los protocolos y técnicas de actuacion, en beneficio
deunobjetivoasaltadopormultiplesobstaculoseintereses.
Rita L. Amor Garcia analiza los inconvenientes y abusos
de una técnica que ha proliferado en los ultimos afios: el
strappo, por medio de ilustrativos ejemplos. Pone sobre la
mesa los motivos que la hacen pertinente o impertinente
en el marco del Graffiti o el Arte Urbano. Los propietarios
de los soportes donde se ubican estas producciones son
los principales interesados en esta clase de preservacién
extractiva por motivos eminentemente econémicos y que
socialmente se justifica por el caracter invasivo de esas
producciones. Sin embargo, mas alld de su legitimidad
o legalidad, no siempre se realiza con las garantias
adecuadas. Amor Garcia da en el quid de la cuestién
cuando revisa el objetivo de este tipo de actuaciones: si se
realiza en beneficio de la obra o por intereses derivados,
como la explotacion comercial del objeto o su imagen,
o las exposiciones-espectaculo ‘decimondnicas; en este
caso de trofeos callejeros; para establecer un juicio ético
y el grado de coherencia del discurso que argumente su
conservacion. En estos casos, el profesional se enfrenta
a un conflicto anadido que sobrevuela la intervencion
y que podria plantear la misma traicién del espiritu de
la conservacién patrimonial, patente en la gratuidad
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depredadora de ese tipo extremo de medidas sobre
unos bienes que, en principio, carecen de entidad como
mercancias y se han ofrecido libremente a la ciudadania.
Sin duda, es una cuestién por si misma urgente de tratar y
zanjar dentro del debate de la conservacion y restauracion
del siglo XXI.

El cuarto bloque se concentra en las actuaciones
preliminares que deben realizarse para determinar la
pertinencia de la conservacion de una pieza: marco legal,
marco fisico, decisién u opinién de los autores, encuestas
vecinales, etc. Asi, Elena Garcia Gayo emprende la
redaccién de un protocolo especifico para la conservaciéon
del Arte Urbano, entendido como un bien cultural,
desde una nueva sensibilidad que abre la puerta a la
colaboracién entre los conservadores-restauradores y los
creadores. Su perspectiva preventiva nos hace sensibles
al valor de este tipo de producciones como memoria
vivencial, como arqueologia barrial y urbana. No se
trata de entregar materiales para reconstruir el pasado,
sino de entregar a la posteridad, de forma integra, las
pruebas de un presente que se ha de recrear mas alla de
lo intelectivo, hacia lo emocional, y con una perspectiva
generacional y comunitaria. Rosa Senserrich Espuies y
Rosa Gasol Fargas parten de la experiencia de Openwalls
Conference 2015 y un plan de recopilaciéon de encuestas
orientativas y conversaciones con las partes implicadas,
para tratar de forma concreta la conservacion de las piezas
realizadas en el marco de los festivales de Arte Urbano,
dentro de sus entornos, y proponer la actuaciéon conjunta
de profesionales de la conservacién-restauracién con los
organizadores de este tipo de eventos. En todos los textos
se hace patente la reivindicacion de la profesionalidad y en
éste especialmente, junto a la consulta de las comunidades
que conviven con tal o cual obra en la toma de decisiéon
de una conservaciéon. Laura Luque Rodrigo plantea la
conservaciéndesde larelacidon entrelaobray el espectador,
ylaconcepciondel Arte Urbano como experiencia colectiva.
Su discurso se elabora a partir del andlisis de varios casos
y se enfoca en discernir qué potencial manifiesta para la
transformacién social cada tipo de estas experiencias,
libres, participativas, comisariadas, etc. Marfa Isabel Ubeda
propone una metodologia de registro, andlisis objetual y
conceptual, frente a la improba tarea que asoma ante un
fendmeno con una alta productividad, caracter temporal
y polifacético. Y plantea esa peliaguda pregunta que asalta
al sentido critico: ;qué obra merece pasar a la historia
y conservarse por ello dentro del patrimonio de interés
cultural? Finalmente, Maria del Mar Vazquez de la Fuente,
con un enfoque original, profundiza en la vinculacién de
la experiencia del videojuego o los simuladores virtuales
con el Graffiti y el Arte Urbano; y muestra la utilidad de
las herramientas digitales para la geolocalizacion del Arte
Urbano y la recreacioén virtual de la experiencia graffitera o
artistico-callejera.

Tras estos bloques, se nos ofrece en un anexo un cédigo
deontolégico para conservadores-restauradores y otros
especialistas ligados al Arte Urbano (historiadores del arte,
artistas, gestores patrimoniales, arquitectos, sociélogos,

antropologos, criticos, filésofos, etc.) Por supuesto, el
diseio de un cédigo deontolégico o unos criterios
unificados que acoten los margenes de intervencién
sobre las producciones del Arte Urbano es una tarea
esencial, con todo el debate y los pormenores que pueda
generar todavia. Esa es la gran contribucién en comun del
Grupo de Trabajo de Arte Urbano del GEIIC y que sirve de
colofén a esta primera singladura, a partir de un borrador
elaborado por Ester Giner Cordero y Carlota Santabarbara
Morera. Expresa en conjunto la necesidad de poner sobre
el tapete un asunto prioritario para que la relacién del Arte
Urbano y el Patrimonio Cultural no entre en una deriva
cronica de frivolidad, irresponsable, inconsciente y de
desamparo frente a un tesoro histérico, estético y social
tan vulnerable al vandalismo institucional o a la corsaria y
furtiva explotacion comercial.

Como podra comprobar el lector, este monogréfico plantea
muchas de las preocupaciones que revolotean sobre un
sector profesional que busca situarse en un campo todavia
por trillar en toda su amplitud. Algunas urgentes, pues en
este nuevo horizonte de la conservacién-restauracion
se hacen imperiosas, de querer evitar la pérdida de un
patrimonio cultural tan importante en su practica como en
sus productos. Por ejemplo, el resalte de los firmantes de
la figura del BIComun se vislumbra como una clarividente
solucién que permite rellenar, desde profundos valores
democréticosy una sensibilidad cultural aguda, unalaguna
escandalosa en la construccién de nuestro patrimonio
cultural contemporaneo.

Las conclusiones de todos estos articulos no aspiran
s6lo a ofrecer una guia fundamentada de actuacién para
cualquiera que se aproxime, con espiritu profesional, a
la conservaciéon del Arte Urbano, sino también que se
reflexione con lucidez sobre la necesidad inaplazable
de un criterio ético a la hora de abordar un plan de
trabajo. La intervencién cegada por el interés lucrativo,
precarizada frente al aprecio mediatico, presa de un
materialismo desalmado, tiene el gran peligro de convertir
al conservador-restaurador no ya en un cazador a sueldo
0 a destajo, sino en un taxidermista de la cultura o en
un invitado de piedra, profesional-florero, transformado
a su vez en objeto de exhibicién y suntuosidad para las
administraciones publicas y la industria de arte.

Fernando Figueroa Saavedra

Dr. en Historia del Arte
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Estudio del arranque sobre pintura con aerosol vinculada
al grafitiyarteurbano: posibilidades,incompatibilidades
y alternativas

Rita Lucia Amor Garcia

Resumen: El conocimiento de la técnica del arranque a strappo surge en el siglo XVIlIl como una evolucién de los sistemas de
arranque para el traslado de obras murales. Su aplicaciéon supuso una posibilidad para conservar obras ex situ pero, también,
una problemética debido a su mala praxis y, mas importante, por su abuso. La teoria de conservacién establece que cualquier
tipologia de arranque se deberd aplicar en limitadas ocasiones, ya que se trata de una de las actuaciones de emergencia para la
conservacién de pintura mural. Desafortunadamente, esta situacién no siempre se cumple. En la conservacién de grafiti y arte
urbano mural, el strappo supone ser una técnica factible, en la que se considera necesario, al igual que en arte convencional,
establecer unas bases de actuacidn para que su uso se justifique Unicamente como estrategia de conservacion de la obra,
respetando los deseos del artista y atendiendo al concepto de arte de la misma.

Palabras clave: arranque, strappo, pintura en aerosol, arte urbano, grafiti, pintura mural, actuaciones de emergencia

Study on aerosol art transfers related to graffiti and street art: possibilities, incompatibilities
and alternatives

Abstract: Strappo detachment method appeared in 18th century as an evolution of detachment methods, for the transfer
and relocation of wall paintings. Despite that this method allowed the ex-situ conservation, it could produce a great damage
in the painting either because a wrong application or because an overuse. The conservation-restoration theories establish
that any detachment method can be used in restricted situations, as the detachment is considered as an emergency action
for conservation - it would be used only when other systems are impossible to apply. Unfortunately, this idea is not always
contemplated. In order to conserve graffiti and street art, strappo method could be a possibility, but firstly, it is our duty as
restorers to arrange the bases which must be follow to practice this method. Respect to artist’s concept and artwork itself will
be the main ideas to apply any emergency action for the conservation of those practices

Key words: detachment, strappo, aerosol art, street art, graffiti, wall-painting, emergency measures

Introduccidn: arte urbano y conservacién

El arte urbano supone un reto en la conservacién de sus
formas, generalmente por la variedad de materiales y el
uso de técnicas poco cercanas al arte tradicional, de la
misma manera que ocurre en el arte contemporaneo.
Lo anterior también sucede porque este tipo de
manifestaciones artisticas que nacen en el espacio
urbano de forma independiente deben, en su mayoria,
evolucionary morirenelmismo;porloquesusalvaguarda
contradice su concepto primordial. Sin profundizar
en estos pardmetros de estudio, y entendiendo que

hay una actual necesidad y presencia de factores que
apoyan la conservacion de estas obras, el propdsito
que se plantea en este articulo se basa en las medidas
criticas de intervencidn sobre arte urbano; consecuencia
de esa dificultad de trabajo en el espacio publico —por la
materialidad y concepto de las obras— centrando el tema
en aquellas actuaciones de emergencias posibles, que
seran aplicadas con el objetivo de mantener y prolongar
la vida de la obra.

Por otro lado, a pesar de que el arte urbano se muestra de
diferentes maneras en las ciudades, es su forma mural la
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que hasta la fecha ha obtenido un mayor reclamo respecto
a la idea de salvaguarda. Los factores que han posibilitado
la conservacion de murales relacionados con el mismo
arte urbano o incluso con el grafiti', estan cercanamente
conectados con las decisiones del publico, aunque la
realidad es que son los propietarios del soporte donde se
presentan estas obras, los que pueden legalmente decidir
sobre su futuro, lo que ha producido un enfrentamiento
de preferencias en la preservaciéon de las piezas como
consecuencia a un reclamo externo por su posesion.
Esto deviene en el arranque de las piezas murales de su
ubicacién original, su venta y traslado. Por ello, a pesar de
que hasta el momento los factores que han posibilitado la
aplicacién de mecanismos de salvaguarda al arte urbano
han cumplido con el objetivo de preservacién de las obras,
se establece una necesidad de revisar si su utilizacién ha
sido en beneficio de la obra como objetivo primordial y
no anteponiendo otros deseos, como la explotacién de su
imagen.

Objetivos

Este articulo tiene como objetivo principal identificar los
criterios que han sido establecidos a la hora de preservar
obras de caracter mural relacionadas con el arte urbano
y el grafiti —-manifestaciones artisticas independientes-
fuera de su entorno original, para poder establecer unos
criterios precisos en el uso de medidas de emergencia
en la salvaguarda de estas expresiones.

Secundariamente, se tomé como punto de atencién
también estudiar y entender los problemas mas
habituales que pueden surgir, y consecuentemente,
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comprender las posibilidades, incompatibilidades
y alternativas al uso del arranque como medida de
emergencia para la conservacién de obras de caracter
mural. Por esta razon se considerd necesario exponer los
fundamentos tedricos sobre su uso, aportar ejemplos
de situaciones que cumplan con unos criterios de
conservacion correctos y respetuosos, asi como hacer
comprensibles, a nivel practico, las técnicas y uso del
arranque sobre pintura en aerosol con imprimacién de
pintura plastica; técnica fundamental utilizada por gran
parte de los artistas urbanos.

Por dultimo, se establece también como objetivo
revisar los casos y evaluar los criterios seguidos, lo cual
servird de guia para obtener un modelo de actuacién
en situaciones de emergencia, como propuesta para
determinar la viabilidad del planteamiento y ejecucién
de estrategias de conservacion sobre una obra de arte
urbano, sea cual sea su naturaleza.

Realidad y presente del arte urbano

Cualquier manifestacion artistica independiente en
el espacio urbano tiene la caracteristica innata de que
su duracion dependera de la calidad de los materiales
constitutivos y su relacion con los factores externos a la
misma, asi como una generalizada falta de interés en su
mantenimiento o conservacién. Es por ello que el arte
urbano y el grafiti se identifican como obras de caracter
efimero. Esto forma parte de su belleza y concepto,
ya que su desaparicién fisica se establece como una
evolucién del propio movimiento, siendo la fotografia el
medio de preservacién y difusién de la imagen.

Figura 1. Ejemplo de mural con pintura en aerosol en Valencia. Obra de Miedo12'y Juan2.
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En contraposicién, durante los ultimos afos, estas
manifestaciones independientes que se concibieron sin una
propuesta o intencién conservativa, se han visto envueltas
en situaciones que han hecho plantear la posibilidad de
su mantenimiento. Este tipo de posibilidades se acercan a
la conservacion material de las obras, mas alld del registro
fotografico, su difusion en plataformas online y publicaciones
sobre intervenciones murales en todo el mundo.

Las circunstancias que actualmente apoyan la
conservacién de obras urbanas se vinculan a un interés del
publico por mantener ciertas imagenes en el lugar donde
se plasmaron. Estos tipos de practicas son aceptadas por
un mayor numero de personas — en comparacién con los
inicios del grafiti en los afios setenta y su definicion fija
como vandalismo (Waclawek 2011: 41-54). Y ese caracter
efimero, que se plantea de forma generalizada a todas las
obras independientes del espacio urbano, contrasta con
la idea de mantenimiento, tanto por el publico como por
algunos artistas de forma especifica. Esto ocurre cuando
ciertas obras adquieren valores y se transforman en iconos
de una comunidad.

Los valores a los que se hace referencia pueden ir desde
el valor social, el mas relacionado con la sociedad
al representar un cambio en el espacio; y/o al valor
historico-artistico, por ser un emblema representativo de
la colectividad por diferentes circunstancias —histéricas,
culturales, artisticas—, similares al reconocimiento oficial
de otros objetos del patrimonio tangible. Otros valores
que juegan un papel importante en la conservacién de
las obras pueden ser el valor antropolégico, ya que el arte
urbano y el grafiti son movimientos o subculturas que
se mueven, adaptan, imponen y/o exponen dentro de la
ciudad; o el valor monetario, directamente relacionado
con el mercado del arte.

Para ilustrar cdmo dichos valores pueden alterar esa idea
de lo efimero, a continuacidon, se resumen varios casos
de obras murales ligadas al arte urbano que han sido
conservadas.

Figura 2. Ejemplo de manifestaciones independientes en el
espacio publico -tagging, mural, poésteres— en Shoreditch,
Londres. Obra central de Conor Harrington.
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Figura 3. Reproduccién de la plantilla Kissing Cops de Banksy
en Brighton, posterior al arranque, traslado y venta de la obra
original.

En primer lugar, el artista Banksy constituye un ejemplo por
excelencia. El incremento de ventas de sus obras de galeria
en el mercado del arte, supuso que, casi paralelamente,
sus obras en el espacio urbano también fueran objetivo de
coleccionistas. Muchos de sus murales o plantillas fueron
arrancados, trasladados y vendidos por los propietarios
de las fachadas donde éstos se encontraban; en contra
de las opiniones de los vecinos de los alrededores que
reclamaban la obra como simbolo de la comunidad y
parte del patrimonio publico (Batty, 2013). Las ordenanzas
municipales actuales y una falta de regularizacién acerca
de este tipo de manifestaciones apoyan la decision
del propietario del lugar por encima de la peticién del
publico. La conclusion obtenida de este caso se apoya
en que el valor econémico fue utilizado para posibilitar la
conservacioén, pero por encima de todo, en beneficio de
un colectivo reducido, la casa de subastas y el propietario.

El segundo caso, se trata de la conservacién de obras
relacionadas con el arte urbano y grafiti en Bolonia, con
motivo de la exposicion “Street Art — Banksy & Co. Larte
allo stato urbano” (Arte Urbano - Banksy y compafiia. El
arte en el espacio urbano). Un grupo de especialistas en
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conservacién y comisarios de exposiciones realizaron
el arranque, traslado y exposicion de obras que se
encontraban en el espacio publico, para exponerlas dentro
del museo de la ciudad de Bolonia. Su objetivo, aunque se
planteaba como medio de conservacién y acercamiento
de estas manifestaciones alternativas al publico en general,
suponia un beneficio econémico para la organizacién.
Ademas de restringir el libre acceso a las piezas por medio
del pago de una entrada, no contaron con la opiniéon
explicita de los autores de las obras arrancadas en la
mayoria de los casos (Wu Ming, 2016). Como conclusion,
a pesar de que con la exposicion se intentaba atender a
los valores histérico-artistico y antropolégico, el valor
monetario tenia un gran peso en toda la intervencion.

El tercer caso, se trata del artista urbano ROA. Tras realizar
un mural sobre la fachada de una cafeteria en Hackney
(Londres) en 2010, el ayuntamiento instd al propietario
del lugar a eliminarlo en un plazo de tiempo establecido
(Gabbat, 2010). La ordenanza municipal de la localidad
prohibia la muestra de cualquier tipo de manifestacién
independiente sobre las fachadas externas de los edificios?.
Finalmente, el propietario, con el apoyo de la comunidad
de vecinos, consiguié acordar con el ayuntamiento la
permanencia del mural. Como conclusiéon de este caso,
se muestra cémo los valores social e histérico-artistico se
antepusieron a las normas establecidas, para reconocer
la importancia que pueden tener las manifestaciones
artisticas independientes en el espacio publico.

Similarmente se aplicaron los valores social e histérico-
artistico en la conservacion de una obra de Blek le Rat en
Leipzig. En este cuarto caso, la propuesta de recuperacién
de una obra casi perdida partié de la comunidad y el
ayuntamiento la apoyd, pudiendo llevarse a cabo gracias
a especialistas en conservacién-restauracion y el propio
artista (I love Graffiti, 2013).Y, de igual manera, se pretende
hacer con el quinto caso sujeto a estudio, Muelle, en una
de las Ultimas piezas aun visibles del escritor de grafiti en
Madrid (Garcia Gayo, 2011:168-169).

La importancia de conservacién en estos tres ultimos
casos, es establecer su interés al ser la comunidad la que
solicita este tipo de intervenciones en el espacio, lo que
incita a suponer que estas practicas adquieren también
un valor antropolégico, por considerarse muestras de arte
independiente procedentes de movimientos alternativos
a la institucidon publica. De este modo, son estos casos
puntuales de obras que se conservan, los que representan,
por un lado, al arte urbano y grafiti en un cambio de cara
a su inclusién en la sociedad, y, por otro, a su paulatina
aceptacion en el espacio urbano por parte del publico,
como si de cualquier otro tipo de expresion artistica se
tratara.

Al profundizar en el estudio de los dos primeros ejemplos,
donde la obra ha sido separada de su lugar original, se
visualiza claramente que, en la actualidad, la preservacién
de la obra fuera de su entorno se debe, a grandes rasgos, a

una cuestion econémica. De esta manera, se considera que
se plantean una serie de deficiencias en el cumplimento
de los criterios establecidos por la teoria de conservacion
y restauracion de piezas artisticas y bienes culturales, por
lo que, consecuentemente, la aplicacién del arranque se
queda sin argumento y deja de ser considerada como una
opcioén valida.

Criterios historicos para el uso del arranque

Como se han visto en algunos de los casos expuestos
en el punto anterior, el sistema del arranque es el medio
utilizado para un rapido traslado de obras de arte
urbano. Las intenciones de conservacion expuestas en
los casos primero y segundo, aunque sean correctas en
el fin conservativo, parecen aplicarse de forma errénea o
moralmente poco ética en cuestion de criterios, como se
expone mas adelante. Desgraciadamente, este no es un
hecho nuevo a nivel histdrico, ya que arranques de este
tipo se llevan haciendo desde el siglo XIX sobre pintura
mural tradicional (Brajer, 2002: 64-65).

Se debe entender que los criterios propuestos para la
conservacién de arte urbano se deberan regir de forma
similar a las obras de arte contemporaneo convencional.
La preservacion de cualquier elemento que forma parte
del patrimonio urbano es, por tanto, la idea que conduce
a la aplicacion de medidas de preservacion en este tipo
de obras y se debe supeditar no sélo al hecho de aplicar
mecanismos de conservacién mediante una praxis
correcta, sino que también debe existir un criterio que
defienda tal intervencion.

El arranque es, en restauracion, una intervencion de
alta dificultad técnica y de dificil justificacion. Su uso -y
abuso- ha sido tema de controversia desde las primeras
teorias de restauracion de la era moderna, ya que es una
operacion de caracter irreversible (Mora et al. 2003: 315)
que implica la descontextualizacién de la obra respecto
al espacio que la rodea, ya sea de interior o exterior. A
nivel histérico, el uso del arranque ha sido planteado
como una opcién “facil” de traslado de conjuntos
murales, mecanismo ya utilizado en época romana para
trasladar obras de otras civilizaciones. En sus inicios, los
traslados de pinturas murales se realizaban en conjunto
con su soporte, sistema denominado actualmente
como stacco a massello. La evolucién de este sistema
de arranque dio paso al stacco, al reducirse el grosor y
espesor de las piezas arrancadas, dando como resultado
la separacion de la pintura y los estratos de preparaciéon
del propio muro. La ultima opcién de arranque, mas
contemporanea, se denomina strappo (descubierta por
Antonio Contri en siglo XVIII). Es la opcion mas delicada
de aplicar, ya que el adhesivo de arranque es el que
produce la separacion solamente del estrato pictoérico del
muro, lo que aumenta el riesgo de pérdidas de pintura si
la tension del encolado varia en algun punto. Es la que
menos carga aporta a la pieza al reducirse —ain mas- el
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Figura 4. Superficie mural tras tres arranques parciales a strappo.

grosor del estrato arrancado y, por lo tanto, disminuye la
complejidad del traslado debido a su menor volumen y
peso (Soriano Sancho 2005:20; Brajer 2002:40).

Respecto a su uso como mecanismo de conservacion,
el arranque es una de las dos medidas de emergencia
ratificadas en el Articulo 6 de la 142 Asamblea General del
ICOMOS en 2003, en el que se establece que el arranque
y traslado “sélo resultan justificables en casos extremos,
cuandotodaslas opciones de aplicacion de otro tratamiento
in situ carecen de viabilidad", confirmando lo establecido
por los Articulos 7 y 8 de la Carta de Venecia (1964)
respecto a la separacion de cualquier tipo de decoracién
en el patrimonio, donde se afirma que “Los elementos de
escultura, pintura o decoracién que son parte integrante
de un monumento sélo pueden ser separados cuando esta
medida sea la Unica viable para asegurar su conservacién.”
(Carta de Venecia 1964: Articulo 8).

Como medida de emergencia, el arranque de murales de
arte urbano y grafiti es una posibilidad, pero, al igual que
ocurre en pintura mural tradicional, su uso debera limitarse
alos criterios establecidos en la conservacién-restauracion
de bienes culturales. Por ello, antes de proceder a marcar
los estamentos de su aplicacion, se debe plantear qué se
entiende como medidas o actuaciones de emergencia en
el patrimonio histérico-artistico.

Actuaciones de prevencion y emergencia

Toda actuacion conservativa que se realice sobre una obra
que no haya sido puesta bajo control o mantenimiento
previo, y/o se encuentre en una situacién cercana a sufrir
un dafio irreparable en su condicién por causas diversas,
se considerard como una actuacion de emergencia. La
descripcion de este hecho se basa en que cualquier
proceso o sistema de conservacion-restauracién aplicado
en primera instancia para contrarrestar los riesgos
inmediatos a los que se enfrentan las obras en el espacio
publico, tal y como ocurre en las manifestaciones artisticas
independientes, sera considerado como una actuacion de
emergencia de este tipo.

[P e s P T

Las obras de arte urbano y grafiti no se conciben con una
duracion determinada, y se plantean en el espacio publico
habiendo asumido su condicién efimera, pero la adicién
de valores, tal y como se ha visto anteriormente, ofrece
posibilidades en la aplicacion de sistemas de conservacion.
Si se retoma la cuestion de los riesgos a los que estas
obras estan expuestas, se encontrard que son similares
a los que se enfrenta cualquier bien del patrimonio
histérico-artistico (ICOMS, 2010). Segun lo expuesto, los
riesgos mas probables, y a los que ya se enfrentan estas
obras, estan directamente relacionados con la accién del
hombre, y son: el vandalismo, por cuestiones de rechazo,
diversion, ignorancia, falta de respeto, enfrentamientos
fundamentados por diferentes cuestiones, etc. y donde
también se podria incluir los vertidos quimicos -
vandalismo con &cido—; el robo, para su posterior venta;
y la remodelaciéon de edificios. Por otra parte, existen
otras tipologias de riesgos, menos probables, como serian
las catastrofes relacionadas con desastres naturales —
terremotos, inundaciones- u otros tipos de caracter
antrépico -incendios, atentados terroristas y guerras-
(Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, 2014: 5).

En resumen, se entenderd que las actuaciones de
emergencia podran tratarse de cualquier accién aplicada
sobre obras bajo tales circunstancias, pero su aplicacion
deberd ser siempre estudiada en profundidad a fin de
encontrar la mejor alternativa en la conservacién futura
de la misma. Los procedimientos considerados como
medidas de emergencia podrian ser cualquiera de
los procesos y sistemas conocidos en el campo de la
conservacién-restauraciéon —dependiendo de cada caso-,
los cuales se adaptaran segun las necesidades de la obra, y
seran establecidos tras la realizacion de un diagndstico de
conservacion, caracterizaciéon de técnicas y materiales, y
establecimiento del contacto con el artista. Por el contrario,
dentro de la conservacion-restauracion existen ciertas
acciones consideradas como actuaciones de emergencia
y que, al mismo tiempo, se consideran como “delicadas”
ya que su aplicacion sera irreversible sobre la obra. Dentro
de los tratamientos de conservacion-restauracion, la
técnica del arranque es un sistema aplicado en casos de
emergencia que implica una elevada complejidad técnica
en su ejecucion, junto a la irreversibilidad de la actuacion.

Las posibilidades y alternativas del arranque

De ninguna manera la dificultad de aplicacion del
arranque como medida de salvaguarda o su limitado
campo de actuacién, implica su descarte como sistema
de conservacion. En este articulo se intenta defender
el arranque como opcién, y se insta a su estudio en
profundidad para que, en caso de que sea necesario su
uso, no existan deficiencias de ningun tipo.

Cualquiera de las tres formas de arranque conocidas ofrece,
de diferentes maneras, garantias para la conservacién de la
obra, pero es siempre necesario conocer sus posibilidades
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Figura 5. Ejemplo de arranque a strappo sobre pintura en aero-
sol.

y limitaciones para adaptar los medios a las caracteristicas
del soporte sobre al que se aplica. Una vez descritos los
supuestos tedricos en los que se permite su uso, se pasara
en la aplicacién practica y las posibilidades del arranque
de pinturas murales realizadas con pintura en aerosol.

La pintura en aerosol (pintura procedente de resinas
alquidicas, acrilicas o mezclas de otras resinas sintéticas)
es la base casi fundamental en las intervenciones murales
del arte urbano y, sobre todo, del grafiti (Waclawek,
2011: 32). Su aplicaciéon puede ser independiente de la
preparacién, con imprimacion de pintura plastica como
recubrimiento previo (se trata de pinturas basadas
en resinas acrilicas o vinilicas, que se utilizan a modo
doméstico para recubrir paredes o fachadas); o bien, de
caracter mixto, conlacombinaciéon dela pinturaenaerosol
y pinturas plasticas o acrilicos en el estrato pictérico.
Paralelamente, los sistemas de arranque, necesitan un
conocimiento y adaptacion de sus materiales, para que
éstos sean compatibles con la pintura que se pretende
arrancar y evitar con ello alteraciones en las primeras
etapas del proceso. A nivel general, el stacco amaselloy el
stacco, sélo necesitan tener en cuenta esta premisa en su
primera fase —es decir, en el encolado/proteccion-ya que
los materiales aplicados como proteccion de la superficie
son casi los Unicos que interactuaran de forma directa
con el estrato pictorico.

En el caso del strappo esto sera diferente. Pese a que se
ha comprobado la efectividad del sistema tradicional
con cola animal sobre la pintura en aerosol (Amor Garcia,
2015: 386-391), algunos condicionantes externos pueden
producir variaciones y pérdidas durante el arranque, por
lo que su uso implicard el empleo de otros materiales con
propiedades tensioactivas sobre la pintura —aplicacién
previa al encolado- al igual que ocurrird en aquellos
materiales que tienen por objeto completar la fase de
refuerzo por el reverso. Esto sucede porque el limitado
grosor de este tipo de arranques conlleva que cualquier
material utilizado durante el proceso puede influir en la
naturaleza de las pinturas en aerosol, produciendo su
alteracion.

Otro punto a tener en cuenta sera la infraestructura
necesaria para aplicar estos sistemas, ya que el stacco a
massello y el stacco son arranques de grosor considerable,
al separarse la pintura junto a los estratos de preparacion y
muro, lo cual aporta peso a la pieza arrancada. En cambio,
el strappo, ofrece una separacion de estratos con un grosor
inferior (ver Figura 5), ya que al producirse la separacién
sélo de la capa pictérica se obtienen piezas faciles de
transportar, aunque sean de grandes dimensiones.

En consecuencia, la aplicacién de unos criterios correctos
junto a una buena praxis y preparacion de cualquiera de
los arranques, ofrece la posibilidad de emplear los tres
sistemas de arranque con diferentes caracteristicas, segun
la necesidad de cada caso.

De forma paralela a dichos sistemas de separacién y
traslado, se encuentran alternativas a la conservacién de
las piezas in situ, aplicando medidas de emergencia para
evitar dafos inminentes. Estas alternativas se basaran en
el uso de barreras fisicas o quimicas sobre los murales, las
cuales deberan ser compatibles con la pintura. Tal y como
se establece para las actuaciones de emergencia en el
Articulo 6 de la 142 Asamblea General del ICOMOS de 2003,
se tendrd en cuenta que “La aplicacion de una capa de
protecciéon sobre la decoracion existente, con el propésito
de evitar el dafno o destruccién que puede provocar su
exposicion a un ambiente inhospito, habra de realizarse
con materiales compatibles con las pinturas murales, y de
tal forma que permita que en el futuro puedan volver a
destaparse”. Por ello, en el caso de aplicacién de barnices,
aparte de ser compatibles con la pintura, las obras
deberan estar bajo un control de mantenimiento activo
hasta la aplicacion de nuevas medidas. Similarmente a los
barnices, las barreras fisicas pueden ser una alternativa
a los arranques, en este caso se tratardn de capas de
proteccion externas que eviten una degradacion directa
sobre la obra, y de la misma manera deberan de evitar la
produccién de “ambientes inhéspitos” y requeriran de un
control y mantenimiento.

Figura 6. Barrera fisica de proteccién (Perspex®) en un mural de
Banksy, y las alteraciones sufridas a causa de su incorrecta colo-
cacion y falta de control.
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Figura 7. Detalle de las alteraciones sufridas en el mural —falta de transpiracion, condensacion, suciedad- a causa de la inadecuada
colocacion de la barrera fisica.

Discusion y resultados

La conservacion de manifestaciones artisticas independien-
tes es un tema nuevo y dificil de plantear, pero como resul-
tado a las carencias encontradas en casos presentados hasta
el momento, y teniendo en cuenta los criterios contempo-
raneos de conservaciéon de las obras de arte, se ha consi-
derado necesario plantear la realizacién de un estudio que
refleje, por un lado, unos criterios de intervencion lo mas
correctos y respetuosos con este tipo de manifestaciones
independientes; y, por otro lado, un modelo de seguimiento
para la conservacion de estas obras.

Los criterios y el plan de actuacién descritos a continuacién
podran ser aplicables a cualquier intervencién, aunque se
tendra que tener en cuenta que, debido a su naturaleza y
localizacion, y al no existir un control sobre ellas, cualquier
operacion realizada en primera instancia podria ser
considerada como una actuacién de emergencia.

A partir del andlisis de los casos hasta ahora conocidos
y en base a las premisas que garantizan su viabilidad y
justifican la ejecucién de arranques, los criterios necesarios
para plantear la conservacion de manifestaciones artisticas
independientes son:

—En primer lugar, segun los factores intrinsecos de la
obra, ésta deberia poseer unas caracteristicas formales,
conceptuales, estéticas y/o tematica que lahagan poseedora
de unos valores que destaquen sobre otras manifestaciones
independientes. Igualmente, la obra habra adquirido
el reconocimiento del publico, lo cual podra ocurrir en

consonancia con el primer enunciado o singularmente. Es
necesario apuntar que la calidad de las obras, aunque puede
influir en su consideracion a la hora de ser conservadas, no
debe ser una prioridad. Esta cuestién se tendra en cuenta a
la hora de conservar cualquier tipo de obra, aunque no se
trate de actuaciones de emergencia.

—En segundo lugar, segun los factores externos, la aplicacion
de cualquier actuacién de emergencia soélo sera viable cuando
sea la Ultima posibilidad de salvaguarda material de la obra—su
conservacion fisica— por lo que sera necesario siempre hacer
un estudio exhaustivo de la misma y de sus posibilidades de
conservacion desde otras perspectivas.

—En tercer lugar, la conservacion de cualquier obra
de arte urbano y grafiti no deberia realizarse bajo un
condicionamiento econdmico o beneficio individual. Se
reconoce que el valor econdmico podria influir en la toma
de decisién a la hora de conservar una obra, pero deben
mediar otros factores a tener en cuenta, y éste nunca
se puede anteponer a ninguno de ellos. Por esta razon,
cualquier beneficio econémico que atente contra la decision
del artista, la singularidad de la obra y/o el publico, sera
considerado un hecho insuficiente para que se justifique la
conservacion material de la misma.

—En penultimo lugar, la toma de decisiones no deberd
ser realizada por un individuo o colectivo minoritario, sino
que, en cualquier caso, debera efectuarse en consonancia
con especialistas de conservacion-restauraciéon y otras
disciplinas afines, la comunidad, el artista, el propietario
del emplazamiento donde se localiza la obra (si se da el
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caso) y el organismo publico responsable, como requisitos
necesarios que garanticen el éxito de las actuaciones.

—En ultimo lugar, cualquier tratamiento de conservacion
aplicado sobre una obra, incluyendo las actuaciones
de emergencia, deberd realizarse utilizando materiales
compatibles, a la vez que garantice la retratabilidad. Asi
mismo se planteard un control y plan de mantenimiento
en todos los casos. En las situaciones de traslado, las obras
que no puedan ser devueltas a su emplazamiento original,
deberan ser accesibles al publico de similar manera a como
lo eran en el espacio urbano, sin que pueda justificarse una
remuneracién econémica impuesta en ningun caso.

De esa manera, la gratuidad y el libre acceso marcaran dos
de los criterios fundamentales sobre los que se establecera
un plan de actuacion en la conservacién de este tipo de
manifestaciones. Por la falta de estudios al respecto -y
una mala praxis encontrada en algunos casos- se plantea
un plan de actuacién a partir de premisas basicas en la
conservacion y restauracién de arte convencional actual,
aunque adaptado a las necesidades que las manifestaciones
artisticas independientes requieren. Este plan de actuacion,
se dividira por fases y poseera un caracter multidisciplinar,
ademas de participativo entre todos los intervinientes e
interesados en el mantenimiento de la obra —comunidad,
artista, especialistas, propietarios e instituciones publicas.

La primerafase del plan de actuacion, forma parte del trabajo
previo, en el que entrarad la evaluacion inicial de la obra,
exposicion de criterios para la conservacién y la propuesta.
Esta fase de trabajo preliminar envuelve cualquier actividad
realizada antes de la proposicion por cualquier colectivo
con la intencién de conservar una obra3. Para que esta
fase esté completa y antes de proceder a las siguientes,
se organizara un grupo de profesionales y conocedores
del mundo del arte - historiadores, artistas, restauradores
y otros agentes implicados. Juntos tomaran decisiones,
aportaran conocimientos y plantearan los criterios durante
todas las fases.

La segunda fase, se corresponderd a la fase de investigacion,
y en la que se estudiara de forma preliminar la obra y su
entorno. En dicha fase se tratard de completar un estudio
exhaustivo de su situacion -fisica, matérica, estética y
conceptual-taly como propone el Articulo 2 de los Principios
para la Preservacion, Conservacion y Restauracion de Pinturas
Murales (ICOMOS, 2003). También, se tendran en cuenta los
valores que influyen en la comunidad y que justifiquen su
conservacion. Esta fase se completara con la realizacion de
encuestas sobre la obra al publico y vecindario, asi como la
creacion de plataformas online, si fuera necesario.

La tercera fase se focalizarda en los mecanismos de
intervencién posibles y se evaluaran tanto sus limitaciones
como sus posibilidades. En esta fase se tendran en cuenta
también alternativas a los mecanismos de emergencia,
de cara a evaluar la posibilidad de aplicar sistemas de
preservacion de caracter menos arriesgado. Cualquier

mecanismo planteado deberd ser expuesto de forma
exhaustiva, desde las intervenciones mas simples y seguras
a las mas arriesgadas, como podria ser el arranque.

La cuarta fase correspondera a una fase de didlogo, en la que se
contactara con el artista, y se realizard un cuestionario/entrevista
sobre la obra u obras, siguiendo los modelos adaptados de
entrevista a artistas contemporaneos. Aunque es necesario
hacer participe al artista desde el inicio en que se promueve,
por parte de cualquier grupo, la conservacion de su obra, sera
en este momento cuando los especialistas le plantearan las
posibilidades de conservacion de la misma, la diversidad de
propuestas de intervencién y se le mostraran los resultados
obtenidos del estudio preliminar sobre la comunidad.

A partir de este momento, sera decisién del artista dar su
opinion sobre la propuesta de intervencion, siendo posible
la revisién de algunos puntos, si esa fuera su decision. Tras
ello, sellegaria a un consenso en la toma de decisiones sobre
la intervencion que deberia aplicarse a la obra en concreto,
haciendo participes también a los demas intervinientes -
comunidad, ayuntamiento y propietario.

La quinta y ultima fase de trabajo puede llevar a dos
situaciones opuestas y dependerd de si la obra se interviene
o no.Por un lado, en el caso de que la obra no se intervenga,
se buscaran soluciones alternativas para la preservacion
no-material de la misma, tales como la recogida de
documentacién visual y de informacidn relativa a la imagen
de la obra desde su creacién hasta su desaparicién. De esta
manera, aunque no se mantenga de forma fisica, habra
documentacién suficiente para su estudio y difusion para
las futuras generaciones. Por otro lado, en el caso de que la
obra se intervenga, existiran diferentes medios de actuacion
dependiendo de si se mantiene in situ o se traslada.
Para la conservacion in situ, se procurara la aplicaciéon de
mecanismos de conservacién respetuosos, con el Unico
objetivo de mantenerla en el mejor estado de conservacion,
el mayor tiempo posible, sin producir dafios o situaciones
contraproducentes que aceleren su envejecimiento.

Cuando la conservacién sélo sea posible mediante la
aplicacién de sistemas de conservacion que impliquen el
traslado definitivo o una separacion provisional de la obra
de su emplazamiento original -tales como el arranque
en obras de caracter mural- se procurard, por todos los
medios, que la obra se devuelva a tal emplazamiento. En
el caso de que existan razones de peso que impidan su
retorno, el traslado debe ser la opcién Unica y mas viable,
y se plantearia una medida que garantizara la difusién libre
de la imagen en su emplazamiento original (proyecciones,
reproducciones, carteles informativos, etc.), para que siga
siendo cercana y esté disponible al publico. Esta situacion
tendra en cuenta la consideracién del artista, del grupo de
profesionales y de la comunidad.

Aunque la naturaleza de estas obras y las situaciones en
las que se han visto envueltas hasta el momento, de cara
a su conservacion, se acercan mas a la puesta en marcha
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de actuaciones de emergencia, este plan de actuacion
sera aplicable en cualquier situacion. Las fases propuestas
se determinan con el objetivo de establecer un modelo de
trabajo seguro y respetuoso con la obra y el artista, pero
partiendo de un consenso entre comunidad, especialistas
y artista que sera la base de trabajo para cualquier
intervencién conservativa. Por tanto, sera ineludible que
los especialistas tengan conocimiento de las posibilidades
de trabajo establecidas, dependiendo de las diferentes
condiciones y situaciones.

Conclusiones

Las intervenciones de emergencia, como el arranque, son
actuaciones dificiles de abordar, por lo que respecta a la
elevada complejidad técnica y de descontextualizacion
espacial que aporta a las obras a conservar; no obstante,
no aporta diferencias especiales a la conservacién de
ninguna manifestacion concreta, incluyendo el arte
urbano o grafiti. La aplicacion de cualquier proceso o
sistema de conservacidn sobre esta tipologia de obras,
generalmente consideradas efimeras, supone un reto. La
adquisicién de valores devenidos de un reconocimiento
del publico sera la base para el planteamiento de medidas
de conservacidn, ya que este tipo de expresiones, aunque
sean independientes, se presentan cercanas al publico,
utilizando recursos plasticos estrechamente relacionados
con las practicas artisticas reconocidas en el arte
contemporaneo.

Portanto, serdinnegable afirmar que el reconocimiento que
cualquier manifestacion artistica adquiera —sin depender
de su origen-y que justifique la conservacidn de la misma,
deberd regirse por los principios aceptados en el campo
de la conservacion-restauracidon de bienes culturales,
estando dentro de unos principios éticos, consensuados
con el artista y con el publico, que finalmente es quien da
sentido a este tipo de manifestaciones artisticas.

Respecto a las conclusiones establecidas, en cuanto a
los criterios y valores que favorecen la conservacion,
cabe senalar que a la hora de llevar a cabo cualquier
intervencién de conservacién-restauracién sobre una
obra, el valor econémico de la misma debe considerarse
en Ultima instancia. Serd la comunidad, el propietario,
el artista y los especialistas en ese campo, los que
deberdn llegar a un consenso sobre el futuro de la obra.
De esta manera, aunque esta se haya concebido con un
caracter efimero, si el artista cree conveniente que su
preservacion es necesaria, se podran aplicar mecanismos
de conservacion directamente. Si no se diera el caso, se
buscarian alternativas a la conservacién y difusion de la
imagen mas alla de la conservacién matérica.

De forma mas especifica, atendiendo a las medidas de
emergencia, la ejecucidn de un tratamiento de separacion
y traslado por arranque —en cualquiera de sus técnicas—
debe entenderse como una opcién drastica, que implica

la descontextualizacion de la obra en un espacio que
constituye un elemento importante de su propia creacion,
concepcion y existencia. Esta medida serd Unicamente
utilizada en la conservacion de cualquier expresion
mural, cuando otros mecanismos de salvaguarda sean
insuficientes. Alternativas propuestas al arranque y como
medidas de emergencia, se tendran en cuenta, como las
capas de proteccién fisicas o quimicas, y en cualquier caso
se considerara la aplicacién de medidas de conservacion
preventiva e intervenciones puntuales de mantenimiento
y/o acondicionamiento de la obra.

Se considera importante concluir que, como parte
fundamental del discurso de cualquier especialista de arte
urbano, se entendera que la conservacion material de las
obras relacionadas con el arte urbano, en cualquiera de
sus formas, se debe plantear de forma puntual, siempre
que la obra en si presente unos valores concretos y su
conservacion sea posible, sin dafar laimagen del artista ni
de ningun colectivo vinculado a la propia obra.

Notas

[1] Existe una diferenciacién entre las practicas del arte urbano y
grafiti, debido a la intencién de cada una. Ambas trabajan en el
entorno urbano paralelamente a las instituciones, pero el grafiti
basa su practica en la escritura, el uso de la firma y la abstraccién
de las letras dentro de un sector y publico cerrado, en comparacion
de la diversidad técnica, material y expresion abierta al publico
general del arte urbano.

[2] En 2010 no se establecia todavia una diferencia “oficial” entre
practicas urbanas de caracter artistico y de caracter vandalico.
Actualmente, el ayuntamiento de Hackney (en el este de Londres)
diferencia ambas practicas y facilita su expresién, aunque bajo el
continuo control de las autoridades (Hackney Graffiti Policy).

[3] Como se establece en el primer borrador del Cédigo
Deontoldgico del Grupo de Arte Urbano del GEIIC, las propuestas
de conservacion podran ser realizadas por cualquier individuo
o colectivo, aunque se apreciardn aquellas que surjan de la
comunidad.
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Etapas del Arte Urbano. Aportaciones para un Protocolo
de conservacion

Elena Garcia Gayo

Resumen: Los protocolos de conservacién garantizan el adecuado tratamiento de los bienes culturales. Asi como un reglamento de
conservacion preventiva puede sistematizar acciones que garanticen la correcta exhibicién o manipulacién de obras en un museo, un
protocolo para la conservacion de Arte Urbano adaptado a sus caracteristicas y particularidades, ayudaria a deducir las posibilidades
para conservar una obra desde la documentacion técnica previa. La deteccién de los puntos claves que dan valor material a la obra,
entre ellos, las condiciones espaciales que le son inherentes y el significado que adquieren para una comunidad de personas, daria pie
a una base argumental que justificaria la decisién de conservarla. Para conseguir este objetivo es necesario describir unas etapas de
Arte Urbano que faciliten la catalogacién de obras.

Palabras clave: street art, expresién independiente, arte urbano, murales contemporaneos, protocolo, proto street art, intermural art,
conservacion

Street art stages, contributions for a preserving protocol

Abstract: The protocols guarantee the proper treatment of the cultural goods. As a preventive rules may systematize the actions so as
to guarantee the suitable exhibition or of masterpieces in a museum, a particular protocol for the maintenance of Street Art, specifically
adapted to its personal features and characteristics, would certainly provide with the possibilities to preserve a work of art from its
very and previous technical literature. The early detection of the key points that substantiate its material value, among them, the
spatial conditions inherent to those as well as the acquaired meaning to a community of individuals would provide with an argumental
foundation that would justify the preservation choice. Nonetheless, it is almost mandatory to outline the stages of Street Art to facilitate
the categorization of the pieces in particular.

Key words: street art, independent expressions, street/urban art, contemporary murals, protocol, proto street, intramural art,
conservation. contemporary interventions.

Introduccion

Enlos ultimos afos se tiende a usar el término“arqueologia”
para definir la recuperacion de la memoria de obras
desaparecidas y aunque es un término muy visual no es
correcto; silarecuperaciéon de piezas arqueoldgicas abre un
camino al conocimiento de civilizaciones pasadas a partir
de los artefactos que producen, en el caso del Arte Urbano
es mas coherente recuperar la memoria mural sentimental,
de una generacion, con los hechos que provocaron su
existencia, el contexto en el que sucedieron y su relacién
con el entorno o, mas concretamente, la de la memoria

de un barrio en un punto concreto de su historia. Si se
insiste en utilizar el término, lo més correcto seria hablar
de “arqueologia de la arquitectura”y mas concretamente
dentro de ella la disciplina encargada, entre otras cosas, de
la“lectura de muros y paramentos”.

Las acciones que tienen por objeto preservar la memoria
estan siendo llevadas a cabo por la facilidad de adquirir
y divulgar imagenes digitales, pero la conservacién de
la materia reclama la creacion de pautas preventivas
que puedan conseguir un proceso de degradacién muy
lento, hasta la pérdida total. La naturaleza inestable,
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degradaday envejecida, asi como las técnicas de ejecucion
rapidas utilizadas en el Arte Urbano, produce obras
que se mantienen un periodo de tiempo demasiado
corto; alargarlo, o no, dependerd del examen de sus
particularidades. El andlisis de sus contradicciones,
los aspectos juridicos o sociales que las protegen, la
importancia o levedad de su resistencia material, la
motivacion que le dio origen y laimportancia del contexto,
son aspectos que ayudaran a clasificarlas dentro de una
tendencia artistica que tras cuarenta afos de existencia ya
no tiene nada de efimera.

Objetivos y metodologia

Describir los parametros que sirvan como referencia para
ayudar al estudio y clasificacién de obras de Arte Urbano
a través de referencias; esto debe esclarecer si debe ser
estudiado desde la Historia del Arte o desde la historia de
movimientos urbanos contraculturales; si es susceptible de
serlo desde el punto de vista de la conservacién de obras
efimeras, y si, ademas, estas herramientas pueden facilitar
el analisis pormenorizado de cada caso en particular.

La metodologia aplicada se basa en el andlisis de
entrevistas a artistas cuya ficha técnica fue publicada en
la 122 Jornada de Conservacién de Arte Contemporaneo
del Grupo Espanol del [ICy que empez6 a ser utilizada en
2011 en el V Asalto de Zaragoza, ampliada con entrevistas
también a expertos en Arte Urbano desde 2014 (a partir
de la base de datos del Grupo Espariol de Trabajo sobre
Conservacion y Restauracién de Arte Contemporaneo
GETCRAC que se puso en marcha en la Diputacién Foral de
Alava en 1988).

Se ha recurrido al examen de entrevistas publicadas en
periddicos digitales y, ademas, los articulos del grupo de
trabajo del GEIIC durante el afio y medio de existencia.
(Ver gréficos, encuestas y Codigo Deontoldgico propuesto
por el grupo en el Anexo) y los articulos publicados por los
miembros del grupo por el Observatorio de Arte Urbano en
la revista digital especializada Mural Street Art Conservation
n> 1,2y 3.(2015-2016).

Paradojas y paradigmas del Arte Urbano

Las intervenciones urbanas no se entienden de la misma
manera a lo largo de la historia y varia su percepcién
segun desde la disciplina que se aborde. Por ejemplo,
desde la arquitectura; segun C. Sitte (1889) el arte sirve al
embellecimiento de las ciudades, y siguiendo los preceptos
de R. Unwin el arte urbano debe ser la expresion de la vida
de la comunidad. Con sus choques conceptuales, ambos
autores lo definen desde el punto de vista de arquitectos
urbanistas que cuentan con la sintesis de todas las areas del
disefno: la arquitectura, la jardineria, la pintura, entre otras,
expresan la percepcion intelectual de las intervenciones
en la calle y cudles deben ser sus reglas.

Si se tiene en cuenta la evolucidn de criterios de las
disciplinas involucradas y que las obras son objetos
juridicos que forman parte de estructuras urbanas
complejas ordenadas, se crean una serie de paradojas
y paradigmas a su alrededor que hay que describir para
poder examinar.

Entre las multiples acepciones que definen las
intervenciones artisticas producidas en la calle, la mas
controvertida es la de ilegalidad que, unida al valor
artistico que la identifica como arte actual, constituyen la
posible contradiccion que enfrenta y anima la relacién de
los artistas con el publico.“;No sera el arte verdadero una
cosa clandestina?” se preguntaba su autor al analizar el
movimiento internacional del Graffiti (Ramirez, J.A: 1992:
206).

De esta manera, el Arte Urbano se ha ido instalando en
la sociedad que lo absorbe y transforma. Esta cercania
hace que desde las intervenciones ilegales hasta las mas
sociales el publico se convierta en principio y fin de las
propuestas y en dos agentes condenados a entenderse
porque estan emplazados a un futuro didlogo artistico por
la conservacion.

Por otra parte, si el arte debe tener un valor econémico,
que es la eterna cruz de todo lo artistico, al Arte Urbano
reconocido como ilegal le viene bien la gratuidad; no se
puede ser un alma mas pura ni estar mejor condenado,
a la indigencia, que cuando se es artista, urbano e
ilegal. Pero como el reconocimiento social viene dado
por la valoracién econémica y en los artistas no hay
excepciones, se puede estar en la calle y en la galeria con
la consiguiente ambivalencia: la ilegalidad da respeto y
mantiene la vigencia dentro del colectivo, mientras que la
legalidad facilita su pervivenciay el reconocimiento social.
Las obras de la calle transforman la regla stop, think, go,
do' en“piensa, crea, actua y olvida’, mientras que las obras
de galeria se rigen, como es habitual, por el mercado del
arte que intentard crear marca comercial de cada artista y
aprovechara la fama que le viene dada de la parte urbana.
Asi, aunque exponer en la calle y en una galeria sean
cosas diferentes, y a pesar de que los artistas alimenten
esta bipolaridad, se trata de dos ambitos de expresion
con posibilidades diferentes. Uniendo esa informacién es
cuando se debe valorar una carrera artistica en la que no
se podria entender una trayectoria sin la otra.

No todas las variables que interactian en una performance
urbana pueden ser registradas y conservadas. “Una obra
de arte urbano no es pintura ni dibujo: es, ante todo,
trabajo con un contexto. El material es la propia ciudad. El
resultado tiene que ver con el dénde, el como y el cuando,
tanto o mas que con el qué” (Abarca, J. 2016:4). Aun asi, no
se cree arriesgado afirmar que casi todos los estudiosos
del Graffiti y el Arte Urbano conservarian algunas obras, si
hubiera garantias.“Aunque la Gnica forma de conservacién
del Graffiti que conozco es la fotografia, echo de menos el
que no se haya podido conservar alguno de los vagones
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de metro de Nueva York de los 70" (Entrevista a Martha
Cooper. Honolulu. Oahu, Hawaii. Febrero de 2014).

Etapas del Arte Urbano

Gracias a la era tecnoldégica estamos viviendo en un
espacio digital al que nos hemos incorporado como
un complemento mas de nuestras posibilidades de
observacion del mundo, conocemos muchas obras de arte
a través de este medio y sabemos exactamente dénde
se encuentran aunque no salgamos a la calle. Incluso
navegando por la red se puede entrar en el interior de
muchos museos y tener la sensacién de andar por las calles
con google earth. Esta experiencia no sustituye a la realidad
de pasear y, aunque ayuda a planificar exactamente
dénde se quiere ir, evita en gran medida la sorpresa,
uno de los fundamentos de esta manifestacion. Si la red
ha facilitado las posibilidades de difusion de obras de la
calle, también ha modificado la percepcién del mundo y
nuestra participacion en él. De hecho, en la actualidad,
experimentar el Arte Urbano ha dejado de ser un hallazgo
casual para convertirse en la busqueda de un rastro virtual.

Bajo la mirada del observador, todo aquello que se sale
de las formulas de disefio de la sefialética urbana oficial y
estd en la calle puede ser considerado Arte Urbano, y es asi
porque segun Beuys: “cada hombre es un artista’, pero con
una mirada analitica no se podria llamar Arte Urbano a todo
sin“establecer un didlogo entre la micro y la macrohistoria,
que conecta presente y pasado, prestando atencién a
precedentes, analogias con otros marcos culturales, lo
particular y lo universal, lo heredado y lo legado, y dando
luz a aspectos como la influencia cosmovisional, politica
0 econémica” (Figueroa 2016:12) para lo cual es necesario
crear una metodologia que sirva de estructura para su
descripcion. Tal y como sugiere Rafael Schacter (2016)
recientemente si el Arte Urbano es finalmente reconocido
como un periodo mas del arte, éste, tiene unas etapas
dentro de las cuales se pueden describir diferentes tipos
de obras que se producen en la calle. Las diferencias no
s6lo deberian afectar a su tipologia sino a su motivacién y
situacion juridica, porque estos aspectos dan pie a muchas
diferencias de concepto y ejecucion. Este autor propone el
analisis de divisiones tales como“Proto Arte Urbano” o “Arte
Intermural” que en el caso de la conservacion, ayudaria
a determinar diferencias en las producciones ejecutadas
en el espacio publico desde finales de los afos sesenta
hasta hoy y aportar claridad, también, para comparar las
intervenciones entre siy catalogar las obras producidas. Asi
pues, se propone la division en las siguientes etapas: Proto
Arte Urbano, Arte Urbano, Muralismo Contemporaneo e
Intervenciones Contemporaneas.

—Proto Arte Urbano, quedaria definido por las
primeras actuaciones, las pioneras, aquellas que no
imaginaban dar lugar a un movimiento internacional
como las de Ernest Pignon de 1966, cuando
probablemente ya se hacian oir las primeras voces que

desencadenaron en las revueltas de Mayo del 68. Las
obras del mismo autor, de 1971, cuando publicita y
explica su exposicidn en galeria. Aquellas, en las que
después relaciona espacios y hechos histdricos clave
en la historia, situdndolos en su espacio original ya
descontextualizado por el paso del tiempo, y persigue
la conservacion de la memoria de hechos histéricos
sangrientos de Francia. Estas intervenciones,
constituyen un tipo de expresion comprometida,
como la anti celebracién de los “contra-monumentos”
que fue una propuesta expositiva producida por Hans
Haacke.

Se pueden considerar asi las primeras obras de Blek Le
Rat o las acciones relacionadas con La Internacional
Situacionista, que tienen que ver con la exploracion del
territorio y en las que hoy en dia Eltono desarrolla algunas
de sus experiencias urbanas, o las de Matthias Wermke y
Misha Leinkauf en las lineas de metro fuera de servicio en
Alemania y las de Les Fréres Ripoulain en Francia.

Las incursiones de artistas muy conocidos en el Arte
Urbano ofrecen claridad sobre como se produjeron las
primeras intervenciones en la calle a partir de los anos
ochenta. Ademas de Keith Haring o Michel Basquiat, las
sombras inquietantes de Richard Hamilton en el East
Village de Nueva York aparecen en 1982 y las de Dennis
Adams, que actué a mediados de los ochenta en las
paradas de autobus con un discurso artivista (contraccion
gramatical de arte y activismo).

Todos ellos intentaban romper la monotonia de las calles,
esconderse para ser encontrados y con ello provocar al
aburrido transeunte saturado de informacién. La esencia
que une a todas estas actuaciones, lo que se desprende
de ellas, es que los artistas buscaban una manera personal
de relacionarse con el entorno y son esas particularidades
espacio-temporales en las que se producen obras artisticas
Unicas y de existencia efimera e irrepetible.

—Arte Urbano es el término con el que no queda
mas remedio que identificar, como referencia, las
obras de Banksy y su entorno porque, se quiera o no,
guste mdas o menos, es el artista que ha hecho posible
el salto mediatico de esta tendencia a nivel mundial
y ha conseguido que se hable del arte de la calle en
todos los foros posibles. Su aparicién marca un punto
de inflexiéon y ruptura con la influencia situacionista,
para entrar en el mundo del espectaculo, en las salas
de subastas, forzando su reconocimiento como artista
contemporaneoy seraceptado como artista conceptual.
Banksy y Shepard Fairey, encabezan una lista de artistas
que van de la calle a la galeria y sus obras de la calle a
las casas de subasta; con ellos se inicia un cambio en
el concepto de intervencién urbana independiente
y aunque conservan algunas caracteristicas que los
identifican con el Proto Arte Urbano (como la ejecucién
en lugares de paso y el uso del pequefio y mediano
formato, el juego por negar la autoria de algunas de
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sus obras y confirmar otras, a través de una oficina de
autentificacion de obras como hace Banksy con la web
Pest Control) también les relaciona con una pérdida
de criterio en favor de las ganancias obtenidas por la
comercializacion de sus obra.

—NMuralismo Contemporaneo es la etapa que servira
para diferenciar las obras que se producen de forma
legal, que surgen de la necesidad de expresién en
el medio urbano y se convierten en novedad por la
apropiacién de las instituciones, las marcas y un sin fin
de causas sociales. Son obras subvencionadas, en las
que la organizacién actua ejerciendo el comisariado
y aparece una timida pero clara intenciéon de hacer
exposiciones publicas y coleccién. En estos casos,
normalmente no se interfiere en la libertad del artista,
y las obras, ademas de ser encargos, pasan por una
seleccién previa en la que se eligen los participantes
0, a la inversa, se aceptan sus propuestas. Esta etapa,
en Espaia, puede tener una de sus muchas referencias
en las primeras obras murales de un grupo de artistas
canarios entre los que se encontraba el artista Manuel
Padorno, [Figura 1] ejecutadas en el Paseo de Las
Canteras en 1994, cuyas obras estaban basadas en su
obra literaria y fueron un reclamo para atraer turismo a
laisla. En ese ano coincide la creacién de la empresa de
botes de pintura Montana Colors y posteriormente las
convocatorias e intervenciones del Asalto de Zaragoza,
Open Walls de Barcelona y una larga lista de festivales y
convocatorias publicas y privadas.

Muralismo Contempordneo o Intervenciones Contempo-
raneas, ambos son términos para definir una misma época,
porque no todas las obras que se generan en la calle son
murales, pero se le dé el nombre que se le dé al arte que
tiene la calle como contexto, es imprescindible aclarar su
situacion juridica y social, porque ambas van a influir en las
posibilidades de conservacién, como veremos.

De lo juridico y lo social

Si algo es constante entre los siglos XX y XXI es la
busqueda de nuevos espacios para la expresioén artistica
y ese es el motivo por el que cada vez mas artistas salen
de los museos y buscan nuevas formas y férmulas de
exposicion. La calle es el ambito social donde existe
una clara necesidad por significar espacios que son
cada vez mas impersonales y parece el entorno idéneo
para crear obstaculos visuales con propuestas artisticas
atractivas?. El Arte Urbano es un medio util para vincular
socialmente a las personas con el territorio, porque lo
interiorizan y “se hacen a si mismas mediante las propias
acciones en un contexto sociocultural e histérico” (Vidal
Ty Pol U, 2005:283).

Las actuaciones artisticas murales son susceptibles de
tener dos apariencias juridicas diferentes (ilegal y legal)
que son las que deciden su titularidad y proteccién en
el codigo civil espanol (Art. 353)° donde se regula el
derecho de accesion. Asi pues, la propiedad de los bienes

Figura 1. Mural de Manuel Padorno en Las Palmas de Gran Canaria. Arbol de luz. Anamorfosis, 1994. Foto de Patricia Padorno Asocia-
cién Cultural Manuel Padorno http://www.manuelpadorno.es/ (15-10-2016).
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da derecho por accesién a todo lo que ellos producen, o
se les une o incorpora, natural o artificialmente; es decir,
que el propietario del soporte, el muro, puede hacer
suya cualquier produccién artistica que se realice en él.
Como contrapartida, por el “derecho moral”mencionado
en la Ley de Propiedad Intelectual* por el que un artista
puede elegir laforma de divulgacion de su obra (art. 14.1)
se crea una ambivalencia, por un lado el muro, como
soporte, y por otro la capa pictorica, la obra. Estas dos
individualidades constituyen una “dimensiéon dindmica
que bajo determinadas circunstancias, cualquiera de
las dos, soporte y obra pictorica, es capaz de atraer
hacia su orbita la titularidad del objeto”. (Sdnchez Aristi,
R.:2015:33).

Siempre que se habla de la ausencia de derechos de una
obra de Arte Urbano se expresa un menosprecio de su
valor en favor del valor inmobiliario del muro. Esto, en
la obra de Banksy, que es un ejemplo muy conocido,
es al revés porque la obra revaloriza, al alza, el valor
de mercado del inmueble, tal y como hemos visto en
multiples ejemplo, uno de los ultimos el del mural de los
espias, The spy booh .

Las obras ilegales son independientes y espontaneas,
normalmente de pequeio tamano, ejecucién rapida y
una localizacién cercana a la linea de transelntes donde,
por un lado, son mas vulnerables y muy efimeras y por
otro, invitan a la participacidn, opinion o expresién
sobre ellas.

Ademds de estos dos tipos juridicos mencionados, se
habla de obras alegales aunque llamarlas asi es una
licencia poética, pues se refiere a las que estan en
espacios muy degradados y pasan desapercibidas; su
titular no llega nunca a ejercer el derecho de reclamacion
y muchas veces el propietario es el Estado, ya que la
ley no deja vacia esta posibilidad de titularidad de
bienes inmuebles. Son espacios en los que se generan
obras ilegales pero no existe un conflicto de intereses
al estar ejecutadas en muros abandonados, edificios
esperando ser demolidos, fabricas sin actividad o muros
provisionales.

Por el contrario, aquellas intervenciones realizadas en
soportes mueblesy abandonadas si que son susceptibles
de ser adquiridas por “ocupacién” y conseguir asi el
derecho de exposicion publica, segun el articulo 56.2 de
la Ley de Propiedad Intelectual.

Aparte de estas acepciones juridicas se debe contar
con la intervencién del publico, que tiene derecho de
opinién y opina que no todas las propuestas son bien
recibidas. Tal y como plantedé Laura Luque Rodrigo
con su intervencion ;EI publico decide? dentro de la
convocatoria Vincularte. Encuentro abierto sobre Arte
Urbano, organizado por el grupo de trabajo del GE-IIC
y celebrado en La Casa Encendida de Madrid en Marzo
de 2016. (Ver resumen de las encuestas realizadas por el
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grupo en el ANEXO). Eso no significa que una obra no
deba llevarse a cabo; pero el artista va a estar siempre en
desventaja de cara a la conservacién si el tema elegido
no gusta, por mostrar aspectos menos amables del ser
humano o simplemente porque no entra dentro de
unos canones estéticos particulares. Cuando lo que se
quiere expresar en un muro (que es el punto de vista del
artista) y lo que se quiere ver a diario pintado en él (que
es el punto de vista de la gente que vive frente a esa
pared) son intereses enfrentados, la decisién que tiene
respaldo legal es la decision del propietario del muro.
[Figura 2]

El arte no siempre es agradable o decorativo y la libertad
de no ser agredido en las vistas cotidianas depende de
la sensibilidad, es una causa subjetiva. Esta es una de las
paradojas insalvables y el problema no es baladi porque
hace que las representaciones no puedan ser todo lo
independientes que debieran. Si la accién publicitaria no
se puede evitar y no existe defensa legal que respalde
el derecho a las propias vistas desde una vivienda,
consecuentemente tampoco estard legislada la temética
en un mural artistico.

La diferencia entre estos dos casos es que los murales si
que son eliminados mientras que las vallas de propaganda
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Figura 2. Obras borradas por decisiéon de los vecinos o el duefio
del muro. Izquierda, de Smithe en el Asalto de Zaragoza y derecha,
de Nychos en Pow! Wow! Hawaii. Honolulu. Fotos de la autora.
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no, al haber adquirido unos derechos comerciales. Quiza
se deberia hablar, también, de las razones del que ostenta
el poder, decisivas, como bien se ha visto a lo largo de la
historia. (Brihuega, J. 1996: 109-126).

En el hipotético caso de que las Intervenciones
Contemporaneas sean a la carta, si se ponen limites a la
expresion artistica, la calle se convertird en una mera
piel amable y decorativa, invisible y superflua de la
arquitectura del siglo XXI, al servicio de intereses espurios,
a la que por economia de materiales se pedira cada vez
mas durabilidad, resistencia y neutralidad, sobre todo
neutralidad, para poder soportar el paso de los afos y los
gustos amables de la sociedad. [Figura 3]

Esa piel efimera, marcada por el ritmo vertiginoso de los
acontecimientos, se resiste en muchas ocasiones a ser
neutra y salta a la vista aiin por encima de la arquitectura,
a veces anodina, y reivindica contra todo pronéstico la
posibilidad de trascendencia material. Las obras que
lo consiguen se convierten en hitos generacionales y
documentos de extraordinario valor.

Como ya es sobradamente conocido el caso de la
documentadisima obra “Todos juntos podemos parar
el sida” de Keith Haring en el histérico barrio del Raval
de Barcelona (1989) fué una obra autogestionada pero
realizada con permiso del Ayuntamiento de Barcelona y
cuya memoria se decidié preservar haciendo, en 1992, un
calco que se guarda en el Museo de Arte Contemporaneo
de Barcelona (MACBA). La obra tenia un importante

trasfondo social, el sida azotaba a la sociedad y este barrio
estaba muy degradado. El edificio se tir6, la obra dejé de
existir pero el calco garantiza que puede ser reproducida 'y
se ha convertido en un objeto musealizado como registro
de la memoria colectiva de una generacion [Figura 4]

Todo este recorrido histérico quiere ser un ejemplo
de como una proteccidén afectard siempre a todos los
aspectos contenidos en una obra artistica. En la de Haring
los derechos de reproduccién deben ser de la Fundacion
Keith Haring que custodia su legado, puesto que se
menciona en la reproduccién de 2014, coincidiendo con el
25 aniversario de la realizacién del mural. Es la tercera vez
que se reproduce.

Durante la ejecuciéon (en 1989) Haring llevaba un
cuaderno de anotaciones en el que describe lo que podria
considerarse como una performance que merece la pena
mencionarse: «He tardado cinco horas en pintarlo, como
habia previsto. La pared tenia una inclinacién extrafa en
la que era dificil pintar, pero una de las cosas que mas
me gustan de este trabajo es la adaptabilidad (fisica) que
requiere. He encontrado una postura que me permitia
pintar de una forma homogénea y equilibrada. Algunas
de las mejores fotos de este mural reflejan el lenguaje del
cuerpo y las posturas que adopto para pintar.» (Web del
MACBA).

En este caso, si el contenido social no fuera tan importante,
cabria hacerse una pregunta: ;jpodria existir infidelidad con
el original en la simplificaciéon de un calco que puede ser

Figura 3. Gonzalo Borondo. Un mural de un artista espariol causa polémica en Berlin. ABC. 22-06-2016. Foto EFE. ABC Cultura https://goo.
gl/MEhacB (15-10-2016).
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Figura 4. Keith Haring haciendo el mural “Todos juntos podemos
parar el sida, 27 de febrero de 1989, Barcelona. Foto: Montse
Guillem. Viene de la pagina web del MACBA https://goo.gl/
ISPNKA.

reproducido en lugares diferentes y tantas veces como se
quiera? Por el contrario, teniendo en cuenta la repercusion
del hecho, la enorme difusion mediética de laidea jno es el
propio acto de reproduccién parte importante de la obra?

Obsolescencia programada y levedad de lo efimero

El espacio publico es un palimpsesto en el que las distintas
generaciones de artistas van modulando sus intervenciones
entre eternos volumenes arquitectonicos y expresiones
plasticas que se complementan e incluso refuerzan; pero al
contrario que en la arquitectura, en el soporte de las obras
de Arte Urbano se renuncia a la busqueda de la eternidad,
y las producciones parecen tener los dias contados desde
el mismo momento de su aparicién. Conceptualmente y
después de dos décadas de existencia artistica mediatica,
sobrevive el juego por vulnerar los limites sociales
establecidos y comprobar el grado de represion de cada
momento. Lo efimero tiene su sentido porque las obras
son abandonadas a su suerte en espacios bien ordenados
y neutros, cuya limpieza tiene su ayuda en un plan cultural
bien trazado para “crear espacios absolutos para sociedades
pluralistas, moviles, agndsticas y desideologizadas”
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(Ramirez, J.A.1992:153-172) Quiza esta es la razén de la
existencia del Arte Urbano y el Graffiti, que aparecen como
respuesta artistica a la cultura oficial de los siglos XX y XXl y
ha conseguido afianzarse en la memoria colectiva de varias
generaciones como una forma de expresion independiente,
abierta y no impuesta.

El Arte Urbano es una manifestacion cultural actual que no
renuncia aformar parte de la historia, pero teme formar parte
del eterno dilema de conservacién que implicaria introducir
cambios permanentes en la evolucién urbana; para evitarlo,
se hace el harakiri programando la desapariciéon de sus
obras mediante el abandono a su suerte. Antes de morir,
muchas de ellas consiguen dejar rastro digital de su esencia
sentimental, pero a duras penas se pueden examinar en un
monitor las superficies desgastadas, viejas y degradadas o
el empaste y naturaleza de la pintura, de unos soportes a
los que se ofrece una nueva oportunidad de supervivencia
en forma de soporte artistico al que se le atribuye un papel
fundamental.

No se puede decir que esta debilidad material facilite la
tarea a la hora de decidir un plan de conservacion, pero la
eleccién contraria si que puede llegar a comunicar un deseo
de supervivencia. Ahi encuentran su sentido las obras
expuestas en la calle y que tienen un acceso complicado
en altura, al resguardo de la luz solar directa, la eleccion
de orientacion y superficies bien conservadas, ejecutadas
con pinturas de calidad; estas obras son rastreadas por
los seguidores de tesoros urbanos y sus particularidades
pueden ser consideradas como una declaraciéon de
intenciones en cuanto a los deseos de conservacion. Ninguin
artista en estas circunstancias negaria haber estudiado esa
posibilidad alguna vez.

Motivacion, el Big Bang

Los artistas que se expresan en la calle o en galeria no son
una unidad indisoluble; muchos no forman parte de ningun
colectivo artistico y no hay nexos comunes entre ellos. Aun
asi, y por una necesidad de simplificacion, se ha identificado
al artista con el contexto en el que transcurre esta especie
de performance urbana, llamandolos a todos artistas
urbanos o street artist, cuando la motivacioén tiene tanto o
mas peso y, como hemos visto, la forma de usar el espacio
publico es fundamental. (Vermibus. 2016. Encuentro abierto
sobre Arte Urbano. Organizado por el grupo de trabajo del
GE-IIC y celebrado en La Casa Encendida de Madrid. Marzo
de 2016) Asi pues, si la motivacion y el proceso creativo
son dos piedras angulares para cualquier obra artistica en
la calle, el contexto tiene un papel decisivo porque afade
la posibilidad de improvisaciéon y es imposible generalizar
tanto y etiquetar a los artistas por el entorno en el que
actuan.

Asi pues, si “cualquier actividad realizada sin autorizacion
que, sin embargo, exija su difusion publica debe entenderse
primordialmente como una modalidad de discurso”

103



Elena Garcia Gayo

Etapas del arte urbano. Aportaciones para un protocolo de conservacion

pp. 97-108

(McCormick, C. 2010:16) esto implica el analisis de todo
el proceso de la obra incluida su difusion y registrar qué
implicacién conceptual ha podido tener en el discurso del
artista. Segun Duchamp, el “coeficiente de arte personal es
una relacién aritmética entre lo inexpresado pero intentado
y lo expresado no intencionadamente” (Duchamp, M:
Conferencia en la Federacion Americana de Artes en
1957). Esta descripcion cobra un especial valor cuando se
interactia en un medio tan rico en propuestas y variables
que pueden llegar a influir en el artista a lo largo del proceso
de ejecucion.

Esta evolucion creativa es el primer andlisis a realizar sobre
una obra artistica susceptible de ser conservada, se tenga
0 no contacto con los artistas, porque siempre hay medios
para desencriptar su esencia y conseguir la clave que aporte
la informacién necesaria sobre la razdn de su existencia,
para situarla en un momento y lugar concretos. El artista
0 su entorno cercano, el barrio que vivié su aparicion y las
circunstancias que la envolvieron, pueden ser recogidas de
formas diferentes y son imprescindibles para averiguar qué
obras son susceptibles de preservarse y cudles no.

“Los artistas urbanos pueden querer embellecer la ciudad,
expresar sentimientos, crear juegos irdnicos, lanzar
mensajes encriptados o reflexiones criticas” (Prieto, Diana.
2016, pag Web) y se entiende que sus intervenciones
deben permanecer el mayor tiempo posible siempre que su
contexto no se desvirtue: caminar por la ciudad e interactuar
con el entorno, interpretar el espacio, artivismo, la conquista
en tres dimensiones, reivindicar el derecho de expresion,
relacionarse, mejorar la vida de barrios socialmente
degradados, participar en convocatorias publicas; son
algunas de las infinitas posibilidades que pueden llegar a
motivar la intervencién urbana actual.

Contexto e historia del espacio

Los artistas participan en muchos proyectos con la
conciencia de realizar un trabajo publico, donde los murales
son la piedra angular que ofrece la visibilidad necesaria,
estdn muy expuestos a la opinién publica y sus obras
pueden llegar a ser manipuladas si después cambia el
sentido del contexto®.“La ubicacién lo es todo; el contexto y
el contenido son, a fin de cuentas, la diferencia mas palpable
entre las pintadas en la puerta de un lavabo y (..) el puente
de Brooklyn” (McCormick C. 2010:51).

Cuando un barrio muy degradado socialmente es objeto
de una reforma para desplazar a la poblacién con menos
recursosy convertirloen un barrio de moda, el primer paso es
ofrecer espacios baratos a jévenes con profesiones liberales
y pintar grandes murales. Automaticamente se produce una
elitizacién residencial y un cambio del precio de la vivienda.
Aunque los artistas que participan son generadores de
ese cambio social cuyo contexto es transformado, hay
que tener en cuenta, por un lado, que los artistas se han
profesionalizado, ahora son muralistas y las obras son de

encargo y, por otro lado, existe un intercambio econédmico
en el que el que paga establece unas condiciones; una de
ellas es la cesion de los derechos de imagen y propiedad
intelectual de la obra. (Entrevista a Teresa Latuszewska-
Syrda gestora de la Fundacion Galeria Urban Forms. £6dz.
Polonia. Diciembre de 2015).

Sirva como ejemplo los encargos murales del Soho de
Malaga; para unos es una oportunidad Unica de expresién
artistica al aire libre y para otros un potente aparato al
servicio de la gentrificacion, tal y como reflexiona Rogelio
Lépez Cuenca: “;Nadie le explico a Fairey por qué “the art
community here in Malaga” supuestamente habia decidido
poner el huevo precisamente alli? ;No le hablaron de
la transustanciacion del “Ensanche” en “Soho”? ;No le
sonaria a otras experiencias de instrumentalizaciéon del
arte y la cultura como coartada legitimadora de obscenas
operaciones de especulacion inmobiliaria?” (Web Cuenca
Alternativa 2014).

El contexto condiciona el trabajo y la seleccién de artistas
se hace a través de Internet, haciendo un seguimiento
de los mas populares del momento, no hay que saber
demasiado sobre Arte Urbano, porque se trata de encontrar
las ofertas mas atractivas del mercado internacional. Asi es
como se llevan a cabo obras de ejecucion muy rapida, cuyo
encargo no permite que exista demasiada documentacion
previa por parte de los artistas invitados y asi es como los
espacios que podrian tener una especial significacion local
son modificados para crear nuevos contextos. Por primera
vez y a través de obras murales de grandes dimensiones se
busca que las obras contextualicen de forma atractiva un
proyecto futuro, que muchas veces tiene un trasfondo de
especulacién inmobiliaria.

Conservar es una decision con implicaciones

Es evidente que la posibilidad de conservacién de Arte
Urbano es un planteamiento que debe ir dirigido a unas
cuantas obras elegidas y que plantear la conservacion o
restauracion de forma masiva, musealizando la calle, no
seria posible ni siquiera aconsejable; pensar esto sélo puede
ser considerado una ingenuidad o desconocimiento del
proceso de degradacién de los materiales que se usan en un
medio tan agresivo para ellos, ademas de una defectuosa
valoracion del contexto dinamico en el que se desarrolla el
Arte Urbano.

La conservacidon material sélo puede aspirar a alargar la
vida a las obras que ya de por si estén mas protegidas de las
inclemencias del tiempo. Una vez decidido llevar a cabo un
proceso de conservacion, es el estudio de los materiales que
la constituyen el que va a decidir las posibilidades reales de
supervivencia y cdmo se puede intervenir para mantenerla
durante mas tiempo; estoimplicaria conseguir unaestabilidad
que permitiera una degradacién muy lenta del color y no por
desprendimientos de la materia del soporte, que implicaria
una pérdida brusca y por tanto mas traumatica.
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Tener en cuenta las cuestiones propuestas hace que la
catalogacién de obras y el analisis de las posibilidades de
proteccion sean complementarios. Asi pues, parece légico
pensar que una vez reconocido el Arte Urbano como un
periodo del arte actual algunas obras podrian ver alterada
su situacién juridica, ya que el reconocimiento que lleva
implicito todo proyecto de conservacién las afectaria
directamente, al ser aceptadas por los propietarios de los
soportes. A partir de ahi se estableceria el seguimiento
de su degradacion dentro de un plan de conservacion
preventiva.

Quiza no todas las obras en las que se pone el foco puedan
soportar sobre si la idea de este cambio tan radical; por
eso, y para no interferir en los derechos morales que
se reconocen a todas las obras artisticas, la decisién de
alargarles la vida debe contar con el permiso del artista,
que debe estar involucrado en el proyecto. Lo contrario,
puede dejar a su suerte obras arrancadas de la calle, que
son expuestas fuera de contexto, como es el caso de
las obras de BLU, trasladadas de las calles de Bolonia al
museo, aun cuando se ha llevado a cabo con una enorme
respuesta popular en contra.®

En este caso, tal y como menciona Young, A. (2014:155) “el
Arte Urbano que accede a la galeria adquiere en su nucleo
tres valores culturales: el sentido de la herencia, el caracter
igualitario y la rentabilidad”. Estos nuevos valores son los
que resignificaran la obra y la convertiran en un producto
del comisariado, diferente y tutelado.

Por otro lado, la restauracion de una obra de Arte Urbano
atrae sobre ella la creencia de que puede tener un valor
artistico superior al que realmente tiene, porque lo artistico
lo es no por razones intrinsecas al objeto, sino porque los
usuarios lo reconocen como tal. Lo que tiene interés es
que la obra ostenta unos valores de identificacién grupal
que permite que los individuos se identifiquen con ella”
(Formaggio 1976 en Muhoz Vifas, S. 2010:56-57). [Figura 5]

La decision de conservar depende de los comisarios de
exposiciones, la de encargar depende de los gestores
de las distintas convocatorias, y borrar, ahora mismo, es
competencia municipal; cuyo criterio técnico es el de la
“limpieza y eliminacién de residuos” dentro del cual las
obras se identifican con la suciedad. Este aseo diario de
muros se deja a criterio de la empresa y/o la persona que la
ejecutay ni siquiera se utilizan los mismos colores del muro
cuando se decide tacharlas, por lo que esa censura no hace
mas que contribuir a la recreacién de un subjetivo arte
abstracto que empeora la particular seleccién. Las normas
a seguir se publican en las Ordenanzas Municipales.

En el hipotético caso de la proteccion de la imagen de
obras murales urbanas, la diferencia que se plantea con
respecto a otro tipo de obras estaria en la manera en la
que debe serlo, cdmo y quién las documenta o si se debe
compartir publicamente esta documentacién que se
genera, puesto que son obras de dominio publico. ;Debe

@ GRUPO ESPAROL
R S

Figura 5. Obra de Exit Enter. Bolonia. “In caso di strappo 80% su
vendita”. En referencia al arranque mural de obras de Blu para su
exposicion en el Palacio Pepoli: Street Art Banksy & Co. L arte allo
stato urbano. Foto de la autora.

existir un registro municipal de obras que permita la
informacion y seguimiento de las causas de conservacion,
del proceso de envejecimiento o de las causas que deciden
su eliminacién?. Llegado a este punto, el mismo trabajo
que se realiza en obras de patrimonio histérico artistico
seria realizado de cara al publico.

Hay algunas consideraciones especiales de los procesos
de conservacién de Arte Urbano que deben ser tenidas en
cuenta; lafundamental es que cualquier obra que hayasido
colocada en la calle de forma desinteresada y con la Unica
intencidn de relacionarse con su entorno, nunca deberia
ser arrancada para su venta o subasta. No existe ninguna
posibilidad de argumentar esta afirmaciéon con respaldo
legal, sélo existen los limitados derechos recogidos en la
Ley de Propiedad Intelectual, ya mencionados, y un cédigo
no escrito de respeto; parece ldgico pensar que una obra
arrancada de su lugar, que no cuenta con el beneplacito
del artista ni de la opinién publica, se va a transformar
en un objeto vacio por esas mismas causas. De ahi que el
procedimiento a seguir sea tan importante.[Figura 6]

Como norma general, las obras que se han convertido en
hitos generacionales y representan a un colectivo o a una
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ciudad, deben ser conservadas in situ el mayor tiempo
posible. Para decidir si deben conservarse materialmente
y cudles son los limites en las acciones de preservacion
deben ser identificadas mediante marcadores objetivos,
definiendo una metodologia de trabajo a través de la
que se genere una completa documentacién previa que
describa los siguientes aspectos:

—Trayectoria del artista

—La obra en el contexto productivo de su autor

—La relacion con la produccion de galeria

—NMotivacion y contexto

—El entorno

—Los actores implicados en la conservacién

(teniendo en cuenta al artista y el propietario del

soporte)

—La documentacién aportada por el artista y

como ha sido recibida la obra en su entorno

—Los intereses en conflicto y valoracién de los

mismos

—El proyecto de conservacién. Valoracion de:

motivacion, contexto y el entorno implicado en la

propuesta de conservacion

—Opciones de exposicion

—La responsabilidad futura sobre los murales. El

Comisariado

—La tutela después de la restauracion

Figura 6. Obra de BLU arrancada de su emplazamiento original
para su exposicion Street Art Banksy & Co. L “arte allo stato urbano.
Palazzo Pepoli. Bolonia. jun 2016. La foto de la autora ha sido
eliminada por voluntad propia ante las dudas de titularidad
y para no vulnerar el derecho moral del autor, que no esta de
acuerdo con el arranque y exposicién de su obra en un museo.

Conclusion

La conservacién de Arte Urbano requiere de una ética y
planteamientos previos que van a definir y garantizar el
estudio en su contexto y la correcta valoracion de las posi-
bilidades de conservacién.

Por otra parte, y debido a la enorme visibilidad de los
grandes muralesy las posibilidades de Internet, es necesario
considerar que la conservacién, aunque sea in situ, puede
provocar un desequilibrio entre el valor sentimental y el
artistico, por lo tanto, se deben contemplar opciones de
difusién que permitan explicar las causas que llevan a su
conservacion.

Teniendo en cuenta que la decision de arranque y
traslado de una obra mural urbana puede provocar su
descontextualizacién es necesario calibrar si con esta
decision de proteccidn radical se puede llegar a provocar la
pérdida de su esencia conceptual. Esta actuacion debe estar
plenamente justificada por la importancia de la obra en la
memoria colectiva de un barrio o una ciudad, del que debe
de tener su apoyo, Y justificarse a través de una proteccion
en la que el fin didactico tenga un valor esencial. Por esto,
el cambio de estatus juridico y social, musealizacién, sélo
estaria justificado por unas circunstancias extremas cuyo
resultado incluyera su pérdida material inminente.
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de la ciudad: Abarca, J. Urbanario: http://urbanario.es/blu-esta-
borrando-todos-sus-murales-de-bolonia/
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El papel del conservador-restaurador en el Arte Urbano
comisionado: reflexiones a partir de los datos recogidos
en la Open Walls Conference 2015 de Barcelona

Rosa M. Gasol Fargas y Rosa Senserrich Espuiies

Resumen: La participacién del grupo de Arte Urbano del GEIIC en la Open Walls Conference (OWC), celebrada en octubre del 2015
en Barcelona, con una serie de actividades abiertas al publico asistente dirigidas a obtener material para valorar la posibilidad de
conservacion de algunas obras de arte urbano comisionado, ha ampliado nuestras expectativas iniciales al analizar los datos recabados.
Se abren nuevas posibilidades en el rol a desarrollar por el profesional de la conservacién-restauracién en relacién al arte urbano,
sobre todo en lo que se refiere a la actuacion sobre el entorno. En este articulo se analizaran los resultados obtenidos en la OWC, se
propondran herramientas para completar estos datos en el contexto donde se encuentran los murales y, finalmente, se presentara una
propuesta de actuacién con los organizadores de festivales antes de que los artistas realicen sus obras.

Palabras clave: open walls conference, arte urbano, muralismo, conservacion, restauracién, publico

The role of the conservator in comissioned street art: reflections on the collected data from the
Open Walls Conference 2015 in Barcelona

Abstract: The involvement of the group Arte Urbano del GEIIC in the Open Walls Conference (OWC), held in October 2015 in Barcelona,
with a series of activities open to the public and intended to obtain material to assess the possibility of conserving some works of
commissioned street art, has widened our initial expectations when we looked at the information. New possibilities opened in the
developing role of conservation-restoration professionals in relation to street art, especially in the context of the surroundings of the
paintings. In this article, the results obtained from the OWC will be analyzed, tools will be proposed to complete this information in
the context of where the murals are located, and finally an intervention proposal will be presented to the festival organizers before the
artists create their work.

Key words: open walls conference, street art, muralism, preservation, conservation, public

Introduccion cabo una accién de este tipo en el marco de festivales
relacionados con el arte urbano (Openwalls Conference:
Recasens y Ballaz 2015), tras la efectuada en el Asalto de

Zaragoza en septiembre de 2015 (Festival Asalto).

A partir de la edicién de 2015 de la Open Walls
Conference de Barcelona, en la que el Grupo de Arte
Urbano del GEIIC fue invitado a efectuar una actividad
relacionada con la conservacion de los murales en la
calle, las autoras han analizado los resultados de las
encuestas dirigidas al publico asistente, las votaciones

Objetivos y metodologia

llevadas a cabo en los posteres expuestos y los temas
surgidos durante el debate que se efectud en el Centre
de Cultura Contemporania de Barcelona (CCCB).

Esta fue la segunda ocasion en la que el grupo llevé a

Nuestro objetivo no es tanto exponer el marco tedrico,
como ya se hace en otros articulos en este mismo
numero’, sino explicar una metodologia de estudio
de los diversos ejemplos de arte urbano para poder
extraer y analizar los resultados. Siempre a partir de
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la experiencia de la Open Walls Conference, en una
primera fase del trabajo se recogieron las valoraciones
de artistas, expertos y gestores del arte mural, que en
cierta medida son grupos coincidentes en cuanto a
sus opiniones y percepciones, pero nos falté valorar el
punto de vista del publico o de los usuarios.

Como ya indicamos en las conclusiones de nuestro
articulo anterior (Gasol y Senserrich 2016: 26), esta
parte nos permitird poder completar el estudio y hacer
un analisis mas riguroso del impacto que el mural tiene
dentro de su contexto inmediato, es decir, la forma en
la que la obra es recibida por los usuarios del lugar en
el que se encuentra ubicada. Para ello hemos creido
necesario disefiar un modelo de encuestas que recojan
sus opiniones y que nos daran el contrapunto respecto
a los datos anteriormente recabados. El modelo que
presentamos es una version reducida de la encuesta al
publico especialista, con la caracteristica de que es muy
visual, directa y rapida de rellenar, para facilitar asi su
utilizacién.

Finalmente, nos planteamos también resaltar el
papel del conservador-restaurador dentro de las
manifestaciones de arte urbano comisionado, tanto
por lo que respecta a la funcién de asesoramiento a
los artistas y organizadores de festivales en cuanto a
técnicas pictéricas y materiales, antes de la realizacion
del mural, como a las posibles intervenciones de
conservacién y restauracion que se decidan ejecutar a
posteriori.

La metodologia utilizada para la recogida de datos
durante las diferentes actividades destinadas al
heterogéneo publico reunido en la OWC, formado por
gestores, programadores, artistas y seguidores del arte
urbano, consistié en la elaboracién de un cuestionario
en relacion al fendmeno del arte urbano, la realizacién
de una votacion a partir de diez pdsteres con imagenes
de murales realizados en ediciones anteriores y la
invitacién a un debate abierto con la audiencia (Gasol y
Senserrich 2016: 24-26).

COLOR PERFIL DEL PUBLICO

Desarrollo y Resultados de la Open Walls Conference
2015

1. El andlisis de las encuestas

Al publico asistente al acto se le proporcioné una encuesta
con once preguntas, con el objeto de conocer su valoracién
sobre el arte urbano?. Al final de la sesidn, se recogieron
un total de 69 formularios contestados, cuyas respuestas
fueron clasificadas en funcién del perfil del encuestado,
analizadas e interpretadas. [Tabla 1]

A partir de los resultados obtenidos, se constaté que la
participacién mas elevada fue la de los artistas, asi como de
los profesionales relacionados con el patrimonio, seqguida
por la de los simpatizantes del Street Art>. El arte urbano
suscita cada vez mas el interés entre la gente y en los foros
relacionados con el patrimonio.

Si se analizan estos tres sectores mas activos, las respuestas
mas numerosas coinciden, en muchas ocasiones, con las
mismasopciones, esdecir,hubobastante unanimidad entre
el publico asistente. Los pequefos matices y variaciones los
aportan los artistas: asi como la mayoria de los encuestados
miran el entorno de la obra buscando explicaciones al
motivo representado, la mitad de los autores no lo hace.
Se supone que muchos estan interesados solamente en
el mero hecho plastico. Asimismo, una minoria de artistas
opina que no defenderia una obra de arte urbano que
corriera el riesgo de ser eliminada, al contrario que los
otros dos sectores, que no dudan en ponerse en marcha
para que esto no suceda. Resulta también curioso ver
cémo algunos artistas consideran el arte urbano como una
cosa diferente al arte. En lo que hay unanimidad total es en
que es necesario destinar mas espacios para la expresion
libre.

2. El andlisis de las votaciones

Las imagenes de los murales recogidas en los pdsteres
fueron valoradas y votadas por los asistentes mediante

RESPUESTAS

Profesionales relacionados con el patrimonio 21
Seguidores del arte urbano 20
Escépticos 2
B Atistas 23
No clasificados 3
TOTAL 69

Tabla1. Distribucién de las respuestas recabadas en la OWC 2015, segun el perfil del encuestado.
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Figuras 1 y 2. Actividad de las votaciones con pegatinas de
colores por parte del publico asistente al evento (Fotos: R.
Senserrich).

pegatinas de colores en funcion de unos coédigos
preestablecidos, con la posibilidad de escribir, en el mismo
poster, un tag emocional o palabra que describiera la
sensacion que les transmitia la obra, asi como sila conocian
0 no.

Las obras seleccionadas pertenecian a los artistas Blu
(Barcelona, Influencers 2009), Jorge Rodriguez-Gerada
(Badalona, Identitats 2010), SatOne (Barcelona, OWC
2011), Sam3 (Amposta, Openwalls Showcase-Fahr.01
2012), Sixe (Barcelona, Ciutat Bella-Ciutat Nova 2014),
Escif (Barcelona, Open Walls Conference, 2014), Mcity (El
Prat de Llobregat, OWC 2014), Spogo (Badalona, OWC
2014), Kenor (Barcelona, OWC 2014) y Alexis Diaz + Pastel
(Barcelona, OWC 2014)* [Figuras 1y 2]

Esta actividad tuvo una buena acogida y la participaciéon
fue muy alta, abriéndose pequefos debates, junto a los
posteres, entre el publico y los miembros del grupo.

Por lo que se deduce de las respuestas recogidas en los
tag, la gente emitia su valoraciéon con independencia
de si conocia o no el mural, especialmente en obras
con una tematica relacionada con la critica social o con
un caracter transgresor, que fueron las que suscitaron
un mayor numero de respuestas emocionales, las mas
acordes, seguramente, con el punto de vista del artista o
que ofrecian una lectura mas clara del temarepresentado.
Algunos Tag cémo #NOS VIGILAN o #INSEGURIDAD en el
mural de Mcity, o cémo #MUERTE y #SENTIMIENTO en el
mural de Sam3, son un ejemplo de ello.

Por otro lado, los murales mas conocidos por los
asistentes coincidieron con los realizados por artistas de
mayor popularidad y resonancia mediatica, segun los
resultados de las votaciones en los pdsteres. (Grupo de
Arte Urbano del GEIIC). [Figuras 3y 4]

3. El debate con el publico asistente

Como culminacién delaactividad organizada por el grupo
del GEIIC, se llevé a cabo un debate con el publico, previa
presentacion de una charla para centrar el tema. Se
introdujeron cuestiones como: ;Debe el arte urbano ser
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Figuras 3 y 4. Posteres con los murales escogidos y con las
valoraciones del publico (Fotos: R. M. Ruiz). De izquierda a
derecha: Mcity (Foto Mcity); Alexis Diaz + Pastel (Foto F. Alcald);
Jorge Rodriguez Gerada (Foto A. Poch) y Blu (Foto E. Balsera).

considerado un arte efimero?, ;Debe ser conservado?,
{Por qué, cuando, por quiénes?. Las respuestas fueron
conservadas en registros permanentes de audio-video y
posteriormente transcritas y analizadas.

Las opiniones de los artistas giraron alrededor del
caracter efimero de sus obras, manifestando unos su
voluntad de conservarlas y sosteniendo otros que la
obra es cambiante y hay que dejar que evolucione,
como ente orgdnico que es. Asimismo, destacaron
la conveniencia de diferenciar entre los artistas que
hacen graffiti, que les gusta la obra ilegal y tan solo les
interesa su presencia puntual en un momento y espacio
determinado, de aquellos que desean que su obra
perdure.

A la pregunta de si hay que conservar el arte urbano,
se apunté que, en funcién del interés generado por
una obra en cuestion y del nivel de integracion que
tenga en su contexto, ésta tendrd mas posibilidades
de ser apreciada y valorada, hasta el extremo de que la
poblacién pida su conservacién por el valor simbdélico y
social adquirido. De esta manera, aunque en origen se
trate de una obra efimera, si existe una voluntad social
de que se conserve, el artista deberia estar de acuerdo.
[Figura 5]
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Figura 5. Momento del transcurso del debate con el publico
(Foto: R. M. Ruiz).

Sobre el tema de la técnica y de si los artistas son
conscientes de la estabilidad de los materiales que
utilizan, éstos respondieron afirmativamente, pero
sefalando el condicionante econémico que les lleva a
trabajar habitualmente con materiales menos costosos.
Cabe destacar, ademas, que algunos artistas opinan que
hoy dia se pinta demasiado rapido, con el objetivo de
tener un gran numero de fotografias para la difusién y
poder llegar, de este modo, a ser mas visibles y realizar
mas obras. Ello a expensas de una calidad media-baja, no
comparable con la alcanzada en otras épocas historicas,
como por ejemplo durante el muralismo mejicano,
cuando habia una preocupacioén real por la técnica.

Por parte de los seguidores del arte urbano, se planted
también la dicotomia entre la persistencia del mural
y el respeto a la voluntad del artista, cuando éste no
desea que su obra perdure. El razonamiento consistia
en que, por delante del valor de mercado y del posible
reconocimiento que algunos artistas puedan llegaratener
en el futuro, ha de primar el respeto a una forma de arte
que se considera libre, que no debe institucionalizarse y
que, por lo tanto, hay que aceptar que pueda ser efimera.

Son de destacar también algunas opiniones de artistas
recogidas en conversaciones una vez concluido el
debate, como el hecho de considerar que la Gnica forma
de conservar el arte urbano, dado su caracter efimero,
es a través de la fotografia, o bien la opinién de que
“conservar es hipotecar’, es decir, una vez se conservan
las obras, se pierden espacios disponibles en los muros
para pintar nuevos murales.

Nuevas posibilidades de analisis y colaboracion

1. La opinidn de la comunidad

Con el objetivo de completar el circulo del estudio y el

impacto que genera la obra, creemos que es importante
también, ademas de la opinién de artistas y del publico
especializado, tener en cuenta a una serie de actores o
usuarios dentro de la comunidad en la que se encuentra
ubicado el mural.

Para ello presentamos una propuesta metodolégica que
recoge la percepcioén y la opinién de la comunidad, de
cara a poder efectuar este analisis de datos. Se trataria de
hacer llegar un formato reducido de encuesta, sintética,
muy visual y facil de rellenar, a usuarios de lugares
publicos del barrio o zona en la que se encuentra la obra:
centros civicos, centros de atencién médica primaria
(CAP), bibliotecas, escuelas, asi como a los vecinos
inmediatos que pueden contemplar la obra desde sus
casas.

Se ha elaborado un modelo en el que se recoge el tipo
de grupo o usuario a través de un cédigo de color, para
garantizar el anonimato, de igual manera que se hizo en
las encuestas de artistas y especialistas y animar asi al
publico a opinar. Por lo que respecta a la identificacion de
la obra, se establece una ficha minima con la fotografia
de la misma, un nimero de registro, el nombre o titulo si
lo tiene, su autor, afo de realizacién, técnica empleada,
dimensiones, localizacién, quién ha hecho el encargo al
artistay siexisten entidades o grupos que han colaborado.

Las preguntas que se hacen se han extraido de la
encuesta efectuada a los artistas y especialistas, para
mantener cierta coherencia en los resultados, pero se han
reducido a las cinco mas representativas para facilitar las
respuestas, teniendo en cuenta que en principio no se
trata de un publico especializado.

La valoracion emocional que el publico hace con
respecto a la obra se traduce en un elemento adhesivo
de color, una pegatina adherida debajo de la fotografia
del mural, que plasma el grado de empatia con
respecto a la obra y la opinidén sobre su conservacion
o eliminacién. La experiencia en este tipo de acciones
nos demuestra que se trata de un elemento muy
[udico que atrae la atencion del publico, facilitando
asi la participacién. Finalmente, se reserva un espacio
a la libre expresion, por si el encuestado desea
manifestar su opinién en relacién a las preguntas que
se le han formulado o acerca de cualquier otra cuestién
relacionada con el tema. [Fig. 6]

Aunque por el momento todavia no disponemos de los
resultados definitivos, creemos que la forma en cémo
se percibe el mural en su contexto inmediato es de vital
importancia para obtener unos datos cualitativos fiables.
En un futuro ha de servir de guia a los profesionales,
conjuntamente con la informacién recabada a través de
las encuestas y entrevistas a los artistas y especialistas
en arte urbano, de cara a las posibles iniciativas de
conservacién y/o restauracién que puedan surgir entorno
a una determinada obra.
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IDENTIFICACION DEL MURAL

MNuimero registro

Nombre /timlo F J-
Auror
AN
Técnmca
Medidas
Lbicacion
Encargo Vioreion oo

Entidades colaboradoras

Fncuesra:

1. :Se plantea lo que el artista ha quendo decir?
51/ No

12

sHay diferencias entre graffiri, arte urbano y
muralismo contemporaneo?
Si / No / No sé

3. ¢Defenderin una obra de arte urbano que le guste
ante su eliminacion?

Si / No / Depende

4. :Cree que es necesario destinar espacios para
la expresion libre?
51/ No / Depende

n

. ¢lue gustaria que la fachada de su casa fuese un
inesperado soporte de una obra?
i / MNo / 56lo st me gusti la obra

Figura 6. Modelo de ficha reducida para recoger la opinién de publico y usuarios. La imagen del mural corresponde a la obra de Sixe
y pertenece al proyecto Ciutat Bella-Ciutat Nova, promovido por Kognitiv en 2014, en El Raval de Barcelona (Foto: R. Gasol).

2. El papel del conservador-restaurador

La participacion en la OWC ha creado algunos vinculos
de nuestro grupo con la organizacion y asistentes al
festival,como consecuenciadelasentrevistasrealizadas
(Senserrich 2015: 32-33) y de varias invitaciones a
eventos de arte urbano que han desembocado en un
par de proyectos de colaboracién dirigidos a casos en
que se pretendia realizar un mural de larga duracion,
poniendo el énfasis en su conservacion.

Al margen de algunas opiniones que consideran que
la Unica forma de preservar la obra es documentarla
a través de la fotografia, es obvio que los registros e
inventarios del arte urbano son del todo necesarios,
tanto para el arte efimero como para obras
permanentes. Se trata de un primer estadio para
conocer y ubicar una obra determinada, y en caso que
se llegue a realizar una intervencién sobre ella, recoge
la historia material, sus vicisitudes, los criterios y el
proceso que se pueda llevar a término.

El papel del conservador-restaurador puede y debe
incidir en esta primera fase de documentacién, al
lado de otros especialistas, pero sin duda debe estar
presente en los casos de asesoramiento técnico previo
alarealizacion de la obray en la intervencién posterior
de conservacidn-restauracién.

Esta necesidad se ha visto acrecentada después
de la experiencia obtenida en algunos murales de
gran formato comisionados que se han degradado
con rapidez y en los que se han invertido recursos o
depositado numerosas expectativas por parte de la
organizacion o la comunidad. Un claro ejemplo de ello
es el mural El rostro de Badalona /ldentidad Compuesta,
de Jorge Rodriguez-Gerada, promovido por la
plataforma internacional de artistas Kognitiv y situado
en la medianera de un edificio que da a la autovia de
Badalona. Esta obra, de caracter efimero, fue creada en
julio de 2010 utilizando el carboncillo, un material con
poca estabilidad a la intemperie, elegido expresamente
por el autor hablar del concepto de memoria, pues al
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igual que ella, va desvaneciéndose con el paso del
tiempo, quedando solamente un leve vestigio sobre el
muro. Para el artista, “la memoria de lo que fue siempre
nos acompana y nos reconforta, igual que el sentido
de identidad que podamos tener”. Aunque durante la
ejecucién del mural se opto por aplicar una ligera capa
de fijativo en superficie, para alargar minimamente su
permanencia, el proceso de degradacién continta.

La obra, simbolo de convivencia, ha sido muy apreciada
y valorada por la comunidad, identificdndose desde el
primer momento con ese retrato Unico formado por la
composicién de 34 rostros escaneados en 3D -uno por
cada barrio de Badalona-, hasta el extremo de pedir su
conservacion, por reflejar la realidad social de la ciudad.

En casos como éste, en los que la poblacién demanda
la conservacion de una creaciéon efimera, tanto artistas
como organizadores deberian estar preparados para
replantear la vida otorgada al proyecto, afrontar el
reto que supone este cambio y asumir que algunas
obras, entregadas a la sociedad y que la sociedad,
por diferentes mecanismos, ha hecho suyas, se han
transformado y enriquecido con nuevos valores, que se
tendrian que contemplar a partir de aquel momento.

Otro delos actores que puede jugar un papel determinante
en la relacién con el conservador-restaurador es el
promotor. Algunas instituciones y ayuntamientos ceden
muros o hacen encargos de arte urbano a cambio de que
el mural cumpla una determinada funcién en el espacio
publico, exigiendo, habitualmente, una garantia de cierta
durabilidad. El asesoramiento que el profesional de la
conservacién-restauracion puede ofrecer, colaborando en
la eleccion del tipo de preparacion del soporte, pinturas y
estratos de proteccién mas adecuados, es muy util y evita,

Figura 7. Medianera en la plaza de La Salut (Sant Feliu de Llo-
bregat, Barcelona) para la que se ha pedido asesoramiento a un
conservador-restaurador con el fin de preparar correctamente su
superficie para pintar un mural (foto: R. Senserrich).

en numerosas ocasiones, sorpresas derivadas del uso de
materiales no compatibles con el substrato. En junio del
ano 2016, el director de Open Walls, Xavier Ballaz (Ballaz
2014: 13-14), pidié asesoramiento a un conservador-
restaurador para valorar el estado de conservacion
y realizar una propuesta de tratamiento y materiales
necesarios para preparar correctamente una pared de 20
x 20 m. situada en el barrio de La Salut, en la localidad de
Sant Feliu de Llobregat (Barcelona), cuyo ayuntamiento
tiene previsto realizar un mural durable en la medianera
de un edificio de viviendas que da a la plaza. Lo mas
interesante de este tipo de asesoramiento es hacer notar
que cada muro es diferente en funcién de su naturaleza,
situacion, historia constructiva, recubrimientos aplicados
a lo largo del tiempo y sus degradaciones. Todas estas
variantes, a veces complejas, se deben poder identificar,
asi como conocer las compatibilidades entre los materiales
existentes y el entorno, para llegar a proponer, con
garantias de estabilidad, el mejor tratamiento para una
determinada superficie [Figura 7]

Finalmente, se puede citar, como un ejemplo mas de
colaboracién, la obra Panorama, de Jorge Rodriguez-
Gerada (Jassé y Molina 2015), realizada en el marco
de la OWC 2015, donde también se requirié la opinién
del conservador-restaurador para la eleccion de
una técnica pictérica de caracter durable (pintura
al silicato libre de resinas) que ofreciera garantias
a favor del planteamiento del artista. Al igual que
el resto de obras de la serie Identidad, los 280 m2
de pared del centro civico del distrito sirven para
plasmar una cara gigante, resultado de la fusion de
los rostros de diez vecinas del barrio barcelonés de
Sant Marti, elegidas concienzudamente por el artista
por su sentido de pertenencia al territorio. El artista
no utilizé en esta ocasion la técnica del carboncillo,
porque lo efimero no formaba parte de su discurso;
queria que la obra soportara la mirada sosegada
de la gente que acudiera a contemplarla, y que, de
esta forma, pudieran reflexionar sobre su contenido,
su significado y, ademas, sobre el enorme esfuerzo
que hay detrds de la realizacion de un mural de ese
tamano, donde diversas empresas y organizaciones
que creen en el proyecto se ven abocadasa confluir
y colaborar.

Conclusiones

Los resultados proporcionados por las encuestas y
los posteres presentados en la Open Walls Conference
2015 nos aportan detalles relevantes de la manera de
actuar de algunos artistas minoritarios que difieren, en
algunas ocasiones, del resto de opiniones, centrandose
mas en el resultado inmediato de la obra y haciendo
pasar, a un segundo término, la preocupacién por el
contexto que los organizadores suelen perseguir, o la
necesidad de su conservacidon, aunque también hay
algunos artistas preocupados por la misma, como se
pudo ver durante el debate.
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Cada vez estd mas claro que es necesario tener en
cuenta el papel de la comunidad, que comparte el
espacio con los murales diariamente, como un agente
masenlaopinidondelaconservaciononodelasobrasde
arte urbano. El disefio de una metodologia de recogida
de datos en los lugares publicos donde se encuentran
ubicadas las obras es de fundamental importancia para
la evaluacion de la voluntad social en este sentido. Una
vez consensuada su opinién con el resto de los agentes
implicados (artistas, organizadores, propietarios,
ayuntamientos), el conservador-restaurador puede
ofrecer sus servicios en el caso de obras que requieran
una intervenciéon. Numerosos son los ejemplos de
intervenciones realizadas en los ultimos afos en
murales de grandes formatos, pero pocos los ejemplos
en que se haya llegado a la intervencion después de
valorar a todos los agentes implicados.

El tipo de asesoramiento que el conservador-
restaurador puede ofrecer a los organizadores de
eventos de arte urbano, artistas y promotores, es decir,
al muralismo comisionado, actuando en el entorno
y en la materia de manera preventiva, antes de la
realizacién de los murales, es el mas efectivo y con el
que se lograrian unas garantias de mayor durabilidad
de las obras a medio y largo plazo, sin la necesidad
de invertir grandes recursos para su conservacién
posterior.

Notas

[1] Vean articulos de Laura Luque y Elena Garcia Gayo en esta
misma publicacion.

[2] Vean Modelo de Encuesta al publico - Grupo de Arte
Urbano GEIIC, en el Anexo de esta publicacién.

[3] Vean Resultados de la Encuesta al publico OWC en el
Anexo de esta publicacion.

[4] Siete de los murales expuestos para la votacién fueron
obras creadas durante las pasadas ediciones de Openwalls
Conference/Openwalls Showcase-Fahr.01 entre los afos
2011 y 2014, organizadas por Difusor. Dos de los murales
pertenecen a los proyectos Identidad(es) y Ciutat Bella-
Ciutat Nova, promovidos por Kognitiv en los aflos 2010 y
2014, respectivamente. La obra mas veterana, del afio 2009,
pertenece al proyecto The Influencers del CCCB.
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Arterelacionalenlacalle.Casosde conservacion colectiva

Laura Luque Rodrigo

Resumen: Bourriaud formulé en la década de los ‘90 su estética de lo relacional, donde describia la relacion entre la obra y el
espectador, determinando como el significado es elaborado colectivamente, pero adscribiéndose a obras que especificamente estan
construidas mediante la participacion del espectador. En el siglo XXI este tipo de manifestaciones se han multiplicado en ndmero
exponencialmente, sin embargo algunos autores resaltan que los resultados no dejan de ser individuales y contemplativos e incluso
que la participacion puede producir jerarquias entre las personas. Ante esto, en la actualidad, existen artistas y colectivos dedicados
al arte urbano que buscan precisamente crear espacios donde las comunidades si puedan ser igualitarias, pero ;cémo se produce
la conservacién de las obras cuando son colectivas? En este trabajo se analizaradn distintos casos mediante entrevistas a artistas y
comunidades y documentacién.

Palabras clave: Arte relacional, arte urbano, conservacion, participacion

Relational art in the street. Cases of collective conservation

Abstract: Bourriaud formulated in the decade of ‘90 his aesthetics of the relational art, where he was describing the relation between
the artwork and the spectator, determining as the meaning it is elaborated collectively, but being assigned to works that specifically are
constructed by means of the participation of the spectator. In the 21st century this type of manifestations have multiplied, nevertheless
some authors highlight that the results do not stop being individual and contemplative and even that the participation can produce
hierarchies between the persons. Before this, at present, there exist artists and groups dedicated to the urban art that seek to create
precisely spaces where the communities could be egalitarian, but how does the conservation of the works art take place when they are
collective? In this work different cases will be analyzed by interviews to artists and communities and documentation.

Key words: Relational art, urban art, conservation, participation

Introduccion

Desde hace algunos afos se han incrementado
propuestas artisticas en el ambito urbano que tienen
que ver con lo participativo o colaborativo, confirmando
asi una tendencia que décadas atrds ya empezaba a
perfilarse. Estas propuestas no siempre se desarrollan
de la misma forma, en ocasiones parten de los propios
artistas, en otrasdelos vecinosde unbarrio o un colectivo
concreto y en otras tienen relacién con lo institucional.
Lo cierto es que no existe una opinién comun entre
todos, aunque si se entrevén algunas coincidencias
con respecto a la forma de trabajar y de considerar

este tipo de arte. Igual sucede con su conservacion,
la diversidad de opiniones al respecto, a las que hay
que sumar también las de los profesionales del sector
del patrimonio -historiadores del arte, conservadores-
restauradores, antropoélogos, juristas, etc.—, y la falta de
consenso y protocolos claros de intervencién, provoca
la desigualdad en cuanto a las decisiones que se
adoptan a la hora de conservar una obra. En este trabajo
se presentan algunos casos concretos, sin pretender ser
un catalogo completo, en el que se recoge la opinidn
de algunas de las partes implicadas, con el objetivo
de comenzar a establecer criterios comunes, aunque
siempre flexibles.
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Arte urbano y participacion: breve introduccion al arte
relacional.

El situacionismo propuso como eje central la creacién
de situaciones, es decir, “la construccién concreta de
ambientes momentdneos de la vida y su transformacion
en una calidad pasional superior” (Debord, 1957), con un
objetivo politico, que cristalizaron en diversas propuestas
artisticas durante las décadas de los ‘70 y ‘80. Cuando
Bourriaud (2008) formuld su estética de lo relacional,
en la década de los '90, describio la relacion entre la
obra y el espectador, determinando cdmo el significado
es elaborado colectivamente (en consonancia con los
planteamientos de Eco para la musica y la literatura,
pero sobre artes plasticas). El tedrico se adscribié en su
estudio a obras que especificamente estaban construidas
mediante la participacion del espectador, conviniendo
que “el arte es un estado de encuentro”. Asi, algunos
artistas crean obras donde el objetivo no es la pieza en si,
sino la interrelacion con el espectador. Laddaga (2006)
destaco la proliferacién de obras de caracter participativo
o relacionales a partir de 2001, una participacién que se
define de forma diferente a la que existio en el arte de
vanguardia o dentro del arte comprometido, en cuanto
se remite a la invencidn de nuevos modelos de relacién
y socializacién, en contraposicién a la produccién de
masas y la mercantilizacion del arte, tal y como defendia
Bishop (2012: 6-7). Kester (2011), sin embargo, resalta en
sus estudios sobre arte colaborativo como, aunque los
procesos sean participativos, los resultados no dejan de
ser individuales y contemplativos (videos, fotografias,
etc.). Pero ;qué quiere decir participacion? Sansi (2014:
24) considera que la participacion puede producir
jerarquias entre las personas y no sélo comunidades
igualitarias. Ante esto, en la actualidad, existen artistas
y colectivos que buscan precisamente crear espacios
donde las comunidades si que puedan ser igualitarias,
artistas que piden la absoluta participaciéon ciudadana,
pues seran los habitantes de los barrios quienes queden
como usufructuarios de estas obras de arte publico y
urbano.

Isidoro Valcarcel (VWAA 2014: 16-17) pone la atencién
sobre un espectador que no necesariamente tiene
que situarse enfrente de la obra, con un cordén en
medio: “Ten en cuenta que los receptores no lo son
forzosamente como condicién y, por otro lado, el emisor
(el autor) tiene su obligacion a satisfacer, en primera
instancia, a su propio criterio y solo en ese segundo lugar
al gusto o parecer de los demas”. Ademds de asumir en
su definicion del arte que es inexorablemente un acto
comunicativo y defender la preponderancia del criterio
del artista por encima de gustos o modas de mercado,
Valcarcel hace algo mas. Sobre la afirmaciéon “los
receptores no lo son forzosamente”, podriamos hacer
multiples interpretaciones, pero si la llevamos al campo
que nos ocupa, ;por qué no entender que el receptor
pueda participar también del acto de comunicacion?
Estrella de Diego (2015) considera que frente a otro tipo

de propuestas “frias”, el arte relacional en un contexto
de crisis social como el actual, adquiere una especial
importancia. Paul Ardenne indica que el hecho de
implicarse en una accién comun, modifica la nocién de
publico y revoca el principio de pasividad (Doctor 2013:
161).

Pero, ;qué abarca el término publico? La concepcién de
publico, “implica ‘accesibilidad’, ‘participacion’, ‘inclusion’,
tener en cuenta a la gente como usuaria del espacio
publico” (Parcesirsas 2008: 24). Lo que importa es el
proceso de creacion de la obra y las sinergias que genera
en las personas que conforman ese entorno. La obra no
nace con la idea de perdurar eternamente y en cualquier
caso su trascendencia no depende sino de la propia
comunidad que se convierte en usufructuaria.

Sin embargo, existen voces discordantes con respecto
al arte urbano, como la de Mario Perniola (2016) que
considera que “artificar” el graffiti es dar respuesta a
un problema politico sobre qué hacer con los jovenes
desempleados de las periferias. Perniola opina que las
instituciones crean estructuras que hacen a los jovenes
creerse artistas, esperando que no se amotinen ni
caigan en la delincuencia o vandalismo, no obstante, el
propio autor afirma que “no existe un mundo del arte
sino muchos mundos del arte, que se superponen y se
influyen mutuamente”.

Muchos artistas, que creen en las posibilidades del
trabajo participativo y en la importancia del contexto
urbano, consideran que es desde lo local cuando se
puede trabajar de forma mas directa con las personas
y producir esos pequenos micro-cambios en barrios
concretos. Es esencial en este punto entender el
proceso creativo y formativo para las personas que
van a participar y la gestién de la conservacion de las
obras.

Artistas y proyectos

“Una obra, sin embargo, es algo que el autor (el
auctor:"el que hace”) le brinda a los demas para que
puedan olvidarse de ella y salgan de esa inmersion
con un sentimiento de plenitud y una comprension
distinta a la que el entendimiento procura”

(VVAA 2014: 24).

La ciudad es el espacio en el que se desarrolla la vida
publica, especialmente en la plaza, que histéricamente
ha servido de espacio de reuniéon y de celebracién.
Es ademas ahi, en la plaza, donde con frecuencia se
concentran los edificios que representan los poderes,
porque adquiere una especial significacion. “Por
definicién el espacio publico es aquel que el habitante
de la ciudad -habitual o esporadico- puede utilizar
sin mas limitaciones que ciertas ordenanzas legales
y ateniéndose a unas normas de decoro aceptadas
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por el conjunto social” (Fernandez 1988: 17-39);
tradicionalmente haestadoligadoademasalo masculino,
asi como la casa a lo femenino, sin embargo, en la
actualidad el espacio urbano es tanto del hombre como
de la mujer, aunque sigue estando asociado al poder, a
la fiesta, al trabajo e incluso, a las reivindicaciones, pues
en ellas se desarrollan las manifestacion y protestas
ciudadanas. En materia artistica, la arquitectura ha
sido la que tradicionalmente ha estado presente en el
espacio publico, asi como las fuentes y a partir del siglo
XIX también el monumento conmemorativo, por ello
“la estética urbana ha detectado siempre cada cambio
en el medio cultural y lo ha expresado transformando
su fisonomia, sustituyendo parte de sus elementos,
poblandose de nuevas obras”(Fernandez 1988: 17-39).
Con la irrupcién del graffiti y posteriormente de otros
tipos de manifestaciones artisticas urbanas, los artistas
comienzan a apropiarse del espacio urbano, con un
claro objetivo de realizar obras fuera del mercado y de
las instituciones y ligarlas a lo social.

Las manifestaciones artisticas en el espacio urbano
convierten “en algo emocionante, excitante y seductor lo
que por si solo no logra manifestarse como tal” (Perniola
2016: 41), aunque con frecuencia estas manifestaciones
han sido incluso fuente de conflicto, parece que la
integracion social del graffiti y la aceptacién ciudadana
se ha incrementado notablemente en los ultimos
tiempos, pero esto ha supuesto una institucionalizacién
del arte urbano mediante la creacién de concursos,
festivales y distinto tipo de convocatorias de las que, al
final, el ciudadano queda al margen. La arquitectura, sin
duda, es una de las formas mas evidentes de construir
espacios que generen comunidad, pero también otro
tipo de manifestaciones artisticas pueden promover la
relacion entre las personas, especialmente las practicas
colaborativas, “no siempre desarrolladas en contextos
artisticos, cuyos resultados, abiertos e intangibles,
pertenecen a los individuos que han formado parte de
ella” (Doctor 2013: 202). Pero, ;participan los ciudadanos
verdaderamente de esta situacién?

En Espafia existen casos de regeneracién de barrios
a través del arte urbano y de artistas o colectivos que
trabajan sobre la solucién de problemas que plantea la
ciudad, como el colectivo Truth Behind 404 que busca
visualizar de forma critica y mediante el juego cuestiones
sobre la vida en el contexto urbano. Bajo la premisa de
que “el arte cambiara el mundo cuando sea parte de la
vida cotidiana”’, idean piezas como Make a Sity, con la
que pretenden resolver la problematica de la falta de
espacios publicos libres en ciudades como Madrid, por lo
que crearon un banco que puede ser impreso mediante
una impresora 3D y colocado en cualquier punto de
la ciudad. El espectador ya no es tal, como indicaba
Isidoro Valcarcel, pues debe convertir la idea artistica
en objeto artistico y ser quien escoja donde debe estar
situado, por lo que habra tantas piezas como quieran los
“espectadores”.

El estudio de arquitectura 100 Architects, con sede en
Shangai y dirigido por Marcial Jesus (Chile), Madalena
de la Venta (Portugal) y Javier Gonzalez (Chile), realiza
intervenciones urbanas con objetos arquitecténicos,
tanto efimeros como permanentes, que buscan la
interaccién y la estimulacion de la dindmica social.
Aunque no se consideran artistas, sus piezas van
mas allad de la utilidad, no sélo por la esteticidad o la
innovacion, sino por lo que generan en las personas.
El cambio social por su parte viene de la mano de la
sostenibilidad, pues “la escasez de areas de recreacién,
el aumento de poblacién mundial habitando en centros
urbanos, la falta de tiempo para recreacion urbana y la
manera en que la revolucién tecnoldégica ha influido e
impactado en la forma en que las nuevas generaciones
se relacionan con el espacio publico”, hacen necesaria
lairrupcién en el contexto urbano de espacios publicos
que inviten a interactuar, motiven a crear y generar arte.
Sus proyectos de arte urbano son de dos tipos, unos por
encargo con vocacién de permanencia (que les permita
la libertad de emplear materiales holisticos) y otros
de caracter efimero autogestionados o relacionados
con eventos concretos, que consideran debieran ser
rotativos “inyectando vida y dindmicas de cambio a
los espacios urbanos”?. 100 Architects, a través de
sus proyectos arquitectdnicos-artisticos, logran crear
espacios relacionales que inciden en las ciudades
cambiando sus dinamicas, aunque sea de forma
temporal. Los ‘espectadores’ no participan de la idea
ni de la creacion en si de las piezas, pero construyen
su significado cuando las usan y las viven, cambiando
el concepto de lo arquitecténico, lo urbanistico y
promoviendo las relaciones entre los habitantes de las
ciudades. Consideramos estas obras como ejemplo de
arte relacional aunque no tanto participativo en cuanto
a que este término se empleard para definir aquellas
propuestas en las que los espectadores participan de
forma activa en el proceso de creacién.

Existen colectivos que en los ultimos tiempos han
alcanzado notoriedad como Basurama, quienes con sus
autoparques creados a partir de elementos de desecho
en zonas deprimidas, implican tanto en su creacién como
en la posterior conservacién a todo un barrio. Formado
en 2001 en el seno de la Escuela de Arquitectura de
Madrid, sus proyectos tienen un caracter internacional
y una gran repercusion social, haciendo reflexionar
sobre la enorme acumulaciéon de basura que produce
la sociedad de consumo y empleando los desechos
como recurso artistico, consiguen generar un beneficio
social®. Para la creacién de los autoparques, espacios de
ocio infantil en lugares en desuso, forman a voluntarios
que participan en el proceso de creacién, generando
ademas un contexto de convivencia y unién colectiva.
Uno de estos proyectos, realizado junto a Boa Mistura, en
el que han apostado por un arte creado no sélo para los
ciudadanos, sino ejecutado por ellos mismos, es el Barrio
de San Cristébal de Madrid. Ambos colectivos artisticos
plantearon una serie de intervenciones que pretendian
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cambiar el aspecto de un paso a nivel que resultaba
intransitable para los vecinos, mediante la participacion
de los propios vecinos que convivieron durante unos dias
entorno a un objetivo comun. Lo interesante es no sélo
la regeneracién del espacio, sino lo que se provoca en
las personas, conciencia de barrio y de pertenencia, por
otro lado si ponemos la vista en lo meramente artistico,
los vecinos realmente tampoco participan de la creacién
en cuanto a toma de decisiones, simplemente se limitan
a hacer tareas del tipo rellenar con color las figuras ya
proyectadas.

En el caso de Boa Mistura, colectivo creado también en
2001 en Madrid, buscan en sus proyectos la participaciéon
colectiva y se integran en los espacios en los que
intervienen de tal forma que alteran su propia concepcion
artistica. Por ejemplo, en Icalupe (Nicaragua, 2015) vieron
que las mujeres del pueblo ya pintaban sus paredes
recogiendo pigmentos de la tierra que mezclaban con
agua por lo que decidieron organizar un taller de temple
al huevo para que con los recursos de los que disponen
pudieran seguir haciendo sus pinturas, pero de forma
mas duradera. Es decir, les dieron las herramientas para
que ellas pudieran desarrollarse, la experiencia artistica
en este caso pasa por la formacion y la creacion juntos
de algo identitario y no superpuesto. El arte urbano es
la forma para conectar con las personas, el arte tiene
capacidad de “estremecer, de inspirar, de emocionar...
por eso es tan importante” y tiene capacidad para
cambiar el mundo.

En algunos casos, sin embargo, como el Soho de
Malaga, se pueden dar procesos de gentrificacion, pues
parten de iniciativas institucionales y no vecinales, sin
entrar en aspectos morales, casos como este tienen
consecuencias positivas para la ciudad, pero quizd no
tanto para los vecinos originarios del barrio que al final
terminan marchandose. No es asi el caso del Barrio del
Oeste de Salamanca, donde la regeneracion del espacio
a través del arte urbano promovida por la Asociacion
de Vecinos “Zoes” ha contribuido notablemente a la
regeneracion del barrio y al aumento del bienestar de
sus habitantes. La iniciativa surgié en 2012 con la idea
de mejorar el aspecto degradado de un barrio que
contaba con el mayor indice de construccién de la
ciudad y que contaba con mas de quinientas puertas
de garaje donde poder intervenir. Desde la Asociacién
creen que el arte puede contribuir a efectuar cambios
sociales, culturales e incluso urbanisticos al generar
“sentimiento de permanencia y autoestima colectiva,
satisfaccion de ser y sentir el Barrio del Oeste, genera
adhesién y promocién”. Los vecinos participan de la
creacién y de momentos con los artistas que llegan al
barrio de distintas formas (siempre por eleccién de los
propios artistas y cuentan con libertad plena), aportan
materiales como escaleras y charlan sobre las obras,
ademas se hacen presentaciones a las que también
acuden. En la actualidad, el barrio ha sido incorporado
en los itinerarios turisticos de Salamanca.

Dos de los artistas que han participado en el Barrio del
Oeste son Pablo S. Herrero y David de la Mano. Este
ultimo considera que los vecinos deben participar de
la creacion de las obras, “pueden y deberian hacer sus
propias propuestas, pero no ‘participar’ en la creacién de
piezas realizadas por los artistas’, pues aunque puedan
ayudar a rellenar, no parece apropiado que actien como
creadores, algo que parece obvio si imaginamos “qué
seria de las grandes obras del arte: el Guernica, El Carro
de Heno, la Gioconda, Los Girasoles... si se hubieran
completado por los niflos de un colegio o por los vecinos
de un barrio”. De la Mano considera que este tipo de
obras no pueden considerarse como piezas artisticas,
sino otra cosa. Estd ademds convencido de que el arte
urbano (y emplea el término con conviccién), ayuda a los
vecinos a reivindicar la calle, aunque también cree que
las ciudades estan necesitadas de “curadores y expertos
que seleccionen artistas y que ellos lleven a cabo su obra
sin condicionantes y con libertad plena”s.

Por su parte, Herrero, que comenzoé a pintar en la calle en
2008 después de finalizar la licenciatura en Bellas Artes,
cree que el arte puede generar cambios en cuanto a
que puede cambiar a las personas y generar conciencia
comun. Se considera a si mismo como un ‘agente’ de un
movimiento que cree positivo en su etapa inicial, antes
de que se desvirtie con factores como lo monetario.
Desde lo local, en zonas que el propio artista conoce
bien, trabaja para mostrar “la ficcion de un ecosistema,
de un sistema sostenible y dinamico”. Lo que le mueve
a trabajar de forma colaborativa es la comunicacién. En
relacion al Barrio del Oeste, su trabajo consiste en llevar
a artistas al barrio, y en cuanto a su creacién personal,
trata de equilibrar el trabajo por encargo con el trabajo
por iniciativa propia.

En una linea similar, Sabotaje al Montaje lleva trabajando
desde 1990, especialmente en Las Palmas de Gran Canaria
y Barcelona. Considera que “el arte tiene que acompanar
a la sociedad”y entiende “la calle como un periédico que
a diario manifiesta lo que la sociedad actual contempla,
por lo tanto puede ayudar a cambiarlo desde su territorio’,
pues con “el simple hecho de apropiarse de un espacio
publico ya estamos reivindicando una libertad (y con) el
hecho de poner color ya estamos cambiando la sociedad”.
En los proyectos colaborativos, el artista se convierte en
una simple herramienta para el barrio, que les ayuda a
crear sus propios “gritos de colores” y a expresar sus
propias inquietudes. Sus inicios se enmarcan en el barrio
de la Afaza de Tenerife, en los jardines prefabricados,
creando murales que los vecinos rellenaban con el
color, pero posteriormente decidié que el propio barrio
fuera quien tomase sus decisiones artisticas, pues de
otra manera las instituciones decidian por ellos sin
conocerlos. Lo que buscaba en estos proyectos no era
lo pictdrico, sino la unién para hacer algo, “no tiene que
haber un resultado, solo el proceso, acciones efimeras
como la vida, el hecho de que gente tome decisiones en
sus espacios ya es un gran paso”.
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En Espana, existen precedentes en los que el cambio
afecta o a un barrio sino a una localidad completa.
Uno de estos casos es el de El Carpio, que a través de
Scarpiay de la mano de Miguel Angel Moreno Carretero,
ha conseguido generar no sélo una importantisima
coleccion de arte publico situada tanto en el espacio
publico como natural, sino generar un cambio en la
poblacion de la localidad, patente por ejemplo en el
incremento de jovenes que deciden estudiar carreras
de ramas artisticas. Otro ejemplo es el de Fanzara,
que a través del proyecto M.ILA.U (Museo Inacabado
de Arte Urbano), han incidido notablemente en la
realidad de una localidad con una poblacién envejecida,
convirtiendo cada casa en un lienzo donde crear una
obra de arte, lo que ha proporcionado al municipio un
atractivo turistico del que carecian, desde hace un par
de anos.

Aunque el estudio se ha centrado en Espaia, existen
experiencias de este tipo resefables en otros paises. Un
ejemplo de ello es el distrito de arte en el Windwood de
Miami, fundado en 2003 por Mark Coetzee y Nina Arias,
generando la aparicion de galerias de arte, estudios y
espacios alternativos y desde 2007 albergando ferias
internacionales, como el ArtBasel. No obstante, este
ejemplo parece similar al del Soho de Mélaga, un proyecto
que ha producido un proceso de regeneracion de un
barrio histérico, que supone un revulsivo econémico,
pero que probablemente provoque un proceso de
gentrificacion si los habitantes originarios no participan
de ello. Mas integrador parece el proyecto de la Galeria
de Arte Urbana de Lisboa, que si bien también es una
iniciativa institucional, ha propiciado la interrelacion
entre artistas y ciudadanos con distintos proyectos
desde 2008, que no sélo ha servido para situar Lisboa
dentro del panorama internacional en cuanto a arte
urbano y para incrementar la oferta turistica, sino que ha
permitido mejorar la imagen de los barrios y lo que nos
interesa en este estudio, generar convivencia vecinal a
través de algunos proyectos que implican a los vecinos
de un barrio, a colegios o particulares en general, como
el proyecto BIP-ZIP o Reciclar o Olhar, entre otros. Otro
ejemplo interesante tiene lugar en Paris, en concreto el
Distrito 13, pues aqui un especialista escoge varias ideas
entre distintos artistas y son los vecinos quienes deciden
cual se lleva a cabo.

El colectivo Wochenklausur, nacido en Viena en 1993,
desarrolla propuestas orientadas a reducir las diferencias
sociales, siempre desde encargos institucionales. El
significado de su nombre “semanas de encierro’, indica
su método de trabajo, que parte del conocimiento de
la realidad en la que van a intervenir. El colectivo realiza
obras con el objetivo de impactar en la sociedad, si bien
creen que el arte no puede cambiar el mundo, opinan que
si pueden crear mejoras en ciertas realidades sociales.
Al no formar parte de los sistemas institucionales o de
autoridad, pueden acercarse a los problemas sociales
de forma inesperada y sin generar sospechas, lo que

facilita el contacto con las comunidades. Sus soluciones
deben servir de modelo para solucionar ciertos
problemas, inspirdndose en modelos del pasado como el
Constructivismo Ruso, Joseph Beuys o Artist Placemente
Group. Sus obras nacen de conversaciones previas con
las comunidades o las organizaciones que trabajan
sobre el terreno concreto en que van a intervenir, asi
identifican cuales son los asuntos que les preocupan y
sus deseos, también realizan una investigacién sobre la
localidad empleando los perioddicos locales, internet, etc.
No conciben este trabajo como su medio de vida, los
miembros del colectivo tienen otros empleos, realizando
un par de acciones al afo, lo que les permite mayor
libertad creativa, a pesar de que siempre trabajan por
invitaciéon®.

La conservacion del arte urbano participativo. Anali-
sis de experiencias.

“;Qué sentido tiene restaurar una obra que

se autodestruye? —-Heinz Althofer- (...) El

acto artistico ya no consiste en fabricar un
artefacto que se pueda designar como obra,
sino una accién a veces infima (...) el papel de la
conservacién deberd limitarse a documentarlo”
(Perniola 2016: 84-85).

La conservacion del arte urbano, debe contar en todos
los casos con la opinidn de sus creadores, pero aun mas
cuando se trata de arte participativo realizado por y
para una comunidad concreta. En un articulo publicado
en El Pais, se pregunté a uno de los vecinos de Fanzara
si no temian quedarse sin paredes, a lo que contestoé:
“pues borramos y comenzamos de nuevo” (Ortega,
L. 07/04/2015). Esta afirmacién deja claro que en este
caso se entiende que las obras no seran perennes en
los muros de la localidad, se pretende precisamente el
movimiento, que acuda el mayor numero de artistas
posibles, se busca lo nuevo. ;Debemos por tanto los
profesionales imponer nuestro criterio y conservar
algunas de esas obras?

En muchas ocasiones tanto los artistas como los vecinos
consideran que las obras deben tener una duracién
determinada, bien porque la degradacién se considera
parte de la pieza, bien porque detras deban venir otras.
Pero, en los casos en los que se considere que si deben
tener un mantenimiento que haga la obra mas duradera
(quiénes son los encargados? Sin duda deberian estar
en manos de los profesionales, pero es evidente que
por cuestiones econdmicas esto no siempre es posible,
en estos casos ;json los artistas o la comunidad quienes
‘reparan’ las obras?

En la Asociacion de vecino Zoes del Barrio del Oeste de
Salamanca, consideran tanto que el arte urbano puede
conservarse como que debe ser efimero, pues aunque
consideran que detrds de una obra debe venir otra, los
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vecinos “cogen carino” a lo que llaman los ‘lienzos’ y
pasan a formar parte de este ‘museo al aire libre’ de forma
‘permanente’ En este caso, cuando alguno de los ‘lienzos’
necesita ser reparado, se recurre al propio artista o si
éste estd alejado geograficamente, es el propietario del
muro o puerta quien lo hace, pero nunca han recibido
indicaciones o formacion por parte de los creadores para
hacerlo.

El objetivo de las intervenciones de Basurama, es “la
adquisiciéon de autonomia y el poder de cambio”™
del propio entorno, por ello cuando intervienen
en la rehabilitacion de un solar o un espacio de la
ciudad, es la propia comunidad la que se implica en
el mantenimiento, aunque en muchas ocasiones las
autoconstrucciones no disponen de los certificados
exigidos, por lo que tienen una duracidn breve.

Boa Mistura se complace al ver como sus trabajos
van mutando, creen que son obras vivas que van
envejeciendo, como todo en la naturaleza. Consideran
que una vez terminan su trabajo la obra es de la
comunidad, por lo que deben ser ellos mismos
quienes la cuiden y respeten', por ello dejan
algunas indicaciones en las comunidades en las
que intervienen. Por ejemplo, en el proyecto Bacatd
(Bogota), dejaron un dossier en el que no sélo se explica
y justifica el proyecto, sino que ademas se incluyen
esquemas con el disefio, los colores, significacion,
proceso de trabajo, materiales, descripcion técnica,
y unas recomendaciones de mantenimiento. Estas,
no obstante, son muy nimias, se limitan a indicar que
no se laven con agua y jabéon durante los primeros
treinta dias después de su aplicacién y que en caso
de restauracion cuentan con la informacién necesaria
en el informe, pero obviamente esta restauracion
para ser tal deberia realizarla un profesional, pues los
ciudadanos sélo podrian limitarse a rellenar con color
las zonas afectadas, de forma mas o menos acertada,
porlo que deberian considerarse repintes. Ellos mismos
participaron en la restauracion del mural “Somos Luz”
en Séo Paolo, gracias a la colaboracion de Odebrecht
y Luz Botero y con la participacion de los propios
vecinos. Es decir, Boa Mistura diferencia entre las obras
que hacen por iniciativa propia, las que prefieren ver
evolucionar hasta morir; las que realizan para una
comunidad, que deben conservar los propios vecinos
y las encargadas por una institucién. En cuanto a su
técnica, difiere en cada proyecto, en el caso de Bacats,
se empled pintura fabricada a partir de copolimeros
diluibles en agua (pintura vinilacrilica).

David de la Mano, en cambio, no esta de acuerdo con
la conservacién del arte urbano, de hecho considera
que “una de las grandes virtudes del arte urbano” es
precisamente el envejecimiento, el paso del tiempo
que debe vivirse con naturalidad, aunque si considera
apropiado el registro fotografico. También Sabotaje
al Montaje cree que el arte urbano debe ser ‘efimero),

pues nuestra sociedad cambia muy rapidamente y
el arte debe ir en paralelo, solo la memoria debe ser
la conservacién. Por ello, no hace seguimiento de
las obras, aunque si suele dar unas pequefias clases
formativas a las personas que van a colaborar en
sus trabajos colaborativos, pero cree que cuando
realmente aprenden es trabajando de la mano con
el artista. Los productos empleados por Sabotaje al
Montaje también difieren en cada proyecto, pero
generalmente usa spray, pintura plastica y materiales
reciclados.

Pablo S. Herrero, tampoco esta de acuerdo con la
conservacion, especialmente si son obras espontaneas
y en todo caso piensa que el artista debe ser consultado
previamente y que la restauracién “no debe responder
ainteresesrelacionados con la especulacién con bienes
raices, debe atender a lo que la comunidad demande”.
Por ello, aunque al inicio si hacia seguimiento de las
obras, dejo de hacerlo, a pesar de que en ocasiones
le llegan fotografias de algunos de sus murales en los
que puede comprobar su evolucién, pues realmente
lo que al artista le gustaria es que la naturaleza
cubriera la ‘ficcion’ que pinté. También Herrero emplea
generalmente pintura plastica, y si el soporte estd muy
degradado los prepara previamente. Cuando el trabajo
es remunerado ademdas emplea un fijativo.

El colectivo Wochenklausur tampoco hace un
seguimiento de las obras, sélo al inicio de haberlas
creado y opinan que la intencién con la que se crea
la obra es la que debe determinar si la pieza debe
perdurar en el tiempo o ser efimera. El colectivo, en
concreto apunta a proyectos sostenibles que perduren
a largo plazo. En ocasiones dejan obras terminadas,
pero en otras lo que crean son estructuras que deben
ser continuadas por la comunidad, siempre y cuando
hayan podido asegurar previamente apoyo financiero
e implicar no sé6lo a la comunidad sino a profesionales
o personas con formacién. Aun asi, piensan que la
auténtica conservacién parte de la documentacién,
que reconocen no siempre realizan de forma completa.

Parece evidente que los artistas consideran esencial el
proceso de documentacion de las obras como parte, en
muchas ocasiones Unica, de la conservacidon de las obras.
David de la Mano incluso indica que “las ciudades estan
mas necesitadas que nunca de curadores y expertos que
seleccionen artistas y que ellos lleven a cabo su obra sin
condicionantes y con una libertad plena”. Reproducimos
el término ‘curador’ empleado por el propio artista,
aunque no estamos de acuerdo con la espanolizacion
del término inglés por ser impreciso y poco correcto,
se recomienda el uso de ‘gestor cultural’ o ‘comisario
de exposicion’. Las palabras del artista hacen patente
la falta de un sistema que permita tanto a los artistas
como a los expertos y comunidades, llevar un registro
completo de las creaciones que se estan llevando a cabo
en la calle.
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Conclusiones

Son varias las reflexiones que podemos extraer a raiz
de conocer estos ejemplos de creacidon y conservaciéon
participativa, especialmente a partir de las opiniones
de los propios artistas. En primer lugar, nos planteamos
si en el caso de aquellas comunidades que se encargan
de la propia rehabilitacion del barrio, en este caso
mediante iniciativas artisticas, no estan ejerciendo
una funcién que realmente deberia corresponder a
las instituciones pertinentes. No quiere decir esto
que los vecinos pierdan el contacto con sus barrios, al
contrario, las instituciones tienen una tarea pendiente
al respecto, pues el trabajo en las ciudades deberia ser
mucho mds cercano a sus habitantes y por lo tanto las
actuaciones que se acometiese estarian vinculadas
a los deseos y a las decisiones que tomasen las
mismas comunidades. Es evidente que las propuestas
mas interesantes parten de los propios vecinos en
muchos casos, no se trata pues de terminar con esa
iniciativa, sino de que las instituciones no deleguen
sus funciones. Por otra parte, cuando se trata de un
movimiento vecinal, nos planteamos hasta qué punto
la libertad de los artistas es plena a la hora de crear. En
los casos analizados es obvio que existe tal autonomia
creativa, aunque por ejemplo en el Distrito 13 de Paris,
son los vecinos quienes eligen la propuesta que mas
les interesa. ;Tienen los ciudadanos conocimientos
y criterio para tomar decisiones de tal calibre? Lo
cierto es que son ellos quienes van a convivir con las
obras y en ocasiones se producen enfrentamientos
innecesarios, como en el caso del graffiti de la rata en
el Soho de Malaga, que tanto horrorizé a los vecinos
de la zona. Pero, ;no son necesarios en ciertos casos
estos choques para remover algo en las personas,
generar una reflexién o incluso una critica? Podria ser
el reciente caso del mural de Borondo en Berlin en el
que se representa a una nifa refugiada ensangrentada.
Evidentemente a los vecinos no les agrada una vision
tan real y de actualidad, pero probablemente sea
necesario para despertar conciencias.

En este punto es donde entra el importantisimo papel
del experto en la materia y es que tal y como apuntaba
David de la Mano, las ciudades estan necesitadas de la
presencia de mas profesionales de la cultura trabajando
para ella. Debemos pensar que el criterio de un grupo
de personas que se dedican al arte debe ser no sélo
tenido en cuenta, sino que ha de ser el instrumento
de trabajo que genere ciudad y establezca los criterios
artisticos, aunque tampoco podemos presuponer que
este criterio sea siempre acertado e infalible, por ello
no proponemos que su opinién prevalezca como Unica
e indiscutible, sino que sea el nexo de unién entre
instituciones, artistas y comunidades, para llegar asi a
un equilibrio perfecto. Probablemente un buen ejemplo
de ello sea el caso de Lisboa, donde el Ayuntamiento
genera este didlogo y potencia la creacién de forma
que todos los sectores estén conformes.

Nos referimos siempre en este punto a obras realizadas
por encargo en la ciudad, ya sea por iniciativa publica
o privada, en ningun caso nos referimos a obras
espontaneas de los artistas. Ademas ellos mismos
diferencian muy bien entre los distintos tipos de obras
que realizan. Cuando son encargos entienden, en el
aspecto de la conservacion, que al ser remuneradas
los materiales empleados deben ser lo mas duraderos
posible; cuando son colectivas consideran que las
comunidades tienen mucho que decir al respecto y
que la obra deja de ser del propio artista para ser de
la comunidad en cuanto esta terminada; en cambio,
cuando son obras espontdneas, generalmente gustan
de ver su evolucién que conlleva la degradacién y
desaparicién al cabo del tiempo.

En resumen, es evidente que artistas y comunidades
van por delante de las instituciones e incluso de
los profesionales, que estos ultimos deberian tener
mucha mas presencia en las ciudades, que existe una
enorme necesidad de consenso entre las partes y que
es necesario aportar un protocolo que permita a todas
las partes implicadas documentar los procesos artisticos
que se estan dando en la calle de forma que la memoria
no se pierda, que se promuevan los estudios académicos
al respecto y el conocimiento por parte de cualquier
persona interesada. Un trabajo desarrollado al respecto
fue presentado en el 5th INTERNATIONAL CONFERENCE
YOuth in COnservation of CUltural Heritage, 2016 por
Carmen Moral Ruiz y quien escribe este trabajo, el 21 de
septiembre de 2016.

Notas
[1T1TRUTHBEHIND 404 (Correo electrénico, 19 de enero de 2015).
[2] 100 Architects (Correo electrénico, 15 de junio de 2016)

[31 BASURAMA (Correo electrénico, 3 de noviembre de 2014).

[4] BOA MISTURA (Correo electrénico, 30 de junio de 2014y 16
de octubre de 2014). Grupo artistico.

[5] Asociacion de Vecinos Zoes (Correo electrénico, 7 de junio
de 2016)

[6] David de la Mano (Facebook, 7 de junio de 2016)

[7] Pablo S. Herrero (Correo electrénico, 8 de junio de 2016)

[8] Sabotaje al Montaje (Correo electrénico, 21 de junio de 2016)
[9] Wochenklausur (Correo electrénico, 8 de junio de 2016)

[10] BASURAMA (Correo electrénico, 3 de noviembre de 2014).

[11] BOA MISTURA (Correo electrénico 16 de octubre de
2014).
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Entre la teoria de la restauracion y el arte urbano, una paradoja
disciplinar

Ana Lizeth Mata Delgado

Resumen: Este texto analizara de qué manera se han llevado a cabo las intervenciones de conservacién-restauracion actuales para el Arte
Urbano, pues si bien nos enfrentamos a un tipo de produccidn artistica efimera y procesual por naturaleza, hemos encontrado diversas
obras que han sido protegidas, conservadas e incluso restauradas en algunos casos, bajo los preceptos tedricos de la Restauracion.

La disciplina de la Conservacién-restauracion, se rige bajo los principios éticos y teéricos para establecer los limites y alcances de los
procesos de restauracion directa aplicados a un objeto al momento de llevar a cabo la intervencién. Si bien desde el s. XIX diversos
tedricos han establecido posturas especificas (e incluso contradictorias entre si) en torno al establecimiento de estos principios, la mayoria
coinciden en priorizar la materia y la trascendencia del bien en cuestion. En inicio se revisarad cada uno de los temas por separado para dar
paso al andlisis de algunos casos que han sido intervenidos y de qué manera.

Entonces, en el caso del arte urbano ;Es posible aplicar estos principios? ;Como se establecen los criterios de intervencién? ;Es mera
coincidencia su aplicacion en la conservacién-restauracién del arte urbano?

Palabras clave: teoria de la restauracion, arte urbano, conservacidén-restauracion, criterios de intervencion, analisis critico

Among the theory of restoration and the urban art, a discipline paradox

Abstract: This text will discuss how interventions of conservation and restoration current for Urban Art, because although we face a kind
of ephemeral and processual artistic production by nature, we found several works that have been protected, preserved and even restored
in some cases under the theoretical precepts of the Restoration.

The discipline of conservation and restoration is governed by the ethical and theoretical principles to establish the limits and scope of
direct restoration processes applied to an object when carrying out the intervention. Although from the s. XIX various theorists have
established specific (and even contradictory) about the establishment of these principles, most agree prioritize matter and significance of
the property in question.

Then, in the case of urban art: Is it possible to apply these principles? How the intervention criteria established? Is application in the
conservation and restoration of urban art?

Key words: restoration theory, urban art, conservation and restoration, intervention criteria, critical analysis

Introduccion arqueoldgicos, su aplicacién y uso se ha ido modificando
de manera que abarque un sin nimero de objetos,

Actualmente se cuestiona cada vez mas la relaciéon (si  estableciendo la divisién global entre bien mueble y

es que existe) entre la Teoria de la Restauracion y el Arte
Urbano a través de la conservacion-restauracion de este
ultimo. A partir del siglo XVIIl se comenzaron a establecer
lineamientos concretos para regir una disciplina que
es mucho mas antigua. Si bien en sus inicios estos se
enfocaron principalmente en los bienes arquitecténicos y

bien inmueble por destino, a este ultimo corresponde el
Arte Urbano. Si bien éstos principios de manera general,
priorizan la permanencia del objeto y establecen hasta
dénde y de qué manera es correcto y factible llevar a cabo
la conservacién - restauracion de una obra, considerando
incluso las diferencias existentes tanto en contexto donde
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se encuentra, el uso y funcién que tiene dentro de éste y
los alcances e impacto que tendrad nuestra intervenciéon
sobre la piezas. En este caso, el impacto de nuestra accion
no solo ser vera en el objeto como tal desde el punto de
vista material, sino en la manera en como lo percibira la
comunidad que convive con este tipo de obras, dado que
al momento en que se considera una intervencién hay una
implicacién de reconocimiento de valores y resignificacién
de la obra que le otorga nuevas caracteristicas e
implicaciones para su conservacion y comprensién por
parte del espectador.

Como lo explica Philipot: “Lo que distingue a la
restauracion de cualquier reparacion es que se dirige a
una obra de arte. Sin embargo ese reconocimiento de la
obra de arte, que funda a la restauracion, es claramente un
momento actual, que pertenece al presente histérico del
espectador-receptor. La obra de arte no deja por ello de
ser reconocida como producto de una actividad humana
en un tiempo dadoy en un lugar dado, y por lo tanto, como
un documento histérico, como un momento de pasado.
Al estar presente en la experiencia actual que la reconoce
como tal, la obra no puede por lo tanto ser Unicamente
el objeto de un conocimiento cientifico histérico: forma
parte integrante de nuestro presente vivido, dentro de
una tradicién artistica que nos une a ella, y permite sentirla
como una interpelacién del pasado dentro de nuestro
presente: una voz actual en la cual resuena ese pasado.”
(Philipot 2015:20)

En este caso si bien el autor hace referencia a la obra de
arte, es importante rescatar el enunciado que hace habla
sobre el momento actual, el cual pertenece al presente
historico de quien genera y percibe la obra en cuestién
por tanto, si bien el Arte Urbano no se ha considerado
como tal una obra de arte en estricto sentido, si tiene un
reconocimiento social que da paso en ciertos casos a ser
sujeto de una intervencién, pues ya no solo es la visién del
artista la que se tiene que considerar, sino también a ese
espectador que vive, convive y de cierta manera consume
la obra; mas adelante se analizaran una serie de casos en
donde se plantea la intervencién y con qué objeto.

Conservar Arte Urbano, ;es posible?

De cierta manera, la presencia de la Teoria de la
Restauracién, estructura la norma y ésta a su vez
condiciona y establece el rigor que deberd seguirse para
acercarnos al sujeto de estudio desde cualquiera de
nuestras perspectivas disciplinares. Sin embargo, cuando
se plantea aplicar esta teoria a las producciones del siglo
XX y XXI se comienza a analizar de manera distinta su
devenir y alcance, pues si bien, existe claridad de qué
manera se establecen estas normas auin en arte moderno,
cuando empezamos a hablar de arte contemporaneo el
planteamiento tedrico se tambalea dado que existen una
serie de producciones que ponderan la experimentacién,
la creatividad, la innovacion, la mezcla de materiales

incompatibles entre si, no necesariamente buscan
la trascendencia e incluso en algunos casos, estas
producciones ni siquiera contemplan la perdurabilidad
ni la permanencia para futuras generaciones, sino que
se centran principalmente en el momento presente. Si
evaluar estas producciones artisticas en algunos casos
resulta complejo, cuando se habla de Arte Urbano se
vuelve practicamente imposible encontrar un punto de
comunién, un analisis siquiera posible de cémo y para
qué conservarlo, pero sobre todo surge como primer
cuestionamiento el por qué.

Si bien la aplicacién de la Teoria de la Restauracién en
obras como éstas resulta contradictorio pues se trata de
un tipo de producciéon efimera, procesual y contestataria
que en muchos casos es ilegal (espontdnea) o que no
tiene por intencién ser conservada ni restaurada (o no
en la mayoria de los casos), aunado a que no considera el
trascender y/o perdurar como lo haria una pintura mural
por ejemplo. Estariamos atentando de cierta manera
contra sus caracteristicas primarias ya por el simple hecho
de considerar conservarla y hacerla trascender.

Es importante analizar cudles son las principales
caracteristicas del Arte Urbano, para comprender la
importancia y el impacto que tendra nuestra intervencion,
por ello podemos enunciar varias: este tipo de arte plantea
un reclamo del espacio publico, una reapropiacion de las
calles, generar un vinculo hacia afuera de los espacios
expositivos y hacerse presente en un contexto alternativo.
Por tanto este tipo de obras son transgresoras, su
produccién esta muy ligada al activismo y no consideran
en inicio la permanencia pues al ser generalmente de
produccioén ilegal su tiempo de vida es limitado. Ademas
es justo ese caracter sorpresivo y de apropiacion del
espacio. “En ocasiones se trata de trabajos planeados
y materializados con elementos que estan ligados a la
localizacion, historia o caracterizacion social de sitios
especificos, o desde luego, a las fantasias propias de los
autores” (Arroyo 2015:276).

Por su parte, el Arte Urbano es considerado como una
derivacion del Street Art pues generalmente se refiere
a aquellas producciones artisticas ubicadas en el
espacio publico producto de comisiones y/o festivales
patrocinados, aunque hay casos en donde se integran
también producciones ilegales y/o espontineas. En
muchos casos buscan transmitir mensajes directos que
no solo se queden en el contexto callejero sino que
trascienden hacia otros foros. “Muchos de estos mensajes
quedan referidos como una denuncia, que en el momento
en que fue realizada tal vez hubiese querido ser un fuerte
grito de inconformidad” (Marcial 2012:310)

Partiendo de estas prerrogativas, quizd hablar de arte
urbano y conservacién-restauracion dentro de un mismo
enunciado resulta paraddjico y cuestionable, ;quién
decide qué y cdmo debe de conservarse? ;Se hace una
accién directa o solo se documenta? ;Quién lo hace, un
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restaurador o el artista? Estas y otras tantas preguntas nos
surgen al momento de siquiera considerar conservarlas.

Principales factores de deterioro que determinan una
posible conservacion

Antes de dar paso a la revisién de casos en donde las obras
de Arte Urbano han sido intervenidas, vale la pena revisar
cuales son los factores de deterioro mas comunes a los que
estan expuestas este tipo de manifestaciones artisticas y
que por ende dan paso a la consideracién de conservarlas
y/o restaurarlas, aunado a la relevancia que tienen los
artistas que la crearon. Se dard un panorama general de los
deterioros vinculados al arte urbano para contextualizar
la motivacién que da paso una intervencién, pues si bien
estos dependen también del contexto y la técnica de
manufactura con la que fueron realizados, existen una
serie de deterioros comunes.

Uno de los deterioros mas frecuentes es el vandalismo.
Es curioso cémo dentro de la misma dinamica procesual
y de creacién, algunos artistas consideran que el trabajo
de sus colegas no es digno de apreciarse al punto de que
se “pisan” entre si como una manera de demostrar su
desacuerdo con la obra en cuestion. De acuerdo con la RAE,
el vandalismo es cuando emerge el “Espiritu de destruccion
que no respeta cosa alguna, sagrada ni profana.”Y es que
estas acciones de cierta manera destruyen la obra materia
y visualmente.

Estos actos no se limitan a la invasién con pintura o
algun otro material (pinturas, aerosol, stickers, incisiones,
manchas de pintura, entre otros) a fin de destruir o alterar la
imagen, a veces llevan a cabo incisiones, rayones e incluso
desprendimientos de la obra a fin de que desaparezca.
[Figuras 1y 2]

La intemperizacion de los materiales constitutivos. Este es un
factor de deterioro inminente en el contexto callejero pues el
impacto que tienen los agentes medioambientales sobre este

Figura 1. Graffiti sobre la obra de BoaMistura, (Madrid). Fotogra-
fia Ana Lizeth Mata Delgado.
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Figura 2. Colocacion de pintura sobre stencil, artista desconoci-
do, (CDMX). Fotografia Ana Lizeth Mata Delgado.

tipo de obras es constante, agresivo y genera dafios que en otro
tipo de contexto (espacios cerrados, museos, galerias, etc.) no
se consideran. Deterioros como decoloracién, escamacion de
capas pictdricas, abrasion, grietas, craqueladuras, pulverulencia,
pérdida de adhesividad (en el caso de los stickers), manchas
y desprendimientos son algunos de los deterioros que
encontraremos en este tipo de obras y que en cualquier otro tipo
de creacion artistica (a menos que lo consideren como un factor
estético) seria factible de tratar por un profesional en el campo de
la conservacion. [Figuras 3y 4]

Los desprendimientos y/o arranques de las obras de
su contexto original; cada vez mds se convierten en un
método recurrente en los cuales se expolia la pieza para
ser vendida o llevada a un contexto de galeria 0 museo
para el cual no fue creada. Es importante aclarar que si
bien no aplica en todos los casos, cada vez mas se observa
esta accion como una manera de “conservar” la obra,
descontextualizandola para ser insertada en un ambiente
ajeno que termina por musealizar el objeto. Lo mds grave
es que en la mayoria de los casos el autor no estd enterado
y/0 no ha dado su consentimiento.

Ejemplo de esto, fue el escandalo que se desat6 en 2013
por el arranque de la obra de Bansky ubicado en la calle
principal de Wood Green, en el noroeste de Londres, el
14 de mayo de 2012, la obra titulada Slave Labour la cual
hacia una critica de la esclavitud infantil. Esta obra gener6
tal expectativa y apropiacién por parte de la comunidad
que incluso a la salida del metro se pusieron indicadores
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Figura 3. Abrasion y pérdida de capa pictérica. FASIM 1 (Valencia,
Espafia). Fotografia Ana Lizeth Mata Delgado.

Figura 4. Detalle de escamacion de capa pictérica, (Valencia, Es-
pafa). Fotografia Ana Lizeth Mata Delgado.

para que la gente supiera hacia donde se encontraba y el
transeunte pudiera visitarla. Sin embargo, en 2013 esta
obra fue arrancada sin ningun tipo de permiso, dando
paso a un fuerte controversia pues horas después fue
localizada en el catdlogo de la casa de subastas Miami Fine
Art Auctions para ser vendida. Este caso refleja claramente
el interés no solo en la propuesta artistica y el discurso
planteado por el artista, también refiere al provecho que
buscan extraer algunas personas con la venta de este tipo
de obras, generalmente sin la autorizacion del artista. [Fig.
5]

Lo cuestionable en estos casos en sin duda la manera de
eliminar y/o desaparecer una obra del contexto publico,
pues si bien estd al alcance de todos, no significa que
alguien tenga el derecho de sustraerla para beneficio
personal y sin consultar ni considerar al creador.

Alternativas de conservacion

A continuacién se presentaran una serie de casos que

ejemplifican las distintas alternativas con las que han
sido intervenidos, lo interesante aqui es por quién,
para qué y cédmo han sido conservados. Partamos de
una categorizacion previa de los alcances de estas
intervenciones equiparando de cierta manera los
principios de la Teoria de la Restauracién y los alcances que
ésta puede tener sobre el arte urbano.

Se pueden considerar tres momentos: documentacion,
conservacion preventiva que podria equipararse
a la minima intervencion necesaria y restauracion.
Finalmente en algunos casos se ha considerado también
la reproduccion de las obras cuando se tiene la
documentacién e informacion necesaria para llevarlo a
cabo.

Una de las acciones de conservacién mas recurrentes
desde los inicios de este movimiento artistico es la
documentacién, la cual se mantiene hasta ahora, cabe
sefalar que ésta no necesariamente la llevan a cabo
profesionales en el campo de la conservacién, sino desde
sus inicios el graffiti neoyorquino comienza realizando
fotografia de la imagen casi sin ningun tipo de texto
explicativo. Actualmente existen textos especializados

Figura 5. Banksy, Slave Labour. Wood Green, Haringey, Londres.
Mayo de 2012 y su desaparicion en 2013. Fotografia tomada de:
http://www.elconfidencial.com/cultura/2013-06-01/londres-se-
levanta-en-armas-contra-la-venta-de-su-banksy 735833/
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que no solo se basan en la imagen capturada sino que se
trata de publicaciones especializadas en su investigacion,
sin embargo, desde la aparicion de los teléfonos moviles
inteligentes y otros dispositivos digitales como son
las tablets, ipads, las camaras de fotografia digital, por
mencionar algunos, no solo es el artista o estudiosos del
tema los que llevan a cabo el registro, sino el espectador,
el ciudadano de a pie que se encuentra por casualidad y
al que le resulta interesante, atractiva, curiosa, etc. una
obra, acto seguido lleva a cabo un registro que compare
en las redes sociales, nutriendo las paginas web de los
creadores, compartiendo y difundiendo una obra de arte
urbano, tenga o no la intenciéon de ser conservada y/o
restaurada materialmente. Esta manera de trascender es
mas sencilla, facil y sobre todo masiva, actualmente existe
millones de plataformas en la red que abordan a este tipo
de producciones artisticas (Street Art, Graffiti, Arte Urbano,
entre otros) las cuales siguen creciendo cada minuto.

La documentacion se centra primordialmente en el registro
fotografico, pero también se puede considerar aquellas
iniciativas que plantean cartografias de localizacién
en donde se pueda ubicar la obra, su ubicaciéon y una
fotografia, tal es el caso de iniciativas como Street Art
Chilango en la Ciudad de México o Madrid Street Art
Project, por mencionar algunos. “Muchos de esos sitios no
se limitan al hecho de documentar, sino ademas ofrecen
recorridos virtuales o de forma presencial, usando los
geolocalizadores para compartir la ubicacién de las obras.
En esos mapas suele mostrarse informaciéon sobre el
artista y la ubicacién, ademas de una imagen general de
referencia.’ (Mata 2016:s/p)

Cabe mencionar que a pesar de que este fendmeno
mediatico que ha cobrado fuerza estos ultimos afnos, la
documentaciéon de Graffitti como tal comenzé desde los
anos ochenta, pues fotdgrafos como Martha Cooper y
Henry Chalfant elaboraron un libro fundamental para el
conocimiento y comprension de éste titulado Subway Art,
de 1984, considerado uno de los mayores exponentes
publicados sobre este tema, con este texto se da inicio a
una serie de documentos escritos y digitales enfocados
al estudio de estas manifestaciones. A la fecha se han
publicado un sinfin de textos especializados en el tema,
lo que habla de un interés no solo por su difusiéon sino
por su investigacion, que a su vez ha servido para que
sea asumido y comprendido como un fenédmeno artistico
actual que se desarrolla de manera paralela y del cual aun
existen cuestionamientos sobre si debe o no conservarse,
cOmo y para qué o para quién.

La segunda categorizacién en la cual podemos hablar
de una conservacion preventiva en muchos casos estd
enfocada solo a la mera remocién de material ajeno a la
obra para evitar su deterioro y promover su permanencia,
en algunos caso se usan brochas, esponjas, o algun otro
tipo de materiales de limpieza sin llevar a cabo unalimpieza
y/o intervencion mas profunda. Cabe sefalar que ese tipo
de intervenciones no solo se han registrado por parte de

Figura 6. Limpieza de graffitis sobre la obra Peaceful Hearts de
Banksy (Chinatown, San Francisco, CA). Fotografia D_Serna aka
Tweak SF, tomada de http://warholian.com/2010/04/banksy-de-
faced-in-chinatown-warholian-san-francisco/

los conservadores sino en algunos casos son realizados
por la comunidad, quien a fin de mantener estable la
obra lleva a cabo estas labores. Esto nos habla ya de un
reconocimiento y apropiacién, sin embargo, la conciencia
de aplicar un proceso basado en la minima intervencién
necesaria, no esta presente en sentido estricto. [Fig. 6]

Otra de las estrategias de conservacion preventiva mas
recurrentes de conservacién es la colocacién de una placa
de plexiglas o policarbonato al frente de la obra, atornillada
al muro que contiene la obra.

Esto con la intencién de que no la “pisen” otros artistas, la
borren o sea dafada por los agentes medioambientales.
Algunos de los artistas cuyas obras se han buscado
conservar son primordialmente aquellos que representan
un interés econémico y de relevancia por su propuesta
artistica, como Blek le Rat y Banksy por mencionar algunos,
pues mas alld de la opinién de los creadores, son las
personas cercanas y vinculadas a sus obras las que por
conocimiento de su trabajo, el valor econémico de las
mismas o simplemente por un gusto, buscan protegerlas
a fin de que se mantengan en las mejores condiciones
posibles. [Fig. 7]

Esta accion de conservacion se ha puesto sobre la mesa
para ser cuestionada, dado que al momento de agregar
un material ajeno a la obra e incluso al contexto, se hace
referencia a dos cosas primordialmente: en primer lugar,
al posible dafo que pueda generarse por el microclima
del entre el muro y el material plastico, ademas del dafo
a la estructura del muro que contiene a la obra como
consecuencia de taladrar para sujetar el acrilico, y en
segundo lugar, a la nueva visibilidad que se le da a la obra
en cuestion, pues no soélo sera percibida de forma distinta
por el espectador, sino que se convierte en un punto focal
para determinar que esa obra es valiosa y por tanto puede
ser factible de robo o arranque en el peor de los casos. Esta
tipo de actividad debe ser analizada si es necesaria antes
de ser aplicada.

En el caso de obras que han sido restauradas podemos
considerar un caso representativo en la obra de Black Le Rat,
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Figura 7. Peaceful Hearts de Banksy (Chinatown, San Francisco,
CA). Proteccion con plexiglas, deterioro directo sobre la placa
(2013), Fotografia Ana Lizeth Mata Delgado

Madona con nifio creada en Alemania en la década de los
afnos noventa. Esa obra fue descubierta en 2012 debajo de
una serie de posters. Sin embargo, fue Maxi Kretzschmar,
fue quien identific6 y promovié que la obra fuese
restaurada por un equipo de restauradores profesionales,
incluso contaron con la participacion del artista para ello.
Curiosamente la obra no solo fue restaurada sino protegida
de igual manera que los casos anteriores por un plexiglds
para evitar que sea dafiada de nuevo. Cabe sefialar que le
fue colocada una cédula informativa. (Schilling, 2012). [Fig.
8] Lo interesante en este caso, no es solo que la obra se
haya considerado restaurar, sino que ademads fue realizada
por profesionales en el campo con experiencia y por
consecuencia quizd su intervencién fue mas apegada a los
criterios usados en la pintura mural tradicional. Aunado a
que el artista estuvo de acuerdo en la conservacién de la
misma. Este caso es relevante no solo por la intervenciéon y
los involucrados, sino porque ademas pasé a formar parte
de lalista de obras relevantes de la ciudad, dando paso a la
resignificacion de la obra.

Figura 8. Blek Le Rat’s <Madonna and Child» is back. photo: Hendrik
Schmidt. Fotografia tomada de https://artsation.com/en/journal/
editorial/blek-le-rat-in-leipzig

Finalmente para dar cabida a las diversas alternativas de
intervencion, se considera la reposicién como una opcion si
la obra se ha perdido por completo. Esta decision debe de
analizarse desde varias perspectivas pues es a partir de la
relevancia de la obra, el productor, el contexto y el impacto
que esta tiene en el entorno que la contiene e incluso la
trascendencia como produccion artistica, es que se puede
considerar como una alternativa viable.

Para ejemplificar esta alternativa se abordard el caso del
mural Keith Haring pintd en Barcelona en el afio de 1989
Todos juntos podemos parar el sida el cual realizd en el
barrio del Raval, conocido entonces como el “Barrio Chino”.
Pese a la relevancia del artista para ese momento, la obra
no tuvo un mantenimiento adecuado que promoviera su
conservacion y ademds el muro en donde fue creado seria
demolido por la puesta en marcha Plan Especial de Reforma
Interior del barrio del Raval. Debido a esta circunstancia a
esta circunstancia, los responsables de obra de Haring vy el
Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), en
colaboraciéon con el Ayuntamiento de Barcelona iniciaron el
1992 la calca de la obra y la toma de muestras del tipo de
pintura con la que fue realizada para dar paso en un futuro a
la reproduccion de la misma.

Esta obra se ha reproducido en tres ocasiones (1996, 1998,
2014) en un muro de hormigén al exterior del MACBA,
guedando a la vista de todos y si bien cambié de contexto,
sigue cumpliendo con la funcién de transmitir un mensaje
por demds relevante para la comunidad, pues esta obra no
solo habla de su trabajo sino de la situacion sanitaria que
aquejaba al mundo en la década de los afos ochenta, el
impacto y relevancia que tuvo la presencia del artista y de
la obra dentro de la ciudad y la trascendencia de la misma.
(http://www.macba.cat/es/todos-juntos-podemos-parar-
el-sida-1465 [consultado 11/10/2016])

Es interesante analizar una opcidn como esta, pues si bien
es una ganancia que la obra perdure y mantenga el disefio
intacto e incluso se haya podido utilizar el mismo tipo de
pintura para dar continuidad y autenticidad a la misma, el
contexto en el que ahora se encuentra tiene un impacto
diferente quiza en la significacién de la obra. Para Haring
la eleccion del sitio para pintarla no fue fortuito, eligié un
sitio en donde diariamente aparecian jeringuillas y que le
recordaban a los barrios de Nueva York, en donde ademas
el muro donde fue realizado presentaba una inclinacion
importante que implicaba una adaptaciéon anatémica por
parte del artista para poder llevarla a cabo.

Ahora el espacio abierto en el que se encuentra la obra
no tiene ninguna estas dos circunstancias, sin embargo lo
importante aqui es la permanencia del mensaje a través de
la reproduccion del mural. [Fig. 9]

Es interesante cobmo a pesar de que no se considera que
este tipo de obras trasciendan o se conserven desde inicio,
si hay una conciencia por parte de algunos artistas y/o
profesionales del campo de la restauracién y afines, para que
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Figura 9. Todos juntos podemos para el sida, Keith Haring, 1989.
Fotografias Ana Lizeth Mata Delgado

la obra se mantenga en buen estado el mayor tiempo posible.
En el caso de algunos artistas tienen contemplado desde el
sitio donde la elaboraran hasta el material que usaran, cabe
mencionar que actualmente existe una gama importante
de materiales realizados exprofeso para la elaboracion de
arte urbano. “En lo que se refiere al Street Art y al Graffitti, la
eleccion de materiales y el contexto donde se desarrollan
juegan un papel fundamental para complementar su
significado y el concepto que el artista proporcioné en un
inicio, ademas de que en muchos casos no es una obra
concluida sino que puede complementarse con diversas
intervenciones de distintas temporalidades sino que pueden
ser realizadas por otros artistas.” (Mata 2013:3)

Incluso algunos consideran que esto puede ser necesario
y fomentan su trascendencia, como lo comenta Abarca
“alargar la vida de sus obras dentro de lo que las
circunstancias lo permiten” (Abarca 2010: 90).

No obstante, es normal y derivativo que sea el entorno
urbano el que plantee una serie de cambios y alteraciones
sobre las obras, como bien comenta Anna Waclawek, esta
interacciéon plantea una constante transformacién que
modifica y en algunos casos resignifica la obra.

“El proceso de nacimiento y muerte de una obra callejera en
el contexto de la ciudad, atrae a muchos artistas por razones
conceptuales y estructurales. [...] La experiencia [del Street
Art] como un proceso transitorio estd inextricablemente
ligado al significado de la obra como un elemento de la
composicién cambiante de la ciudad. [...] La temporalidad
del Street Art por lo tanto, traduce visualmente la
experiencia de ser parte de la materia constitutiva de la
ciudad! (Waclawek 2011:91).

Conclusiones

Los posibles cruces entre la Teoria de la Restauracién y el
Arte Urbano aun no son del todo claros, pues dependera
del caso a tratar y de la manera en cémo sea abordado
y por quién lo que determinard esta interseccion. Sin
embargo, es interesante como durante el andlisis de
las posibles alternativas y alcances que se tienen para
conservar el arte urbano, podemos observar que no es
una tarea ajena al campo disciplinar, por el contrario,
cada vez los conservadores-restauradores se estan

Reproduccion del mural explanada del MACBA (Barcelona, Espana).

involucrando a participar en la intervencién de este tipo de
manifestaciones artisticas e incluso a proponer alternativas
para su conservacion y/o restauracion. Ademas de las
intervenciones directas, cada vez mas se desarrollan grupos
de trabajo e investigacion en torno al tema constituyéndose
no solo por artistas y/o restauradores, sino en conjunto
con otras disciplinas como la antropologia, la sociologia, la
gestion o la curaduria por mencionar algunas, dando paso a
nutridas discusiones en torno al tema.

En los casos mostrados para las cuatro alternativas de
conservacion propuestas, se plantea que en al menos dos
de ellas ya sean restauradores profesionales los que se estan
involucrando en la ejecucion de los procesos, incluso en
algunos casos con la ayuda del artista como Blak le Rat en
el caso de la Madona con el nino o en la reproduccion de la
obra de Keith Haring Todos juntos podemos parar el sida.

Es importante, tomar en cuenta que el arte urbano ha tenido
que adaptarse a las nuevas tendencias no solo de su propio
quehacer sino de aquellas disciplinas alrededor de ella en
donde la perspectiva sobre su existencia ha cambiado, ya
no solo se plantean la desaparicién de inicio, sino que su
proyeccién, aceptacién, comprension e incluso el interés
que se tiene en ellas ha dado paso para tener una nueva
perspectiva. Si bien, conservarlas y/o restaurarlas pareciera
una afrenta directa a su propia naturaleza, también es cierto
que no han tenido el suficiente espacio temporal para que se
puedan visualizar de otramanera, no solo desde la perspectiva
yrelevanciadel artista, sino desde la manufacturainvolucrada,
la mezcla de materiales, el contexto, la importancia del tema
o el impacto en la trasmision del mensaje; sino como un
documento que aportard informacién relevante al futuro
sobre el tipo de manifestaciones artisticas desarrolladas en
un periodo especifico.

Una de las principales problematicas a las que se enfrenta
el conservador-restaurador es la diversidad material
en la producciéon de arte urbano es por ello que resulta
fundamental conocer y comprender los alcances vy
limitaciones de la disciplina ante este tipo de obras. De
ahi también deriva el andlisis sobre cudles serian los
criterios de intervencién que tendrian que aplicarse para la
conservacion-restauracion de estas obras.

Una alternativa que permite conservar la obra sin alterar
su naturaleza efimera, procesual y transgresora como se
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mencionod antes, es quiza la documentacion; puede ser una
alternativa intermedia entre que desaparezcan y no quede
ninguna referencia de la obra mas que apelar a la memoria
de quienes la conocieron versus la restauracion de la misma,
interviniendo cabalmente la materia que la conforma e
inmortalizando aquello que fue creado para tener una
existencia breve pero trascendental. Como lo comenta
De la Rubia “A veces el punto medio ante discrepancias
de este tipo se basara en tomar medidas plenamente
preventivas, que ayuden a frenar el deterioro natural, pero
sin intencion de acabar con éste y asumiendo que la obra
debe desaparecer” (De la Rubia 2013: 44).

En unos afos podremos mirar al pasado y evaluar
qué alternativa funcioné mejor, pero por lo pronto
aprovechemos los nuevos recursos tecnoldgicos para
documentar las obras, complementando idealmente con
la opinién del artista a partir de realizar una entrevista
con él (ella) para comprender adecuadamente cada una
de las producciones artisticas vinculadas al arte urbano y
hacer que nuestro proceder cualquiera que este sea, esté
sustentado adecuadamente.

Una vez analizadas las diversas alternativas de conservacion
para el arte urbano, es pertinente e importante analizar de qué
manera estamos asumiendo y comprendiendo la producciéon
de arte urbano, ;es la intervencién directa, la manera correcta
de conservarla? ;Debemos dejar que la obra siga su curso, a
pesar de que resulte relevante e importante para un publico
o una comunidad especificos? Quiza si buscaramos poner
en balanza a la disciplina profesional de la restauracion con
el arte urbano, se podria pensar que el criterio usado mas
adecuado considerando sus caracteristicas primarias es la
“minima intervencion necesaria” no obstante, ;qué tan valido
es contener el proceso de degradacion natural de la obra? ;Es
factible limitar su interacciéon con el contexto circundante e
incluso el didlogo que establece de forma directa con las obras
de otros artistas cercanos a fin de que se mantenga en las
mejores condiciones posibles? Estos y otros cuestionamientos
surgirdn mientras no se determine claramente hasta donde
es factible conservar y/o restaurar de esta naturaleza sin
contrarrestar su origen e intencion.

Para finalizar me parece importante plantear que la
aplicacién de criterios, se enfocara mas en el planteamiento
tedrico y ético del hecho en si mismo de restaurar o no, que
en la manera de llevarlo a cabo, pues quiza los procesos
técnicos no cambien radicalmente en la ejecucién, sino mas
bien es la toma de decisidn, la metodologia planteada y los
alcances de nuestra interaccién con la obra desde el punto
de vista de la disciplina.
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M.L.A.U. (Fanzara), una propuesta social. Historia, materiales y
conservacion

M-a Teresa Pastor Valls

Resumen: El M.LA.U.,, Museo Inacabado de Arte Urbano de Fanzara (Castelldn) constituye un proyecto en constante cambio y
crecimiento, en el que conviven los murales, la musica, la danza, y otras muchas propuestas artisticas. Se trata de un proyecto que
surgié como una iniciativa de caracter social con el objetivo de promover la convivencia y la cohesiéon social a través del arte y la cultura.
Una iniciativa que ha superado todas las previsiones, alcanzando una gran repercusién a nivel nacional e internacional, gracias a la cual
se ha puesto en el mapa a esta pequefa poblacién.

El caracter social del M.I.A.U. esta provocando el debate en torno al caracter efimero de las obras, planteando de este modo la necesidad
de su conservacion futura. En este sentido, creemos necesario recabar la mayor informacién posible sobre las técnicas y materiales
empleados.

Palabras clave: arte urbano, pintura, conservacion, materiales, M.I.A.U., Fanzara, Castellon

M.I.A.U. (Sanzara), a social proposal. History, materials and conservation

Abstract: The M.I.A.U., Unfinished Museum of Urban Art Fanzara (Castellon) is a project in constant change and growth, in which coexist
murals, music, dance, and many other artistic proposals. This is a project that began as an initiative of a social character with the aim of
promoting coexistence and social cohesion through art and culture. An initiative that has exceeded all expectations, reaching a major
impact at national and international level, thanks to which the small town of Fanzara has been put on the map.

The social character of M.LA.U, is causing a debate regarding the ephemeral nature of the works, thus raising the need for future
conservation. In this sense, we need to gather as much information as possible about the techniques and materials used.

Key words: Street Art, paint, conservation, materials, M.I.A.U., Fanzara, Castellén

El M.L.A.U. (Fanzara), Museo Inacabado de Arte Urbano

Recién cumplida su tercera edicién, el M.LLA.U., Museo
Inacabado de Arte Urbano de Fanzara (Castellon), es un
proyecto social que se plante6 en un momento muy
complicado para la poblacién con el objetivo de fomentar
la convivencia, el didlogo y el sentimiento de unidad, a
través del arte y la cultura. Para ello, Javier Lopez y Rafa
Gascé, idearon un proyecto de todos y para todos, capaz
de promover ademds la convivencia intergeneracional
entre vecinos y artistas.

Esta propuesta, se celebra en el mes de julio en el
municipio castellonense de Fanzara. Un pequefio y

tranquilo pueblo del Alto Mijares de poco mas de 300
habitantes, bafiado por las aguas del rio que da nombre
a esta comarca y rodeado de bosques de pinos y encinas,
que se localiza a unos 35 kilometros de la capital de
provincia.

Como museo inacabado, el M.ILA.U.,, se encuentra en
constante cambio y crecimiento, en el que su filosofia
sociocultural promueve la coexistencia de diversas
propuestas artisticas como la realizacién de murales, la
musica, la danza, la proyeccion de peliculas, la realizaciéon
de ciclos de conferencias y talleres, en la que no faltan las
visitas guiadas y la participacion ciudadana de todas las
edades. (M.I.A.U. 2016, Bosch 2015). [Figura 1].
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Figura 1. Grupo de alumnos/as del CEIP Pinar Grao de Castellén
frente al mural de Bibbito y Thiago Goms. Vecino y perro a la
fresca mientras se pinta mural. Fotos: M.LLA.U (1a) y Rafa Gascé.

Se trata de un museo situado en las calles del pueblo,
gratuito y de libre acceso, organizado por amor al arte
y sin contraprestaciones. La asociacion M.LA.U. y el
Colectivo G.U.A.U. (Gestores Universales de Arte Urbano)
son fundamentales en este sentido, asi como la difusion
online a través de su web, Facebook o Twitter, en la que
se comparten noticias, imagenes, y en la que es posible
adquirir productos través de la tienda online o la descarga
del planoy programacion. Materializado gracias al esfuerzo
y a la ilusién, y bajo el lema Tomar y hacer, en lugar de pedir
y esperar, cuenta con recursos econémicos muy limitados,
asi como con la participacion de diversas instituciones y
empresas’.

Abiertos a la colaboraciéon e implicados en diversas
iniciativas socioculturales, se mantienen en contacto con
artistas, criticos, asi como con otros certamenes, siendo
numerosos los medios nacionales e internacionales de
prestigio que se han hecho eco de este proyecto. Pues, la
repercusion que dicha iniciativa estd teniendo para este
pequeio pueblo del Alto Mijares ha superado todas las
expectativas planteadas inicialmente. En reconocimiento
de su labor, acaban de recibir los Premios Arte Blanco
Pilares de la Cultura Provincia de Castellon 2016 IV edicién
(M.LLA.U. 2016).

Si nos centramos en las diferentes manifestaciones
artisticas, cabe sefalar que fueron concebidas a priori como
efimeras, en las que su pervivencia o contemplacion se
encuentra relacionada con la necesidad de nuevos espacios
sobre los que crear o en funciéon de su propio estado de

Figura 2.Logo del M.[.LA.Uy mural de DEIH a la entrada de Fanzara.
Foto: Rafa Gascé. Obra de Xélon adaptandose a la estructura de
una vivienda. Foto: Mayte Pastor.

conservacion. No obstante, el caracter social del M.L.A.U.
esta provocando que la propia comunidad interiorice
algunas obras dotdndolas de unos valores propios que
las convierten en representativas, lo cual estd llegando a
plantear la necesidad de su conservacion futura. En este
sentido, creemos necesario recabar la mayor informacion
posible sobre las técnicas y materiales empleados.

Seleccion de artistas y obras

Tras tres anos de busqueda, espera y esfuerzo, aquel suefio
del M.ILA.U. se hizo realidad en el verano de 2014 gracias
al ayuntamiento y al inestimable apoyo del artista Miguel
Abelldn “Pincho’, quien pronto implicé a otros artistas
urbanos en este proyecto social. Su visita, junto a la de
Sabeky Ruina, junto al contacto con la asociacién Murmurs
fueron decisivas en este sentido. Y por supuesto, la
implicaciéon de vecinos y artistas, que hoy forman una gran
familia. Asi, sin casi creerlo, en aquella primera edicién del
M.LLA.U. se cont6 con la participacion de veintiun artistas
que realizaron cuarenta y cuatro intervenciones?. El logo
de Pinchoy la gata de DEIH, hijo predilecto de Fanzara, nos
reciben a la entrada del pueblo [Figura 2a].

Enlasegundaedicion, se pidid alos 21 artistas participantes
del afo anterior que propusieran a otros artistas que
encajaran en el proyecto, realizando una seleccién. En la
edicién del corriente afio 2016, la participacion ha venido
dada por un sistema de seleccion doble. Por una parte se
ha contado con las propuestas de los artistas participantes
en afos anteriores y por otro, se ha realizado una
convocatoria de participacién abierta a nuevos creadores.
Tal y como nos indican desde la organizacion, al tratarse
de un museo, se busca la calidad y variedad, incluyendo
nuevas propuestas que completen la coleccidn artistica
urbana del M.LA.U. Ademas de la ejecucién de murales
se ha contado con diversas intervenciones artisticas
realizadas con materiales de reciclaje y basura, etc.

La siguiente tabla corresponde a los requisitos que se
solicitaron a todos los artistas interesados en participar
en el proyecto del M..LA.U. 2016 y que transcribimos
literalmente en el presente articulo (M.LA.U. 2016).
Como podemos observar, los valores de convivencia e
intercambio a través del uso social del espacio quedan
plasmados en esta propuesta [Tabla 1].

Al tomar como fuente los mapas y programas difundidos
por la organizacién, se constata un crecimiento
exponencial de las propuestas en solo tres afos. En la
actualidad el M.ILA.U. cuenta con la representacién de
artistas de talla nacional e internacional: Accié Poética La
Plana, Ana Pez, Animalito Land, Bibbito, Borondo, BTOY,
Cere, Chylo, Col.lectiu Paral.lel, Collettivo FX, Costi, DEIH,
Dingoperromundo, Escif, Emilio Cerezo, Gael, GR170,
Hombre Lépez, Hyuro, H101, llia Mayer, Isaac Mahow,
Joan Tarrag6, Joaquin Jara, Julieta XLF, Julidn Arranz,
Kenor, Laguna, Lolo, Luis Montolio, Martin Firrell, Natxuta,
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Que se adapten al medio, que sean majos v que sepan dibujar (por este orden).

Los artistas del Festival 2015 proponen dos nombres:

Todos los demis que queriis participar podéis enviar vuestro proyvecto, ideas.... a nuau.fanzara2014@email.com
Entre todas las propuestas recibidas la Asociacion MIAU y el colectivo GUAU seleccionarin los artistas que

parbiciparan en el festival 2016,
(S1 no seis seleccionados no desespereéis, el presupuesto es corto, pero habra mds ediciones)
Asooacion MIAT

Tabla 1. Requisitos de los participantes M..A.U. ediciéon 2016 (M..A.U. 2016).

NemO'’s, PichiAvo, Pincho, Pol Marban, Rodrigo Branco,
Rosh Trestrestres, Ruina, Sabek, Srger, Susie Hammer,
Taltos, Thiago Goms, Xavier XTRM, Xeélon y Yes.

Aparte se ha contado con otras propuestas tales como
talleres y exposiciones de la mano de artistas como Aida
Gbémez, Arquicostura, Artinwreck, Basurama, Bubble, Juan
Plasencia (Fila 7), Luis Montolio (Fotografia XXL), Maya
Jankovic (La Fontana della Fortuna), Trashformaciones,
Secret Boards, etc, asi como proyecciones de cine o
actuaciones musicales: Lydia Lopez, Daniel Chiva, The
Small Street Band, DJ Gabho, DJ Casius Tonen, Rondalla
Santa Cecilia de Fanzara (ronda a los artistas).

{Pero como se eligen los lugares para ejecutar las distintas
manifestaciones artisticas? Segun Javier Lépez, uno de los
organizadores del M.L.A.U., son los propios vecinos los que
ceden las paredes para pintar, animandose unos a otros?.
Una vez tienen localizadas las superficies disponibles,
realizan una fotografia con alguien sujetando un metro
abierto delante de la pared. De este modo, pueden
remitirlas a los artistas para que elijan el mejor lugar
para ejecutar sus respectivos proyectos. Sefala también
que son muy pocos los que realizan un boceto, pues son
conscientes de que los disefios pueden cambiar al llegar al
pueblo, convivir e impregnarse de la esencia de sus calles
y del caracter de sus gentes. Pues, es esa precisamente la
filosofia del M.ILA.U., y para ponerla en practica los artistas
comienzan la ejecucién de las obras tres dias después de
su llegada al pueblo, sin que los propietarios sepan qué
van a pintar sobre sus viviendas.

Asi lo pone de manifiesto en su blog la critica Irene Gras
Cruz tras su llegada a Fanzara:

“..NemOQ’s estaba meditando frente la pared que iba
a intervenir. Es como si mantuviese un didlogo con
ella. Los tres artistas se debaten sobre qué plasmar
en Fanzara y tras estudiar y escuchar a la gente del
pueblo, Bibbito se decanta por representar ‘La era’
puesto que la pared que escoge estd en la calle de
‘Las Eras’ mientras que Collettivo FX decide pintar la
mano del hombre que le deja el muro, la mano de
un hombre trabajador, labrador y que representa la
dureza y el esfuerzo de toda una vida al servicio del
campo. Del mismo modo, NemO's escoge un tema mds
comprometido y controvertido con lazona" (Gras 2015)

No hay censura ni prohibiciones, pero si se pide que se
tenga en cuenta que en el pueblo hay gente muy mayor.
Debe prevalecer el espiritu de convivencia, las ganas de
compartir y disfrutar, como las de escuchar a los vecinos
y vecinas cada vez que interrumpen a los artistas para
preguntar, curiosear o aprender. “No es solamente ir a
pintar..., es algo social” -senala Lépez -“No puede venir
cualquiera..., ha de ser un buen/a tio/a, que se adapte al
medio y que pinte perfecto”.Y asi, es como salen las ideas, las
propuestas, incluso las colaboraciones entre artistas. No
olvidemos que son los vecinos y vecinas los que acogen
a gastos pagados a los artistas durante cuatro dias, en un
ambiente lleno de cultura y fiesta, en el que se fraguan
amistades y emergen ideas*.

Técnicas y materiales

Llegados a este punto, nos centraremos en las técnicas y
materiales empleados por los artistas participantes en el
M.L.A.U.,untemade granimportanciay de granimplicacién
tanto para comprender este tipo de manifestacion artistica
como para su posible conservacion. De este modo,
podemos agruparlos en soportes, fondos y capas de color
(materiales pictoricos y no pictoricos).

Las paredes que sirven de soporte a los murales u otro tipo
de intervenciones son de todo tipo y presentan distinto
estado de conservacién. De las de piedra tradicional con
restos de mortero de cal y capas de pintura (a la cal y/o
sintéticas), pasamos a las de ladrillo o a los bloques de
cemento, asi como a los muros cubiertos de cemento
Portland®, los cuales pueden estar o no recubiertos con
pintura de exteriores y presentar toda clase de acabados
con superficies lisas a rugosas.

Segun lo expuesto, fachadas de viviendas, garajes, corrales,
edificios publicos, muros o el asfaltado de un aparcamiento,
pueden albergar obras de gran calidad. Y no solamente los
muros, las puertas (de madera o metalicas), las tapas de los
registros de los contadores del agua (acero o aluminio), las
sefales de trafico o los contenedores de plastico verde del
vidrio reciclado son elegidos como soportes®.

Al respecto, la artista Ana Pez afirma que en la ejecucion
de su bosque en una de las estrechas calles del pueblo,
empled la gama cromatica del entorno. “...e integré una
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Figura3. Cerezo pintando sobre una casa de piedra y detalles pinturas de BTOY sobre puerta de madera y metal. Fotos: Rafa Gasco (3a
y 3¢) y Mayte Pastor (3b).

puerta para construir el drbol principal, cuyas ramas (con
la ayuda de Julidn Arranz, quien cortd, pintd y colocé las
maderas) crecieron hasta salirse de la pared...". (Pez 2014).

Dichos soportes tienen una trascendencia directa en las
obras tanto a nivel creativo como por lo que respecta a
una posible futura conservacion. Ya que estos transmiten
ciertas cualidades y caracteristicas al acabado, inspirando
el disefo o incluso formando parte de él, aportando
texturas, tonalidades y formas. Asi encontramos pinturas
que cubren total o parcialmente los paramentos, junto
a otras obras que se sirven de los desconchados de la
pared o de los remiendos de cemento de los muros,
incorporandolos como elementos creativos. [Figura 3]

En la calle Purisima, BTOY plasmé un retrato femenino
sobre una puerta de madera, material que aporta calidez
y una influencia directa sobre la obra dandole el aire
vintage de las divas del cine cldsico. La misma artista pinta
sobre una puerta metalica con esmalte y el resultado es
diferente, quiza mas pop [Figura 3by 3c]. Por supuesto, son
cuestiones que definirdn correctamente los historiadores
y criticos del arte, si bien, desde nuestro punto de vista
si podemos observar la influencia de la seleccién de los
materiales sobre las obras. Otro caso similar es el de Emilio
Cerezo, quién trabaja de forma consciente sobre paredes
viejas con distintos niveles de degradacién [Figura 3a].

Al igual que el anterior, otros autores como Susie Hamer,
Hyuro, Lolo, Sabek e Isaac Mahow pintan sobre las grises
fachadas, dejando partes a vistas y sirviéndose de esta
tonalidad para resaltar la composicién. Estos pueden ser
bloques de hormigdn o enlucidos de origen. Thiago Goms,
aprovecha este recurso en la parte superior del muro al
pintar a sus gatos, combinando con restos de pintura en la
primera mitad. Asi mismo, NemO’s pinta la balanza sobre
el gris cemento, encajando el disefio entre el revestimiento
y los blogques de la mediana.

La historia oral, los dichos y canciones, también tienen su
representaciéon en este museo a cielo abierto. En las tapas
de los registros del agua, encontramos los “Registros del

habla” de Hombre Lopez, al que se sumé la participacién
vecinal. Dejando a vistas parte de la superficie metilica,
unos personajes esquematicos muestran en esmalte color
turquesa oscuro, negroy blanco, las frases tipicas del hablar
de esta zona de transicién lingiistica entre valenciano y el
castellano de Teruel [Figura 5].

Segunelestadodelas superficies, en ocasiones es necesario
aplicar alguna capa de imprimacién, pero suele recurrirse a
bases de pintura de color blanco o negro, dando paso a los
materiales del estrato de color propiamente dicho. Alejados
de las preparaciones tradicionales, estos materiales o
fondos, acostumbran a ser pictéricos, incluyendo los
recubrimientos, esmaltes y barnices de fachadas, a los que
se suman superficies como puertas y otros elementos. Ya
hemos comentado que los paramentos suelen prepararse
con bases blancas, pero esto no siempre es asi, pues el
artista puede encontrar en los propios muros materiales
con caracteristicas y desiguales estados de conservacion
que inspiran o sustentan las propias creaciones, pasando a
formar parte de ellas®.

Por ejemplo, DEIH pinta The Visitor sobre un fondo blanco,
al igual que Animalito Land o PichiAvo. Escif, Xélon o Cere
aprovechan en la composicién el color con el que estan
ya pintadas las fachadas (ocre, blanco). El Colectivo FX
emplea un fondo de color blanco para su disefio, pero este
estd enmarcado por el gris del muro.

Los materiales pictéricos son adquiridos por la
organizacion del M.LLA.U., segiin demandan los artistas en
base a la idea o el boceto presentando, tal y como relata
con gran detalle Javier Lépez. De forma habitual se utilizan
pinturas en spray especificas para grafiti de la marca
catalana Montana Colors S.L. (MTN®) y pintura plasticade la
empresa castellonense Pinturas Colom® (Hijo de Guillermo
Colom S.A.), ambas colaboradoras del M.I.A.U. No obstante
se atienden de forma expresa las peticiones y preferencias
de los artistas, que pueden solicitar tintas, rotuladores,
fijadores u otros materiales’. Rodillos, brochas, aerosoles,
tampones de estampar o plantillas son algunos de los
sistemas de aplicacidn de estas pinturas [Figura 4].
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Figura4. Materiales pictéricos. Fotos: Rafa Gasco.

En las tablas siguientes se muestra la linea de pinturas
seleccionadas, tal y como nos especifica Lépez. Pinturas
Colom® suministra la pintura plastica en los tonos basicos
blanco y negro, junto a diversos colores (magenta,
amarillo, bermellén, azul ultramar) para su posterior
mezcla por los artistas [Tabla 2]. La linea Mayen Color®
se fabrica para el revestimiento de interiores y exteriores
con resinas acrilicas de alta calidad y pigmentos de gran
estabilidad, ofreciendo un alto grado de lavabilidad,
rendimiento y cubriciéon. Producidas con emulsiones
acuosas de resinas estireno-acrilicas son las pinturas de
interior Tinmate®, que combinadas con los Tintes Lys®
(bases pigmentarias de alta calidad) son mezcladas para
obtener las distintas tonalidades necesarias (Pinturas
Colom 2016).

A su vez, se emplean pinturas en spray fabricadas de
forma especifica para el mundo del grafiti por la marca
MTN®, con resinas alquidicas modificadas en mezclas
aromaticas de solventes (ligante ceténico en colores
metalizados). La linea MTN 94°® proporciona acabados
mates y la Hardcore® brillantes. Ambas ofrecen una
altisima calidad con colores sélidos y gran resistencia
tras la polimerizacién [Tabla 3] e informacién sobre su
opacidad y resistencia a los rayos ultravioletas (Montana
Colors 2016).

Otro tipo de medios pictéricos son las acuarelas de
las marcas Winsor & Newton® y Schmincke® que llia
Mayer combina con rotuladores UNI® o Pentel® de tinta
china como medio de obtener un personal acabado
con lineas de dibujo, colores diluidos y transparencias
[Figura 4c]®.

Tras la visita a este museo descubrimos obras en blanco
y negro (Collectivo FX, Joaquin Jara), con predominio
del blanco y linea negra combinadas con color (Pincho),
de colores vivos (Juan Tarragd, Bibbito, Animalito Land,

Julieta XLF, Kenor, H101, Srger, Taltos, Thiago Goms,
los robots de Xelén, Rosh 333, etc.), o mas apagados,
difuminados y sutiles (NemOQ’s), pasteles (rosa, gris y azul
en el Family Portrait de GR170), junto a acabados mates,
satinados y brillantes, lisos o rugosos. Obras que cubren
todo el paramento (Laguna y Xavier XTREM, Bibbito,
Srger), o dejan partes al aire. Obras que precisan de la
perspectiva para ser contempladas, o de lo contrario,
siendo necesaria la proximidad en un espacio de zonas
abiertas y callejuelas. Hay murales bajo puentes que
hay que atravesar o intervenciones envolventes como la
“capilla”de Jara, en la que utiliza tonos de blanco, negro y
gris sobre ladrillo rojizo y puerta metilica.

Pero, no todo es pintura. En este sentido, y comprobando
una vez mas lo importante que es la poblacién felina para
este museo, destaca la cara de gato de losetas cerdmicas
hexagonales de tonos grises de Julian Arranz.

Cualquier material es valido: alimentos, piedras, sillas,
cordeles, listones, tornillos, cemento blanco o escayola
coloreada (salvavidas para el “Capitalismo” o “dentadura-
donuts”), las tapas de los contadores, etc. Pues, en
esta categorizacion de “estratos de color” se incluyen
también aquellos materiales que aportan caracteristicas
en este sentido, como las ya citadas tapas metalicas de
los registros del agua o la obra sobre madera de BTOY.
Material empleado por Artinwreck o en las sillas con o
sin asiento obradas en la fachada de una casa (Compafnia
de Mario). Del mismo modo, las obras “Flor de nocturna”
y “Piedra Angular” de Xavier XTREM afaden listones y
piezas de madera, junto a cordeles blancos atornillados
para dibujar la geometria, dando volumen y profundidad
[Figura 5].

Son muchos los ejemplos y la variedad matérica...
La planta carnivora de Cerezo que cubre una tuberia
que la atraviesa, los cables de la luz incorporados a
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Linea Caracteristicas MIAU Composicién
- ] ! ] - Blanco - Revestimiento.
- Revestimiento de interiores v exteriores, alto :
i Ziey : % Mayen - Resinas
renditniento v cubticion e e
; ! ; o colot liso acrlicas alta
- Dispomble en blanco y 17 colores. 205 calidad
= ]::peﬁncable al agua v alalluvia. Permeable al vapor - Negro - Pi i
e ; : Mayen totalmente
= pia para fode.dng de SHPEEREES. ! color liso solidos ala luz
- Impermeable, transpirable, alta adherencia, gran 495 il
flexibilidad, resistente ala intemperie, lavable, Seilitiasd ae

excelente resistencia ala abrasion Sobre hormigon
sin defectos proporcionan una excelente proteccion
contra la carbonatacion

MAYEN - Las superficies deben estar impias, exentas de polvo,

COLORE manchas de aceite, grasa, etc.

(Pintura - Instmucciones de uso para superficies lisas o migosas
para (mayor o menor dilucion). Ver fichas.

fachadas) - Aplicacion: pistola, brocha o rodillo.

- Rendimiento sepun rugosidad v absorcion de las
superficies: Liso (3 — 4 m?/ Litro a dos manos);
rugoso (1,5m/ Litro a dos manos.

- Secado: Liso (1 hal tacto, 6 h para el repintado, 24 h
secado total); Rugoso (1 hal tacto, 24 h secado total).

- Lavabilidad (Nozma ASTM D — 2486 d: resistencia
superior alas 20000 dobles pasadas.

- Aplicar sobre superficies libres de grasa, polvo hallin
o cualquier otro contaminante,

- INo almacenar ni aplicar a temperaturas =5 °C.

- Envases de 750ml, 5Kg 151

las superficies
de cemento y
concretos.

Pintums Colom&)

- Gama 28 colotes mates. = Bfarme]l::’nn - Alagua

- Uso de interiores. Tinmate. - Resina

- Cclores infensos de pintura de alta cubdcibn y 24 CStEG 0
Tavakilidad ultramar acnlica,
Tinmate. pigmentos

- Amarillo organicos €
67-acrilico. inorganicos

- Aplicadon directa o para tefiir pintura blancas.
TINMATE® = Vz_t_:izbél:_a solidez a la luz segun pigmentos. Estabilidad
(pintura en interiores. : ;
matey - Viscosidad:175 £ 50 P (brookfield, 20 rprm) : :‘éagﬁr}ht? i Pl“’::“’
decorativa) - Peso espeafico: 1.2a 1.7 gr./cc segun color. S antiesp v
- Rendimiento: 12-14 m2/Kg. e
- Lavabilidad: superior a 20.000 PSD. ’
- Secado: 20 2 30 min
- Repintado: alas 3 horas.
- Envases de 750 ml, 5 Kg, 151

- Gran poder de tincion.
TINTES - Tintes concentrados. Tindon de todo tipo de pinturas
IYSE AL al apua (plasticos, temples, colas, rugosos, cal, etc.). ) - Pastas
AGUA - Afiadir el colorante poco a poco. Se incorporan = Eg';ﬂﬂte pigmentarias al
(tintes - facilmente por agitacion e A agua a base de
concentrados  _ (Cglores son mezclables enfre s ismentos de
para tefiir i : P
- Mantener €l envase original hien cerrado. alta calidad

pinmras al z
agua) - 12 colores segun carta.

- Envases: 60 ml, 125 mi, 250 ml v 1000 ml

- TLé&-tinte
Lys rojo.

Tabla 2. Productos Pinturas Colom® (Pinturas Colom 2016).
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Marca Linea Tipe Caracteristicas Agl Shnans Solventes
/pigmentos
- Baja presion. Mezcla a_rom':itlca:
Nt acetato de etilo,
) butano, xileno
- 400 ml. i ?
e Res:n}a (mezcla de
- Colores solidos: 174 tonos. alquidica S
D : isOmeros),
- Buen poder de cubricién. modificada propano
@& - Secado rapido. isobutano, acetato
= et - Buen endurecimiento. de 1-metl?-
E o - Flexibilidad excelente. sortesicilo,
s - Gran resistencia al rayado tras polimerizacion. etilbenceno,
- No contiene plomo ni metales pesados. hidrocarburos
- Durabilidad del color. C10-C13 alifaticos
@n - Facilidad de aplicacion v repintado. (aromaticos <2%),
s - Buen comportamiento en la mtemperie. 2-butanona-oxima
6 - Muy buena resistencia a los rayos ULV,
]
&
§ v
s B Ah_ha s Acetato de etilo,
= - Brillo. : butano, xilenos,
- Secado muy rapido. Resina propano,
- Buen endurecimiento. zf_lquidica.s ¥ isobutano,
% - Flexibilidad excelente. p:gment‘cm de etilbenceno,
= = - Gran resistencia al rayado tras polimerizacion. alta calidad acetato de 1-metil-
= = - No contiene plomo ni metales pesados. 2-metoxietilo,
= 4 - Buen poder de cubricion. *Ligante hidrocarburos
= - Durabilidad del color. cetinico Ciﬁ—c 13, o
- Facilidad de aplicacién vy repintado. gama 13091(:3:‘1_‘33: Clc_h;::js
= Muy buen comportamiento en la intemperie. metalizada (aromaticos <2%),

(consultar carta)

Tabla 3. Productos Montana Colors® (Montana Colors 2016).

la composicién de rostros de Borondo [Figura 6a], las
carrocerias prensadas aparcadas en vertical sobre un
muro de Trashformaciones o los bordados a punto de
cruz con hilos gruesos de colores sobre rejilla metélica de
Arquicostura. [Figura 6]

La técnica de la transferencia fotografica sobre cantos
rodados puede apreciarse en“Redes Sociales” de Hombre
Lopez y Rafa Gascd, creando una red de rostros de
personas que vivieron y viven en Fanzara [Figura 5b].
A su vez, Bibbito interviene el reverso de una senal de
trafico de la Calle Santo Sepulcro utilizando la técnica del
Stickerart.

Mencién aparte son aquellas obras que cuentan con
materiales orgdnicos mas o menos perecederos, tales
como la guirnalda floral de Borondo en la que combina
pintura con canas [Figura 6b], las formas circulares que
encontramos colgadas en las calles o interior del lavadero
realizadas con este material y hojas de pino (pintadas o
no) por Col.lectiu Paral.lel y vecinas, o los limones y rollos
de pan de la intervencidn artistica de Jara (balcén de la
Plaza de la Virgen).

Muy buena resistencia a los rayos ULV,

2-butanona-
oxima.

Plazos de lo efimero

El M.LLA.U. es un proyecto social, inacabado, que tiene la
vocacién de ampliarse y renovarse edicién tras edicion.
Es por ello, que a priori, y en relacién a la filosofia del arte
urbano, las obras han de entenderse como obras efimeras.
Por tanto, los muros se cubririan con una nueva obra si
no hay espacio suficiente o si la degradacién de las obras
sustenta esta decision.

En cuanto esta ultima variable, jes posible establecer
unos plazos a lo efimero? Cada obra tendra una evolucion
particular a nivel de conservaciéon dependiendo de una
serie de factores interrelacionados. Esto es, del estado de
conservacion de los soportes, de la calidad de los materiales
y la técnica empleada o de lo resguardadas que estén del
impacto de los agentes ambientales (rayos ultravioleta,
oscilaciones termohigrométricas, exposicién al viento o
lluvia, contaminacién, etc.) y demds agentes externos.

La aplicacién de pinturas sobre bases pictoricas
o recubrimientos ya de por si deteriorados podra
comprometer su estabilidad a corto plazo provocando
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Figura5. Materiales en las obras de la Compafia de Mario,
Hombre Lépez, Xavier XTREM y Hombre Lopez/Rafa Gasco. Fotos:
Rafa Gascoé (5b) y Mayte Pastor (5a, 5¢y 5d).

su delaminacién y pérdida, bien sea por fallos adhesivos
y/o cohesivos e incluso por la migracién sales en funcién
de los distintos revocos (cal, cemento). Por tanto la
aplicacién o no de un tratamiento previo de las superficies
condicionara su estabilidad futura.

Otra de las alteraciones que pueden dar pie a plantear
la sustitucion de un mural son sin duda los niveles de

Figura 6. Materiales en la obra de Borondo: rostros y cables en
mural y combinacién de cafas y pintura (guirnalda). Fotos: Mayte
Pastor y Rafa Gasco.

decoloracion por accion de la luz. En este sentido,
las obras del M.LA.U. combinan productos de mayor
0 menor resistencia, de los cuales pueden estimarse
ciertos periodos de estabilidad.

En cuanto a la estabilidad cromatica de los productos
de Pinturas Colom®, tal y como especifica Francisco
Vives director de la empresa® la gama Mayen Color®,
formulada con pigmentos inorgdnicos y una elevada
cantidad de resina, podrd mantenerse inalterada
durante periodos superiores a cinco afos, siempre y
cuando los soportes y bases se encuentren en perfecto
estado y sean las adecuadas. La formulacién con
pigmentos inorganicos (tierras) en las lineas Tinmate® y
Tintes Lys® proporcionara una alta durabilidad, mientras
que la de los organicos serd menor en exteriores (sus
altas concentraciones pigmentarias son 6ptimas para
interior). Dicha durabilidad se verd mermada silos tonos
son rebajados con blanco al disminuir la concentracion.
Dependiendo de la orientacion de la pintura, los colores
67-amarillo, 78-magenta y bermellén podran presentar
algun sintoma de decoloracion. De forma orientativa
de 1 a 2 afos para los tres primeros y de 3 a 4 para
el azul ultramar. En el caso de exigir el requisito de
maxima durabilidad las pinturas pueden reformularse
empleando pigmentosinorgdnicos u organicos (calidad
automocién), lo que incrementa su precio. Sin duda,
una informacion de gran interés para la conservacion,
que puede trasladarse a los materiales empleados en
reintegracién cromatica.

Las pinturas en aerosol para grafiti MTN 94° y Hardcore®
presentan una durabilidad cromatica en exterior de
mas de 10 afos, si bien algunos tonos de rojo, amarillo,
azul, verde, violeta y rosa tendran una estabilidad
menor, siendo baja la de los colores fluorescentes y la
de los metalizados (Montana Colors 2016). Miguel Olias,
departamento técnico de Montana Colors®, sefiala
que aunque en su formulaciéon hay una prevalencia
de los pigmentos inorgdnicos para garantizar la
estabilidad del color, se producirdn cambios en las
primeras semanas debido al amarilleo de la resina
empleada manteniéndose la estabilidad a partir de
dichas variaciones. Al igual que Vives, insiste en la
importancia del estado de conservacion de los muros
y recubrimientos, asi como del tipo de condiciones
ambientales (menor estabilidad en ambientes salinos).
En la actualidad la empresa trabaja en la formulacion de
una linea de alta resistencia para obras de arte urbano
planteadas para conservarse.

Aparte, cabrd contar con la reducida durabilidad de los
materiales organicos (alimentos, vegetales...), asi como
la de las pinturas ejecutadas con tintas y acuarelas
sensibles a la accién de la luz.

A lo anteriormente expuesto hay que anadir una
cuestiéon habitual para la conservaciéon del arte
contemporaneo, que obliga a adaptar los criterios
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de conservacion e intervencién: la propia voluntad
artistica de que sean o no efimeras segun su concepto,
mas alla de la propia resistencia de los materiales.

Pese a lo anterior, aquello que se planteé como
efimero podria dejar de serlo en casos muy concretos.
El M.ILA.U., como proyecto social que es, en el que la
maxima es precisamente la convivencia entre vecinos y
artistas, abre una reflexion sobre la conservacion futura
de las obras. ;Qué ocurrird con aquellos murales que
se han convertido en iconos de este festival?, ;podra
la decision popular pedir que una obra se conserve,
maxime cuando se ha vivido de una forma intensa
junto alos artistas que la crearon, perdiendo su caracter
efimero? ;0 incluso, pueden los especialistas y criticos
en historia del arte apoyar una peticién asi? Hay mucho
que reflexionar y debatir, sin duda.

Lopez, senala que efectivamente puede darse el caso,
aunque depende en parte del artista, a quién se le
da siempre la posibilidad de “restaurar” sus obras.
Encontramos un claro ejemplo en el mural de Pol
Marban, realizado a partir de una fotografia con gente
del pueblo, mediante transparencias y aguadas, el cual
presenta un importante nivel de decoloracién, asi como
levantamientos y lagunas [Figura 7]. “Este afno queria
“restaurarse’, pero el artista no ha podido venir, por lo
que si el afio que viene no se interviene, serd sustituido
por otro"".

Sin entrar en debates sobre quién debe o no intervenir
una obra, esta situacion es sin duda muy interesante
para la conservacion del arte urbano, asi como para el
establecimiento de criterios especificosdeintervencién.
Planteando desde el ambito de la conservacién-
restauracion la idoneidad de realizar un seguimiento
anual del estado de conservacién de las obras cuyos
valores intrinsecos abren el camino hacia su posible
conservacion, junto a la aplicacién de medidas de
conservacion preventiva, o a la realizaciéon de pequenas
intervenciones consensuadas con los artistas, haciendo

Figura 7. Pol Marban pintando mural. Foto: Rafa Gascé.

.:l._

brimrnatco natute e Comurtsen

posible la pervivencia de su imagen, materia vy
concepto. Nos referimos a la posibilidad que ofrecen
algunos tratamientos tales como la aplicacion de
protectores frente a la accion de los rayos ultravioletas
o a la realizacion de tratamientos puntales de fijacién
de estratos o incluso de reintegraciéon cromatica.

Para concluir, sefalar que desde el M.LLA.U. se esta
realizando una labor de catalogacién a través de la
creacion de un archivo fotogréfico, que cuenta tanto
con imdagenes iniciales, de proceso, como finales,
facilitando el estudio, investigacién y consulta de las
obras de este fantastico y excepcional museo al aire
libre.

Notas:

[1] Colectivo G.U.A.U. (Gestores Universales de Arte Urbano):
formado por Hombre Lépez, Pincho, Xelon, Justin Case, Ruina
y Pol Marban, apoyan al festival como directores de artistas.
Fuente: Javier Lopez organizador del M.LA.U, entrevista
telefénica y via WhatsApp agosto-septiembre 2016.

[2]- [4], [6]- [8] y [11] Fuente: entrevista a Javier Lopez.

[5] Las sefales de trafico se realizan con acero y pintura epoxi
y los contenedores tipo igli con poliéster y fibra de vidrio y
un recubrimiento exterior de alta resistencia fabricado por
Gelcoats.

[9] Mayencolor blanco 205: bidxido de titanio (PW6) y negro
humo (PBk7). Fuente: Francisco Vives Colom, responsable de
direccion de Pinturas Colom, entrevista telefénica y via email
septiembre 2016.

[10] Fuente: Miguel Olias, departamento técnico de Montana
Colors, entrevista telefénica 8/10/16.
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Acercamiento a la evoluciéon histdrica y tecnolégica de los
materiales pictoricos empleados en el grafiti y arte urbano

Mercedes Sanchez Pons

Resumen: En este texto se realiza un acercamiento al complejo tema de la naturaleza de los materiales pictéricos utilizados en el grafiti
y en el arte urbano. A partir de la revision bibliogréfica, el andlisis, tanto de entrevistas como testimonios de diferentes artistas, y el
estudio de algunas obras significativas, se ofrece una panoramica de las tipologias utilizadas desde los antecedentes de los primeros
grafitis. En él se comprueba como los materiales seleccionados, sus formulaciones, y las costumbres en los usos han experimentado
una significativa evolucion, de igual manera que la propia practica se ha ido transformando, hasta encontrarse en un punto clave en su
proceso de redefinicion

Palabras clave: grafiti, arte urbano, identificacion de materiales, pintura en espray, aerosoles de esmaltes sintéticos, pinturas domésticas,
pinturas alquidicas, emulsiones acuosas de resinas sintéticas

Approach to the historic and technological evolution of the pictorial materials used in graffiti
and street art

Abstract: This work consist in an approach to the pictorial materials employed in graffiti and street art. It offers an overview about the
different types used from the earlys tags up to the current practice, obtained by a review of especific bibliography, artist’s interviews,

and the study of some significative pieces. With this it could be showed how the materials selected, their formulation, and the customs
of use have evolved in the same way as the practice itself, that is in a key point of redefinition.

Key words: graffiti, street art, material identification, spray paint, enamel aerosol paint, house paint, alkyd paint, synthetic resin based

water dispersion

Introduccion

Existen muchos antecedentes que muestran que, tal y
como ocurrié en Melbourne o en Leipzig el arte urbano
puede ser considerado patrimonio cultural (Mc Dowall,
2006; Schilling, 2012) y que su tiempo de vida puede
prolongarse mds alld de la expectativa inicial del autor
o del contexto creativo en el que se produjo, como ha
ocurrido con el proyecto de 1989, East-Side-Gallery en el
muro de Berlin (Blanch, 2016) o como sucede con algunas
obras del Festival de Arte Urbano Poliniza, que organiza la
Universidad Politécnica de Valencia, conservadas por mas
tiempo del previsto en inicio.

Hechos como estos justifican que se estudie la posibilidad
de introducir tratamientos de conservacion especificos,
que puedan prolongar la vida de algunas piezas muy

concretas durante el tiempo necesario para adaptarse a
la situacién a la que haya podido derivar su existencia, sin
necesidad por ello de desvirtuar la intencion del autor, su
discurso o cualidades estéticas.

Lo que hoy denominamos arte urbano o street art abarca
un contenido diverso y complejo, claramente en proceso
de redefinicién. La popularidad del término ha aumentado
exponencialmente en los ultimos anos propiciando la
apropiacién del mismo por distintos sectores sociales,
privados y publicos, generando intervenciones que
llevan a que expertos en la materia planteen nuevas
denominaciones acordes a la transformacién sufrida por la
practica, como los propuestos por Schacter neo-Muralism
o Creative City Art, referidos fundamentalmente a las obras
comisionadas o Intermural Art, para la produccién que se
encuentra entre la calle y la galeria (Schacter, 2016).
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Conservar este tipo de
a un campo demasiado
plantear procedimientos generales, fuera de lo
que son metodologias de estudio propias del arte
contemporaneo.Esportantonecesarioentenderconqué
y como pueden estar hechas las obras, algo ineludible
para proponer tratamientos tanto conservativos como
restaurativos, ya sean consolidaciones, limpiezas,
protecciones o planteamientos mas agresivos y
discutibles como los arranques.

obras supone acercarse
heterogéneo como para

Este texto se centrard exclusivamente en obras pintadas
sobre muros y elementos urbanos, consideradas de
forma popular como arte urbano. Los materiales
pictéricos utilizados han evolucionado en los mas de
cuarenta afos que vienen produciéndose estas obras,
cambiando tanto las motivaciones en su eleccion, como
las formulaciones que se emplean en su produccién
comercial.

Objetivos y metodologia

El arte urbano como objeto de estudio es muy amplio
y los materiales y técnicas empleados, aun acotando
el estudio en los pictéricos, no lo son menos. La
diversidad obliga a una primera aproximacién que
permita plantear una vision panoramica, asumimos que
incompleta, para, sobre ella, plantear futuros estudios
especificos.

Por tanto, en esta aproximacion,
siguientes objetivos:

se plantean los

-ldentificar las tipologias mas
habituales empleadas.

-Establecer una cronologia en la evolucién
comercial de algunos de los productos mas
comunes.

-Conocer los principales
utilizan estas pinturas.
-Establecer tipologias de superficies pictoricas
en relacién a los principales aglutinantes de sus
composicionesy el medio en el que se presentan.
-ldentificar vias de estudio necesarias para
abordar procesos de conservacion especificos
para este tipo de obras.

de pintura

aglutinantes que

El estudio se fundamentara en: la revisién de textos y
publicaciones de expertos en el estudio de la evolucién
de estas practicas; la consulta de blogs y paginas web de
artistas, asi como de entrevistas publicadas por distintos
medios; paginas web y publicaciones corporativas
de empresas productoras y suministradoras de los
productos; estudios de identificacion de materiales
procedentes de las ciencias forenses, que tratan estas
actuaciones como actos vanddlicos y del dmbito de
la conservacion de patrimonio que han comenzado a
interesarse en este tipo de obras.

1-Herramientas y técnicas utilizadas: eleccién y evolu-
cién

Existen numerosos estudios que explican la evolucion de
la subcultura del grafiti hacia el postgraffiti y arte urbano
desde un punto de vista sociolégico y artistico, y algunos
incluyen aspectos sobre las técnicas y herramientas
empleadas, imprescindibles para comprender diferentes
orientaciones en cada momento, como los de Castleman
(1987), Sthal (2008), Lewishon (2008), Abarca (2010) y
Waclaveck (2011), entre otros.

Tanto las herramientas y técnicas utilizadas, como sus
usuarios, han cambiado mucho en estas décadas. Algunas
comenzaron a usarse en los origenes, manteniendo una
linea evolutiva, y otras han aparecido por el camino ante
las reorientaciones de la escritura y la pintura callejera.

Su eleccién viene determinada por muchos aspectos
complementarios entre si, relacionados tanto con la
disponibilidad del material, como con el discurso, el
lenguaje estético y la costumbre de quien la emplea,
pero también puede vincularse a la propia evolucién y
transformacién progresiva de la practica, por lo que no se
debe desvincular una cosa de la otra.

En los antecedentes y origen del grafiti las ideas de “dejarse
ver” y “repeticién” son fundamentales, lo que obliga a
utilizar herramientas comunes e inmediatas, que permitan
dejar la huella del paso por el lugar mediante un grafismo
0 una incisién. Esta es la motivacion fundamental de las
primeras firmas o tags, que junto con la ilegalidad de la
accioén, determina la necesidad de velocidad de ejecucion.
Los primeros materiales disponibles seran ademas de
tizas y ceras, poco permanentes, la pintura y la brocha,
problematica para su transporte.

Lapopularizaciéndelas pinturasenaerosol enloscincuenta
y sesenta, al orientar su mercado al ambito doméstico,
proporciond una herramienta eficaz, que cumplia con
todos esos requisitos. Los rotuladores de tinta permanente,
en fechas similares, posibilitaron la inmediatez de la firma
y su aplicacion sobre multiples superficies. Sin embargo,
es la lata de pintura en espray la que se ha convertido en
un icono de esta subcultura, influyendo para algunos de
forma determinante en la transformacion de la propia
practica y por tanto en su evolucién como movimiento
cultural y artistico (Weide, 2006).

La pintura en aerosol ofrece inmediatez, comodidad,
facilidad de transporte, permanencia y adaptacién a todo
tipo de superficies. Posibilita utilizar colores diferentes
de forma rapida y comoda, con nuevas opciones. Todo
esto influye en que las firmas se vayan sofisticando, sus
cualidades estéticas adquieren protagonismo, ocupando
cada vez mas espacio y desarrollando estilos concretos. La
repeticion no es ya el elemento principal. Aparecen obras
mucho mas elaboradas o piezas, realizadas sobre vagones,
muros y superficies mas grandes, que despertaran el

147



Ge-conservacion n° 10/ 2016. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPAROL

interés social y critico, publicdndose muchos libros que
recopilan sus imagenes contribuyendo a su conocimiento
y expansién, como el de Castleman (1982) o el de Chalfant
y Prigoff, (1987).

En los afos ochenta, la subcultura del grafiti, su atractivo
y difusion, hace que pintar en la calle vuelva a resultar
interesantey, cony sin permiso, jévenes de diversos circulos
artisticos lo practican con distintos pero confluyentes
intereses y finalidades, Keith Haring o Kenny Scharf son
ejemplos de ello (Kolossa, 2004). El espray continuara
siendo una herramienta util y simbdlica, pero, sobre
todo, en obras comisionadas por galeristas e iniciativas
privadas, determinadas caracteristicas que ofrece dejaran
de ser imprescindibles. Algunas comienzan a realizarse
con brocha y pintura, del dmbito de la construccion y el
sector doméstico y decorativo, especialmente cuando
se van a cubrir grandes superficies, resultando mucho
mas comodas y econdmicas que las latas de aerosol.
Probablemente influyen también los programas como The
city of Philadelphia Mural Arts Program, a mediados de esa
década, orientado a redirigir a jovenes con inquietudes
artisticas, que se iniciaban en el grafiti y la cultura Hip
Hop, hacia obras comisionadas institucionalmente, de
grandes dimensiones y con caracter comunitario’. Estos
programas, desarrollados en varias ciudades, derivaron
en la popularizacién del mural en la calle a gran escala
asi como en el uso de otros materiales, como emulsiones
acrilicas de mas calidad y pinturas al silicato, buscando una
perdurabilidad en las obras.

AlUn con todo, el espray seguiria siendo una de las
herramientas preferidas, tanto por la clandestinidad que
permite, como por su estética y simbolismo. Hasta finales
de los noventa los aerosoles empleados procedian, del
sector doméstico o la automocién, pero con la irrupcion
en el mercado en 1994 de la empresa espanola Montana
Colors comienza una linea de produccién especifica de
pintura en spray destinada a cubrir los requisitos que los
artistas y escritores buscan en el material. Su éxito durante
la siguiente década provoca el desarrollo de otras marcas y
lineas que facilitan la expansién del movimiento y abren el
campo de la creacién propiamente artistica.

Para entonces la subcultura del grafiti y sus derivaciones
se habian expandido de forma global y se habia escrito,
fotografiado y flmado mucho sobre ella. En cada contexto
geografico y social seguird una evolucién local propia,
con notas comunes, pero grandes particularidades,
que también ha sido estudiada ampliamente en
investigaciones especificas, como en el contexto europeo
por Bart Bosmans y Axiel Thiel (Bosmans y Thiel, 1995), en el
espanol por Gabriela Berti, (Berti, 2009) o en el madrilefio
por Fernando Figueroa y Felipe Gélvez (Figueroa y Galvez,
2002).

La importancia de las firmas y piezas de los origenes daran
paso también al mensaje iconico a través de la imagen y
en esto el uso de la plantilla o stencil sera determinante.

Esta técnica permite la repeticion, pero también posibilita
la ejecucion de imdagenes potentes, sin autorizacion,
en un tiempo récord. De nuevo el spray facilita la tarea.
Estas imdgenes cargadas de ironia conectan muy bien
con la gente y aunque la técnica ya se realizaba desde los
ochenta, figuras como Bleck Le Rat y Bansky contribuiran a
la popularizacién y también a la mediatizacion de este tipo
de practicas.

Como sefala Jaume Gémez, en su percepcion como
arte han contribuido tanto museos, como instituciones
educativas, asi como las redes sociales e internet (Gémez,
2014: 26). Desde finales del XX muchos jovenes artistas
en formacién conocen estas practicas en los contextos
académicos y, con una perspectiva diferente, también
deciden salir a pintar al entorno urbano, experimentando
tanto con materiales propios del ambito como con
aquellos utilizados durante su formacién. Por otra parte, la
popularizacién en los medios mantiene esa conexién conel
sector juvenil que revive los primeros pasos de los sesenta
varias décadas después y en un contexto diferente, pero
experimentando las mismas técnicas con otros materiales.

La fama de ciertas figuras emblematicas que actuan en la
clandestinidad favorece la permisividad hacia este tipo de
practicas, por lo que algunos artistas renuncian incluso a
la ejecucion veloz, planificando detenidamente la imagen
y volviendo a técnicas como la pintura doméstica aplicada
con brocha y rodillo. Ademas los planes de lucha contra el
grafiti de algunos ayuntamientos como el de Salamanca?
fomentan la proliferacién de convocatorias publicas de
pinturas murales orientadas a artistas que pintan en la
calle sin permiso, en las que los materiales, como sucede
en festivales y exhibiciones, son proporcionados por la
propia entidad organizadora, con productos de empresas
distribuidoras locales.

En origen y puesto que el grafiti es también una forma
de socializacion, las técnicas se aprendian a través de la
propia experimentacién y el contacto directo con otros
artistas. En la actualidad se organizan talleres y existen
hasta recetarios de arte urbano como el publicado por
Benke Carlsson y Hop Louie en 2010, traducido al espafiol y
reeditado por Gustavo Gili (Benke y Louie, 2013). Las redes
sociales también se han convertido en un medio para
compartir informacién y abundan los foros especificos. En
definitiva, cada vez resulta mas sencillo pintar en la calle y
la profusién de imagenes satura al espectador.

La relacién con el publico resulta mucho mas fluida, pero
para no pasar desapercibidos han ido surgiendo todo
tipo de herramientas y sistemas, que intentan explorar
las posibilidades de comunicacién en la calle, desde
un punto de vista plastico o relacionado incluso con el
propio discurso artistico. Cualquier elemento urbano es
susceptible de ser utilizado como soporte o como excusa
material sobre y con el que trabajar, desde una farola a
un jardin. Las técnicas “tradicionales” se van sofisticando
apareciendo productos especificamente orientados para
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Figura 1. Obras elaboradas con espray y plantilla con diversos
niveles de complejidad.

este uso, las plantillas elaboran trabajos verdaderamente
complejos, como los de Cawamo e incluso la pintura puede
ser propulsada con bombonas, como la krink® applicator
de ocho litros, comercializada por la empresa Krink Inc.
[Figural]

Por tanto, las técnicas pictéricas mas habituales en la
actualidad se basan en el uso del espray o la pintura de
brocha, aplicados de forma directa o indirecta a través de
plantillas y reservas, sobre soportes diversos, preparados
parcialmente en algunos casos y retocadas o combinadas
con otras técnicas y materiales en ciertas ocasiones
[Figura2].

Ademas de técnicas que podemos englobar entre las
“pictdricas”se utilizan y desarrollan muchas otras que no se
van a tratar en este estudio, pero que se podrian agrupar
en las siguientes categorias:

—Técnicas sustractivas (como el scratching o el
reverse graffiti, entre otras)

—Técnicas apropiativas (como el adbusting, entre
otras)

—Técnicas aditivas (como las pegatinas o stickers,
carteles e instalaciones, etc...)
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2-Principales materiales pictéricos empleados

A lo largo de estas décadas los materiales disponibles
han cambiado y evolucionado. Alin empleando la misma
herramienta, el tipo de pintura aplicada puede tener una
composicion totalmente diferente.

A pesar de que ya se ha realizado alguna intervencion sobre
obras de arte urbano, como la llevada a cabo sobre una
pintura de Haring en un ascensor de la escuela de Bellas Artes
de Utrich (Beerkens y Mager, 2005), los recientes arranques
realizados con motivo de la exposicion Street Art. Banksy & co.
Larte allo stato urbano (Ciancabilla, 2015) o los procesos que
desarrolla el grupo St.a.co, en Grecia®, existen pocos estudios
especificos centrados en el andlisis de la composicién de
estos materiales, requisito imprescindible para plantear
tratamientos compatibles y seguros.

La diversidad de materiales utilizados dificulta enormemente
esta tarea, por lo que en este texto se intentara presentar un
abanico de aquellos mas comunes, agrupados en pinturas en
espray, rotuladores comerciales y caseros y pintura doméstica,
tratando de establecer tipologias y grupos, atendiendo a los
estudios publicados hasta la fecha.

2.1-Pintura en aerosol o espray

2.1.1-Origenes

La pintura en aerosol es una de las técnicas que identifican al
grafiti y arte urbano. Sin embargo el espray no se refiere a un
material concreto, tan sélo a una tecnologia de aplicacién y a
un recipiente que puede contener diferentes tipos de pintura.

Uno de los factores que mas impulsaron el desarrollo de esta

tecnologia y su aplicacion en recipientes transportables fue la
necesidad de proporcionar insecticidas a los soldados durante

combinada con

rotladones
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Spray
Rotuladores
materiales adheridos
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Figura 2. Técnicas pictdricas mas comunes en el grafiti y arte urbano. Detalles de obras de Fasim, Lolo, Tag de Tabe, Dafne Tree, Big y

Dyboski.
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la Il Guerra Mundial (Shangraw, 1971:11). La vélvula patentada
por Robert Abplanalp (Abplanalp, 1953) permitié su aplicacién
para multitud de productos, aunque su uso como recipiente
de pintura se debe a Edwar Seymour, fundador de la empresa
Seymour® of Sycamour, Inc. en Chicago en 1949%.

Desde entonces se han desarrollado infinidad de marcas
que comercializan pinturas presentadas de este modo, con
distintos usos y finalidades, que han sido empleadas por
escritores y artistas en distintos momentos.

2.1.2. Marcas utilizadas

En los inicios se empleaban esprays de marcas accesibles en
el entorno inmediato, la mayor parte de las veces robadas
en grandes almacenes y droguerias y serd precisamente
esta disponibilidad una de las principales influencias en su
utilizacion.

A finales de los setenta y en los ochenta, en pleno apogeo de
las guerras de estilo y las piezas mas elaboradas, las marcas
mas utilizadas en el mercado americano eran las que se
habian ido experimentando a través de las primeras firmas,
comprobando su capacidad cubriente y su resistencia.
La accesibilidad de productos como los de Rust-Oleum
y Krylon®®, motivé que se utilizaran de forma habitual en
América, adquiriendo un protagonismo vigente todavia
en la actualidad (Gastman y Neelon, 2011:260). Es facil ver
sus botes en imagenes de esos afios recogidos en los libros
anteriormente citados. La variedad de productos europeos y
americanos que surgieron en los sesenta, setenta y ochenta
destinados a recubrimientos protectores, automocion
y decoracién es enorme y queda patente en algunas
publicaciones como la realizada por el colectivo Cap Matches
Colors, Two decades of Digging, fruto de un proyecto centrado
en la coleccion, preservacion y diseminacion de la pintura
en espray, especialmente orientado al mercado americano
(CMC crew, 2015) y Aerosols, en la que Daniel “Rosko” bajo una
Optica similar, presenta un recorrido por las marcas europeas
comercializadas, especialmente en Alemania, entre los afos
1965 a 1999, y que refleja la gran influencia de algunas como
Belton o Sparvar , con su linea especifica para grafiti Tuff
Colors (Rosko, 2016) . En las entrevistas recogidas en ambas
publicaciones se puede comprobar también la tendencia de
muchos artistas a mezclar diferentes marcas en la creacién de
una pieza.

En Espaia los materiales también se roban, incluso para
revender, tal y como recogen las mudltiples entrevistas
realizadas por Fernando Figueroa y Felipe Gélvez para
documentar los libros Madrid Graffiti 1982-1995 y Firmas,
muros y botes (Figueroa y Galvez, 2002; 2014). En ellos también
se incluyen referencias a algunas de las marcas mas utilizadas
por los espanoles: Dupli-Colors®, SprayColors o las miticas
Novelty, marca ya desaparecida, producida por Weinco S.A
(Moreno, 2016), nombradas también en documentales como
el de Antoni Sendra sobre el grafiti valenciano (Sendra, 2007).
Otras marcas que se citan y que se pueden ver en imagenes

Iriersatont lentfatn e Cprwriise

de redes sociales en las que comparten fotos de esas décadas,
como la pagina de Facebook Novelty aerosoles, o el grupo Old
School Madrid en Flickr®, son Altona, Bri-spray, Pictex retoke,
CRC, Tamiya Color, Fellez y Mata, Solcolor, Wacolux o Felton
Spray. [Figuras 3 y 4]

De la division espaiola de esta ultima, Felton, procedia Jordi
Rubio, quien junto con Miquel Galea y los grafiteros Kapi y
Moockie revolucionarian la industria internacional de la pintura
en aerosol, con la fundacién de la empresa Montana Colors S.L.
en 1994, reorientando su produccién a los requisitos de los
grafiteros: productos especificos, resistentes y cubrientes, con
unaamplia gama de colores, boquillas variadas y adecuadas alos
distintos trazos a conseguir, y a un precio mucho mas asequible.
Esta revolucion, venida del mundo de la industria, influira en la
transformacion de la practica ya que las posibilidades estéticas
queofrecianestosproductosabrianunasexpectativastotalmente
nuevas (Gastman y Neelon, 2011:260). Tal y como relatan en su
web corporativa, en 1997 sus productos se distribuian por gran
parte de Europa, y en 1999 en Estados Unidos, Canadda, México
y Argentina. El éxito alcanzado llevard a que otras muchas
empresas comiencen a producir lineas especificas, llegando
incluso a tener que litigar por la conservacion del nombre con
su distribuidora alemana L&G, fundadora junto con Duplicolor,
de Montana Cans, en una maniobra que no hace sino destacar
elinterés despertado por la gama ofrecida y sus posibilidades de
explotacion comercial. Este tipo de producto ird asentandose
durante los noventa, coexistiendo con otros muchos de los
sectores antes mencionados, que contintan utilizdndose,
incluso en la actualidad.

De las marcas actuales destinadas especificamente al grafiti
destacan por su apreciacion entre los usuarios, Montana
Colors, MontanaTM cans, Belton MolotowTM, Ironlak®, Scribo®,
Clash®, FlameTM, Kobra®. [Tabla 1]

Figura 3 y4. Latas de aerosol de distintas marcas utilizadas por
escritores madrilefios en los 80 y 90. Cortesia de Novelty aerosoles
Facebook https://www.facebook.com/Novelty-aerosoles.
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MARCA Y EMPRESA DE

PRIMCIPALES LINEAS DE PRODUCTO INFORMACION PROPORCIONADA

FABRICACION

MONTANA COLORS
Montana Colors 5 L. Espania
T I O N OO0 C 08
1994

MONTANAT™ CANS
Draphenlor-Vogelsang / LG Vertneh
GmbiH
Alemama (ongen) v China
et/ S montana cans com
Ho2

BELTON MOLOTOW™
Feuerstan GmbH
Betren Kwasnr, Alemania
hitp! /| wwwmolstow com
1998

LRONLAK®
AYT 'P:]i,n'._l, LCC
Hasra 2008 en Avsteaha; shoss en Chuna
https:/warwironkak com
SABOTAZT
CLT Cosmes b 5.2, Gieen
hithgs /wosiedas com
CLASH®
Colrpack a1, Teaba
e chishpaint com
2001
SCRIBO®
Scobo Shop SAS, Iilis
http:/ foww senboshop. com
FLAME™
Feuersten GmbH, Alemaneg
Faboegda en Grecia por Cosmos lac 5L
hittp /S fame-pant con
2011
KORRAY

Spraytec group, Itala
Fabricadopor [l GETE

POR EL FABRICANTE

Monrzns 94 189 colores; Afferr 23 colores; Hardeore  Propelents: hutang, firopano

10% colores; Knfnk 2 colores [blanto v aegno); Ligante! resing alqiicdics modificads

Megacolors: 12 colares; Speed 25 colores, TNT © Dihivente: mezch dromitica

colores Pipmnentos. vex ficha técnica

Nitror 2 Propelente: GLPC3-C4

Drlovente; scctato.de butido

Pigmentos. ver ficha técnica

Difovente; acetatode et

Pigmentos; ver ficha técnica

Propelente; butano, propars

Lipanite: sesina acalica

Difiirente: mézck aromancs

Pagmcnitos: ver ficha: tecnica

Dilvente: azuay aleohel

Pigmentas, ver icha fecmca

Ligante: NC aerlica

Ditvipente: merck de solventes

Liprante: ésind mitrocombinadad
resia nabrocommbinada con batamen en Tar
seadica: en Splercbrome

Dibavente: mezels de solventes

Lipante: resing sintética

Dilnvente: merchy de solventes

UrbanFine-Art™ Ligante; base acolica

{ Prefessional 48 colotes; Special chadt (10 colores); aven  Diluvente: mezck de solventes

(3 colores): taastaninr (3 cobores); sbabinr (1 coboy: 4 (5. Pigmentos:ver ficha tdonica

colores); s (3 colores)

Axtist Line

[Preativn: 251 colocss, OaedAlM™ Acrylic 24 colores)

MNitro 26 Colors 8 colomes

Mega Placa

Wanter-based 52 cologes

Galef 213 cologes

Bilaek | wifra-36 colores; tarnegrs; syiverchinome)

Wisite (51 colores)

Ligante: nitro-alquidica { Pressian)

tesndacilics | ONELALLT 4ayii)
Dibgrente: merchs de solvenites (Premiun]

85% agua | ONEAALL ™ dinii)

Lipunte; pitro-aiquédica {Hight Priessnre); nitro-akyuidica
con bitumen (Comeedd; Acnbica 7 binumen{ Coutnt il v
Comrt A2y ConernAifly
Dhluvente: mezch de solrentes
Pigmentos; no espeaifica; ConoeAlE con TV biock

Action Line

(Hight Pressuce 18 colores] CoversAL™ 49 colores,
Covers Al 5ok nearo: Coversalls solo negro:
Busner™ o, plate, bronee, Devil Colors 16k negro

TechLime

[ Phosphor 3 colores (veude, natanja v ), Pigmenr
Spray. 10 colores)

Tronlah® (137 colores); Fronfak™ Tar Paint (s0lo negro)  Ligante: resing acobes [desde 2008}
Diluyente: mereia. de solireribey

Sugar® (40 colores) Ligante; resinaocobca
Dilutente: aguay deohol
Saboraz® 20 colores Ligante sesing aerlica

Diforente; merck de solventes

Clash® 100 colores; Clash Tyson' 4 colores (negro,
blaneo, rojo v plats)

Lagante: fesing acnbca
Dilavente: merch de solventes

Seribar® 45 colores Tagante: resina acolics

Difgvente; mezch de sohventes

Crange 48 colores HP
B 104 calores LP

Ligante: resina acriica
Dilavente: mezch de colventes

Kobrd® 400 HP: 132 colares, Kobra™ S0 Low 80 Lipamre: résing 100%% acnlica, Diluvenite mescl de
colores; Flug 6 colores; Specfal S oolores, cobre, phta v solventes
oI

Tabla 1. Marcas actuales mds destacadas, destinadas especificamente al grafiti.
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Las grandes firmas americanas Rust-Oleum® y Krylon® , sin
embargo, nunca han querido ofrecer una gama para el
grafiti, precisamente por desvincular su marca y su logo
de este tipo de practicas, y han continuado su linea de
produccion orientada a los recubrimientos industriales y
bricolaje. De hecho Krylon es actualmente criticada por
muchos artistas por el cambio experimentado en sus
prestaciones (CMC crew, 2016b).

Los productos genuinamente producidos para arte urbano
se ofrecen como sistemas de baja o alta presién, en relacién
a su capacidad/velocidad de cubricién y a su facilidad y
control de manejo. Cada marca ofrece varias lineas de
producto orientadas a cubrir estas necesidades junto con
otros aspectos estéticos. Las claves en el mercado actual
son calidad, en cuanto a cubricién y resistencia, precio,
posibilidad de control, variedad cromética y en los tltimos
anos ecologia y sostenibilidad.

2.1.3. Naturaleza de sus componentes

Como toda pintura la que contienen los espray estd
compuesta por combinaciones de aglutinantes,
pigmentos, cargas y aditivos con distintas funciones,
presentados en un vehiculo adecuado para mantener la
mezcla y en este caso con un propelente que posibilita
su especifica forma de aplicacién. Al igual que en otros
muchos sectores industriales de pinturas, las formulaciones
han evolucionado, ajustando cada vez mas la dosificacién
de sus componentes, con compensaciones especificas en
relacién al uso para el que son producidas y a cada color
en particular.

Las mas antiguas eran formuladas con una base de
solvente orgdnico, propelentes a partir de gases de
clorofluorocarbonos, hasta su prohibicién en 1989, y en
su mayoria con un aglutinante principal de tipo alquidico-
nitrocelulésico y en algunos casos acrilico. Existen pocos
estudios de caracterizacion de materiales en los que se
traten pinturas en espray de los setenta, ochenta y noventa,
por lo que continla siendo un campo por explorar.
Encontramos alguna referencia en investigaciones sobre
materiales empleados por artistas de renombre, como
los realizados sobre los materiales encontrados en el
estudio de Bacon, entre los que se incluyeron tres tipos
de pintura en espray de diferentes colores, de las marcas
Krylon®, U-Spray y la francesa peinture aerosol, en las que
se identificd para la primera un aglutinante principal de
tipo acrilico (metil-metacrilato/butil-metacrilato), para
la segunda uno de tipo vinilico y en la tercera resinas
alquidicas y nitrocelulésicas (Russell et al, 2012: 199).

Las complejas formulaciones de las marcas para grafiti
y arte urbano actuales combinan la presencia de un
aglutinante principal, una resina sintética polimérica,
otros ligantes secundarios, generalmente otras resinas
sintéticas que mejoran algun aspecto de la pintura, cargas
y extendedores, pigmentos de diferente composicion,

aditivos con distintas funciones y el vehiculo: diversos
solventes orgdnicos, agua y alcoholes y como propelentes
hidrocarburos derivados del petréleo, como propano,
n-butano y éter dimetilico.

La informacion suministrada por las empresas productoras
es muy limitada y genérica. En las marcas mas populares
se encuentran principalmente dos sistemas: con base
solvente y con base acuosa-alcohdlica, siendo el primero el
mas comun, ya que hasta la fecha apenas se localizan tres
lineas de producto especifico del segundo tipo: ONE4ALL™
Acrylic de Molotow MTN water-based de Montana Colors,
introducida en 2014 y la reciente gama de Ironlak Sugar®.

En cuanto a sus componentes, atendiendo Unicamente a
la informacién literal suministrada en sus ultimas fichas
técnicas vemos que CLASH®, FLAMETM, la gama original
Ironlak®,Scribo®, Fresh Painty Kobra®, nombran comoligante
una resina acrilica (sin especificar mas y en un medio de
disolventes orgdnicos y ceténicos variados). en el caso de
Montana™ cans en su gama Gold, un aglutinante acrilico-
nitroceluldsico, en la Black una laca “nitrocombinada’,
mientras en la White una resina “sintética”. Por otra parte
las gamas de Montana Colors, Alien, 94, Hardcore y TNT
identifican como ligante resinas alquidicas modificadas
y en el caso de la gama de base acuosa-alcohdlica una
resina de poliuretano modificada, mientras que las Sugar®
de Ironlak refieren un aglutinante acrilico, al igual que la
gama Molotow one4all™ acrylic, frente a la gama one4all™
original y la High Pressure con aglutinantes nitro-alquidicos
(verTabla1).

Algunas incorporan pigmentos especialmente resistentes
alaaccion delaluz, que suelen serfacilmente identificables
en muchas marcas, a través de sus fichas técnicas e incluso
bloqueadores de luz UV, como CoversAll 3 de Molotow™.

En algunos de los pocos estudios de caracterizacion de
pinturas en espray realizados hasta la fecha, en el campo
de las ciencias forenses (Buzzini y Massonnet, 2004; Ryland,
2010) y mas recientemente en ciencias aplicadas a la
conservacioén y restauracion del patrimonio (Sanmartin et
al, 2014; Germinario et al, 2015) podemos ver que en todos
los casos se sefala la complejidad de sus formulaciones y
la dificultad de caracterizacion del material, lo que implica
la necesidad de combinar diversas técnicas analiticas
para lograr resultados efectivos. Estos estudios muestran
que se emplean diferentes ligantes, como aglutinantes
principales en las composiciones. En concreto Ryland, tras
estudiar 71 tipos diferentes de pintura negra en espray,
procedentes del mercado americano, concluye en que
sobre todo se emplean resinas alquidicas, muchas veces
combinadas con otras resinas sintéticas y establece cinco
tipos de ligantes principales para la muestra estudiada:
lacas acrilicas, esmaltes acrilicos, lacas nitrocelulésicas y
esmaltes alquidicos y epoxidicos y como modificadores
mas comunes estireno, viniltolueno y uretano (Ryland,
2010:116). El estudio de Giulia Germinario incluye muestras
del sector del grafiti, doméstico y de la automocion
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y establece que las 45 muestras estudiadas, pueden
agruparse bajo las siguientes tipologias: resinas alquidicas;
alquidicas modificadas, la mayoria con nitrocelulosa y
con estireno en algunas; resinas acrilicas modificadas con
estireno, y las de base estirenada, que en este estudio
coinciden con casi todas las pinturas metalizadas. Tanto en
las muestras estudiadas de Montana Colors, como en las
de Dupli-Colors® se identifican pequenas diferencias entre
los aglutinantes principales y secundarios en funcién del
color estudiado, aun perteneciendo a una misma linea de
producto. En concreto en las muestras MTN Hardcore negro
y MTN94 negro, turquesa, naranja y azul se detecta resina
alquidica modificada con nitrocelulosa y sin modificar en
el rojo, amarillo y blanco de MTN94, asi como en todas
ellos polivinil fenil cetona como aglutinante secundario
(Germinario et al, 2015: 931, 932).

La formulacién de pinturas en spray eficaces, con base
acuosa se ha experimentado en muchos momentos,
como muestran las patentes registradas, ya a principios
de los anos 80, que reflejan los problemas derivados de
la formacién de espuma con la presién, las dificultades en
la formacion posterior del film e incluso de la estabilidad
en el bote (Suk, 1981). La gama water-based de Montana
en su ficha técnica se identifica con una resina de
poliuretano y los andlisis con Pirdlisis-Cromatografia de
Gases-Espectrometria de Masas realizados por los técnicos
del Instituto de Restauracion del Patrimonio revelan la
presencia de isocianato, derivados de éste y compuestos
nitrogenados propios de unaresinadetipo poliuretanoyde
un pigmento de tipo azo. Con la introduccidn de esta linea
de productos, asi como los one4all™ acrylic de Molotow y
los Sugar® de Ironlak® es probable que si las prestaciones
convencen a los usuarios acaben imponiéndose en la
vertiente mas artistica, por su comodidad para el usuario
y su respeto al medio ambiente.

2.2. Rotuladores o marcadores

2.2.1. Origenes

Los rotuladores constituyen una de las herramientas
basicas vinculadas al grafiti y en concreto a las firmas
estilizadas o tags.

A pesar de que existen numerosos antecedentes en
relaciéon a patentes de artilugios parecidos a los actuales
(Newman, 1910; Passkatch, 1926), se suele identificar su
invencién con la de 1951 de Rosenthal, que daria pie a
la compania Magic Marker Corporation (Rosenthal, 1951),
desbancando a los clasicos modelos de acero inoxidable.

Desde su invencién y popularizaciéon de los sesenta en
adelante ha sido una herramienta fundamental para los
escritores por su comodidad, facilidad de transporte y
accesibilidad, optando siempre por los modelos indelebles
orientados al sector de la rotulacién y el marcaje industrial
y los permanentes de oficina. Al igual que ocurria con la

pintura en espray eran muchas veces sustraidos de los
comercios y pronto se ingeniaron artilugios caseros que
imitaban los sistemas comerciales. Estas herramientas
permitian grafiar el nombre con un trazo continuo, de
un ancho considerable y con la posibilidad de generar
un estilo propio. Alin hoy este tipo de “rotuladores” son
conocidos como mops.

La evolucién del sector ofrece en la actualidad una gama
de productos que los artistas emplean no sélo para los
tags, sino también para el retoque de piezas o para aportar
determinados efectos en composiciones mas complejas.

2.2.2. Marcas utilizadas

Hasta el desarrollo del rotulador, tal y como lo conocemos,
solian utilizarse instrumentos de acero inoxidable que
utilizaban diferentes acabados en su punta para hacer
trazos mas o menos anchos, como los drawlet pens
que comercializaba Esterbrook. Las primeras marcas
que aparecen en el mercado y se popularizan por sus
prestaciones son, entre otras, Magic Markers®, Dri Mark,
Edding®, Pentel®y Sharpie®’. Algunas de las mas empleadas
por los primeros grafiteros seran ademas de las citadas, el
Marko® Permanent, Marks-A-lot®, Pilot, Niji®, Marvy® y los
rellenables Mini-Wide y Ultra Wide™-.

Los marcadores caseros se realizaban con todo tipo de
recipientes, manipulados para colocar en su punta una
esponja o fieltro, como los de los borradores de encerado
y se rellenaban con tintas industriales. De esos intentos
derivarad una de las marcas actuales mas conocidas en la
actualidad, introducida por el grafitero de los noventa Craig
Costello; el éxito que tuvo su tinta casera, confeccionada
con papel calcografico y alcohol, conocida como Krink dio
lugar a la fundacién de la empresa Krink® Inc., compaiia
que vende tanto tinta, como rotuladores con diferentes
puntas para el mundo del grafiti y recipientes para
rellenarlos. Como recogen diversas entrevistas, otras tintas
industriales procedian del sector de larotulacion, el calzado
y las lacas de bombillas. Una de las mas apreciadas por su
dificultad de eliminacién fue la tinta Inferno, nombre que
sigue utilizdndose en tiendas especializadas en grafiti y
street art. Otras muy utilizadas, especialmente en el sector
americano eran Flo-master ink , Marsh®y Garvey Ink (CMC
crew, 2016).

Los rotuladores de pintura Posca introdujeron ya en 1983
una gama cromatica variada con colores cubrientes,
caracteristicas que han imitado varios afos después
otras marcas especializadas en grafiti y arte urbano,
como Molotow y Montana Colors, entre otras. En la
actualidad casi todas las empresas que tienen gamas
especificas para grafiti y arte urbano producen también
lineas de marcadores. Algunas de las mas valoradas,
ademas de las ya mencionadas, son la alemana On The
Run®, que comercializa marcadores especificos desde
1997, incorporando distintos modelos, algunos miticos
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Figura 5. Distintos tipos de rotuladores permanentes empleados
paratags y retoque de arte urbano. Cortesia de Novelty aerosoles
Facebook https://www.facebook.com/Novelty-aerosoles.

como el Hard to Buff en 1998 o el Flow Pen en el 2000,
Grog® y Markwell, empresa americana que introdujo los
primeros crayones. Todas ellas ofrecen varios modelos
de rotuladores y squeezers, asi como tintas y pinturas
diversas con las que rellenarlos y puntas intercambiables
y renovables. [Figura 5]

2.2.3. Naturaleza de sus componentes

La mayoria de rotuladores se basan en el uso de un
recipiente que se llenade un liquido, tefiido o pigmentado,
que, o bien es absorbido por capilaridad hacia la punta,
que puede estar hecha con diferentes materiales, con
distintos tamafos y acabados, o bien utilizan una valvula
dosificadora con una punta realizada también con
materiales diversos.

La tecnologia que utilizan, asi como las formulaciones de
la tinta o pintura que contienen han ido modificandose
ampliando sus posibilidades de aplicacién y orientando
sus caracteristicas hacia el mercado que cada marca ha
considerado mas conveniente. En los sesenta y setenta el
marcaje industrial y de oficina ofrecia rotuladores de tintas
permanentes y escasos colores, en disolventes organicos,
con xileno y tolueno, y el sector escolar y artistico, con
tintas borrables, en sistemas al agua poco téxicos y con
una gama de colores mas amplia.

Alguna de las tintas miticas empleadas para rellenar
los rotuladores caseros, como las Flo-Master contenian
plomo, por lo que dejaron de fabricarse.

Estas tintas han ido depurando su composicion,
eliminando en la medida de lo posible los componentes
mas toéxicos e incorporando mas pigmentos y colorantes.
La evolucién de los sistemas de aplicacion ha permitido
incluir pinturas basadas en resinas acrilicas mucho
mas cubrientes, aunque nuevamente la informacién
suministrada en relacion a sus composiciones resulta
insuficiente.

Estudios recientes se han interesado en la identificacién
de los componentes mas habituales en una muestra de
rotuladores permanentes, identificando cuatro tipos

de ligantes principales, en concreto: resinas acrilicas y
metacrilicas (modificadas con estireno), generalmente
en emulsion acuosa; resinas cetonicas; resinas
fendlicas y resinas alquidicas, (Van der Werf et al, 2011:
3486,3487,3488). Actualmente se sigue investigando
en esta linea con el fin de elaborar una base de datos
en relacidon a estos materiales concretos, que facilite su
identificacion, pero todavia esta en proceso.

En el mercado actual encontramos principalmente dos
tipologias de rotuladores orientadas al sector del grafiti:

—los de pintura (con base acuosa de naturaleza
acrilica, con base alcohdlica y resinas no
especificadas y con base solvente, similar a la de las
pinturas en espray)

—Ilos de tinta, con base alcohdlica o solvente.

La mayoria de ellos son facilmente eliminables con
disolventes ceténicos, por lo que algunas marcas
ofrecen barnices protectores que, en algunos casos,
ademas facilitan la compatibilidad con otros productos
subyacentes. Los que utilizan pinturas similares a las
que contienen los esprays y algunas de las gamas
especialmente disefados para realizar tags suelen
contener tintas muy permanentes y penetrantes, con
escasos colores, predominando el negro y el rojo. A pesar
de la amplia oferta existente algunos prefieren seguir
utilizando sistemas caseros y tintas dificiles de eliminar,
que penetran mas en los soportes porosos e incorporan
breas y alquitranes, como se ve en diversos foros en los
que comparten recetas®.

Con respecto a las pinturas comerciales que se ofrecen
para rellenar los dispositivos podemos ver, ademas de
tintas industriales, las mismas tipologias de materiales
que cada casa comercial utiliza en los propios rotuladores.

2.3. Pintura doméstica

2.3.1. Origenes

Las primeras pinturas que se utilizaron antes de que los
sprays ocuparan todo el protagonismo fueron pinturas
de tipo industrial, faciles de conseguir y dificiles de
eliminar. La industria de la pintura se ha desarrollado
principalmente en el siglo XX al tiempo que la tecnologia
de produccién de las resinas sintéticas.

Los escritores sélo las utilizaran de una forma puntual,
sin embargo a partir de los ochenta son muy habituales.
Obras miticas de Keith Haring y otros muchos estan
realizadas con pintura, brocha y rodillo. Todas las que
integran la East-Side-Gallery de Berlin, estan pintadas
de este modo, al igual que muchas de las que realizan
artistas actuales de renombre internacional como Blu
o Escif. De hecho en la ultimas ediciones del festival
Poliniza y Poliniza-Dos de la Universitat Politecnica de
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Valéncia, queda patente la tendencia de los participantes
a decantarse por el uso de pintura de pared, sola
o combinada con otras técnicas, como papeles e
impresiones digitales adheridas. [Figura 6]

2.1.2. Marcas utilizadas

Hablar de marcas en este caso es extenso al tratarse de un
sector comercial tan amplio y con un desarrollo tan grande
alo largo de las ultimas décadas.

Repasando algunos estudios realizados sobre su evolucién
(Stavenden 2011; Dresgen 2014) es posible rastrear la
aparicién de ciertas empresas clave, como Du-Pont o
Sherwin-Williams, que irdn patentando marcas y firmando
licencias de producciéon o distribucién en otros paises
en fechas muy concretas, lo que ayuda a determinar el
momento en el que un artista dispone de un material
determinado. Sin embargo estos estudios precisan ser
complementados con otros mas especificos referidos a
otros paises, entre ellos Espaia.

Se tiene constancia del uso de pinturas decorativas por
alguno de los artistas mas influyentes del siglo XX, como
Picasso, Bacon o Jackson Pollok, por su disponibilidad,
pero también por las cualidades estéticas que ofrecian.
Marcas como Carsons, Dulux y Ripolin aparecen en diversos
estudios, como los presentados en el simposium celebrado
en Marsella “From Can to Canvas: Early uses of house paints
by Picasso and his contemporaries in the first half of the 20th
century,” en 2011, recogidos en dos niumeros especiales
del Journal of the American Institute for Conservation en
el 2013.

En el arte urbano las pinturas mas usadas suelen proceder
del dmbito de la pintura de paredes, por su facilidad de
adquisicion, uso, manejo y baja toxicidad, asi como por

el rendimiento competitivo que ofrecen. Hay muy pocos
estudios que se hayan preocupado de este dmbito y las
multiples entrevistas que se les hace a los artistas pocas
veces incluyen el tema de los materiales y las marcas de
pintura utilizadas. Lo que si se puede apreciar es que,
en general, emplean las pinturas que les son cercanas
y estdn acostumbrados a manejar, o bien las que les son
proporcionadas en el lugar en el que van a realizar la obra,
en el caso de exhibiciones y festivales (Sanchez, 2016).
Actualmente al igual que ocurre en otros sectores
industriales, las pinturas de construccién y decoracién
estan organizadas bajo grandes holdings que controlan el
sector y aglutinan a las diferentes marcas y filiales, como
Azko Nobel en Holanda, o Sherwin-Williams en Estados
Unidos.

2.1.3. Naturaleza de sus componentes

La industria de las pinturas se ha desarrollado a lo largo
del siglo XX, al ritmo marcado por la investigacién en su
quimica y tecnologia. Puesto que importantes artistas
convencionales del siglo XX incorporan en sus obras estas
pinturas por experimentacién, posibilidades plasticas
y por supuesto por su accesibilidad, su estudio se esta
tratando con cierta profundidad en la conservacion
y restauracion de arte contempordneo. Las primeras
pinturas industriales en producirse fueron las pinturas
nitrocelulésicas y en pocos afos irian incluyéndose
los esmaltes basados en pinturas alquidicas, vinilicas
y acrilicas, todas ellas con base disolvente, hasta la
aparicion de los Idtex sintéticos.

En las décadas de los ochenta y noventa, la industria ya
habia evolucionado mucho. Las dispersiones acuosas de
resinas sintéticas o Idtex, por sus caracteristicas, se habian
impuesto en la pintura doméstica de pared y era muy
facil encontrarlas en droguerias y grandes almacenes, asi

Figura 5. Murales de Escify Blu en la plaza del Tossal, Valencia. Intervenciones de ElTono, Alberonero y Edjin para Poliniza-Dos XI Trobada

d’‘art urba, Universitat Politécnica de Valéncia.
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como en tiendas especificas de pinturas. Dependiendo
de la marca y destino de uso (fondos, acabados, interior o
exterior) sus aglutinantes y férmulas cambiaban, pudiendo
encontrar, sobre todo, emulsiones de acetato de polivinilo,
emulsiones de estireno-butadieno, copolimeros acril-
vinilico y resinas acrilicas para pinturas de exterior, con
distintos componentes y proporciones de ingredientes
(Learner, 2004). En general son pinturas en las que, sobre
una base acuosa se mantienen en suspensidn particulas
sOlidas de diferentes polimeros. Al perder el agua, ya sea
por evaporacién o por absorcion del soporte, y debido a la
creciente tensioén superficial que se produce al aproximarse
las particulas, éstas se fusionan en frio alrededor de las
particulas de pigmento, deformandose plasticamente
gracias a los agentes coalescentes y compactindolo
(Giudice, 2009). Las formulaciones diferentes intentan
compensar las composiciones para conseguir unas
determinadas caracteristicas en la pelicula de pintura seca,
ademds de asegurar su estabilidad durante el circuito
comercial hasta que son utilizadas.

Estos seran los materiales que con mas facilidad podran
encontrarse en el arte urbano realizado con pintura de
pared, aunque las formulaciones especificas dependeran
del momento concreto de comercializacién, la empresa
que las produzca o distribuya y la zona geografica. Por
ejemplo en tres pinturas de Keith Haring realizadas en la
década de los 80 en Melbourne (1984), Paris (1987) y Pisa
(1989) se identificaron aglutinantes muy diferentes, todos
ellos habituales en pinturas sintéticas de emulsién acuosa:
vinilicos, acrilicos y alquidicos, en el mural de Collingwood,
resinas vinilicas con pequenas cantidades de VeoVa™ como
plastificante en el Hospital Necker de Paris, y un copolimero
estireno/n butilacrilato en el mural de Tuttomondo en Pisa
(La nasa, 2015). La marca de pinturas empleada en este
ultimo fue Amphibolin paints de la casa Caparol (Rava et
al, 2015). Las tres obras han sido restauradas y cada una
se encontraba en un estado diferente, debido no sélo a
los materiales empleados, sino también a la interaccién
entre los distintos estratos, las condiciones ambientales
del entorno y a la propia historia de la obra.

Hoy en dia contintan utilizindose este tipo de pinturas
en dispersién acuosa, tanto para utilizarlos como base,
como para emplearlos en la ejecuciéon de la obra, solos o
combinados.

Son pinturas parecidas a las acrilicas y vinilicas de tipo
artistico pero su formulacién estd orientada hacia
el mercado y uso al que estan destinadas, con unos
requisitos de calidad y aplicabilidad muy especificos y no
necesariamente coincidentes con los artisticos. En general
constan de una cantidad mayor de cargas y extendedores,
lo que repercute ldgicamente en su estabilidad y
comportamiento, con pigmentos con distintos grados
de resistencia a la luz, asi como aditivos que permiten su
almacenamiento y distribucion en cantidades mayores,
pero que, l6gicamente, también interfieren en su proceso
de envejecimiento y degradacion.

A pesar de que estos son los materiales mas comunes,
no hay que olvidar que los artistas pueden acceder con
gran facilidad a multitud de pinturas, tanto del sector
artistico como industrial que, en un momento dado y
por multiples circunstancias, pueden resultarles de
interés y ser incorporadas en sus creaciones.

Conclusiones

El conocimiento de los materiales constitutivos de las
obras que pretenden ser conservadas es imprescindible.
Tal y como se ha demostrado, el arte urbano es mucho
mas que pintura en espray.

Los materiales pictéricos empleados, tanto en las
pinturas en espray, como en los rotuladores y pintura
doméstica son muy diversos, por lo que a la hora
de documentar estas obras se deberia atender a las
tipologias mencionadas, intentando incluir no sélo la
marca, sino, a ser posible, la gama especifica utilizada,
con la referencia de color.

Los estudios publicados en relacion a la introduccion de
las pinturas industriales y domésticas en los mercados
europeos resultan insuficientes para abordar una
posible conservacion por lo que seria conveniente
emprender lineas concretas en este sentido, al igual que
completar la caracterizacién de pinturas en espray de
diversas épocas y marcas comerciales.

También se ha podido comprobar que las entrevistas
revisadas, aunque en algunos casos incluyen datos
importantes, casi nunca se centran en aspectos relativos
a los materiales que utilizan, por lo que se detecta la
necesidad de plantear estudios estadisticos en esta
linea.

Dada la dificultad para la identificacién exacta de los
componentes utilizados en las formulaciones modernas
de pintura, que precisan del uso de varias técnicas de
andlisis combinadasy puesto que parte delainformacién
puede obtenerse directamente del fabricante, resulta
de especial relevancia, en algunas tipologias de arte
urbano, potenciar la documentacion de las obras en
un momento cercano a su creacion, de modo que
permita recoger la informacidn relativa a los materiales
empleados, contactando incluso con las empresas
suministradoras para incorporar los datos precisos para
su futura conservacion, caso de ser necesaria.

La estabilidad de las pinturas domésticas habituales
expuestas al exterior es bastante limitada, ya que estd
pensada para una duracion acorde al mercado de la
construccion,enelquelosestratossereponencadacierto
tiempo, como parte de un sistema de mantenimiento,
por lo que seria conveniente orientar investigaciones
especificas hacia sistemas compatibles de proteccién.
Considerando la controversia actual con respecto a
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la conveniencia de determinadas metodologias de
limpieza sobre las pinturas acrilicas seria conveniente
plantear los problemas que podrian generarse en estas
superficies, muchos menos resistentes a priori y con un
porcentaje de cargas y aditivos mayor.

Los problemas técnicos que puedan presentarse pueden
llegar a ser muy complejos, pero no por ello irresolubles
cuando se cuenta con toda la informacion posible.

Por todo ello parece necesario estudiar modos de
documentacién de estas obras, que comiencen en
su propio proceso de generacion, especialmente en
las obras que reconocemos como comisionadas,
y asi poder establecer, un proceso de conservacion
preventiva, que pueda facilitar, en el caso de ser
necesario, la intervenciéon concreta de proteccidon o
incluso de restauracion.

Notas

[1] programa fundado en 1986 por Jane Golden, https://www.
muralarts.org [consulta 28-09-15].

[2] ElI plan de actuacién contra las pintadas vandalicas
del ayuntamiento de Salamanca incluye en su pagina 43
un epigrafe denominado: Fomento del grafiti autorizado,
accesible en http://www.urbanismo.aytosalamanca.es/es/
archivourbanistico/docs/Plan_actuacion_contra_pintadas_
vandalicas.pdf [consulta 12-07-16].

[3] https://www.facebook.com/staco.street.art.conservators/
[consulta 12-08-16].

[4] http://www.seymourpaint.com/history/ [consulta 17-07-
16.

[5] Rust Oleum: empresa fundada por Robert Fergusson en
1921 en Nueva Orleans para la produccién y comercializacion
de recubrimientos protectores, en 1932 RUST -OLEUM Paint
Co.) En 1959 llega al mercado europeo abriendo una fabrica
en Holanda. Actualmente es una filial de RPM Industrial Inc.
http://www.rustoleum.com/about-rust-oleum/our-history
[consulta 22-05-2015]; Krylon: compania fundada en 1947 en
Filadelfia por Howard E. Kester, bajo el nombre corporativo
de Krylon, Inc. para la produccién y comercio de protectores
en espray de naturaleza acrilica destinados al sector artistico.
A principios de la década de los cincuenta reorienta su
produccion hacia las pinturas de decoracion. Actualmente
forma parte del grupo Sherwin-Williams, http://www.krylon.
com/about/[consulta 22-05-2015].

[6] Facebook Novelty aerosoles, https://www.facebook.com/
Novelty-aerosoles-238824393395/?fref=ts [consulta 22-06-
16] y Flickr Oldschoolmadrid, https://www.flickr.com/groups/
oldschoolmadrid/members/. [consulta 22-06-16].

[71 Magic Markers Corporation: compafia fundada en 1953,

Estados Unidos, http://www.magicmakersinc.com [consulta
17-06-16]; Drimark Products Inc.: compahia fundada en 1957,
Estados Unidos, http://www.drimark.com [consulta 17-06-
16]; Edding S.L.: compahia fundada en 1960, Holanda http://
www.edding.com [consulta 17-06-16]; Pentel: compania
fundada en 1963, Japén, http://www.pentel.com (acceso 17-
06-16); Sanford: compania fundada en 1964, Estados Unidos,
https://www.sharpie.com/en-US/about-us. [consulta 17-06-
16].

[8] BettasGalicia (2011) http://tintasdegraffiticaseras.blogspot.
com.es [consulta 25-06-16]
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La conservacion del arte urbano. Dilemas éticos y profesionales

Carlota Santabarbara Morera

Resumen: La conservacién del arte urbano no pasa sélo por la conservacién de la imagen y la materia que la soporta, sino
también por la conservacién de toda una serie de factores ambientales y de contexto que la condicionan para pervivir y
evolucionar, en un ambiente urbano. Se plantea una metodologia de estudio para la conservacién basada en una perspectiva

ética.

Palabras clave: restauracion, autenticidad, arte urbano, conservacién, intencionalidad

The conservation of urban art, ethical and professional dilemmas

Abstract: The conservation of street art is not only the conservation of the image and the matter which is the support of it. But
also the conservation of a whole host of environmental and contextual factors, rather condition to survive and develop, in an
urban environment.. The methodology of study showed is based in an ethics perspective.

Key words: restoration, authenticity, street art, conservation, purpose

Introduccion. Objetivos y metodologia

La conservacion del arte urbano constituye un campo
incipiente dentro del ambito de la conservacién-
restauracion. Existen ya algunos ejemplos donde el interés
social o institucional ha llevado a la documentacion,
restauracion e incluso al arranque y musealizacién de
algunas obras, promovidas, en la mayoria de los casos, por
intereses turisticos y econémicos.

El objetivo de este trabajo es plantear preguntas que
arrojen luz sobre los limites de lo que es licito a la hora
de intervenir en las manifestaciones artisticas urbanas
y con qué criterios éticos. Para ello, es aconsejable
partir, en primer lugar, de la comprensién y definicidon
del objeto de estudio.

Se propone analizar el arte urbano como arte
actual, popular, que se manifiesta de un modo

completamente libre a nivel creativo, tanto desde el
punto de vista técnico como material y que se apropia
del espacio publico utilizdndolo como contexto
de comunicacién e instrumento de expresion. Es
necesario revisar el nivel conceptual de las obras para
diferenciar claramente cémo afecta, por un lado, a
las manifestaciones creadas de forma espontanea,
furtiva y libre, y por otro, a las intervenciones que son
comisionadas desde el &mbito institucional, ya que el
motivo de su génesis determina su razén de ser y por
lo tanto, su identidad.

La metodologia propuesta traza un estudio en parale-
lo con otras obras conocidas ya conservadas o restau-
radas de Arte Contemporaneo, sobre las que se han
podido plantear estrategias que permiten un analisis
intelectual previo y en las que se observan similitudes
conceptuales o materiales similares a algunas de arte
urbano.
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Arte furtivo y arte de encargo

En primer lugar es imprescindible conocer y describir la
naturaleza del arte urbano para poder plantear estrategias
y metodologias de conservacién. Para hacer una descrip-
cion de los valores que definen una obra de arte urbano
se deben perfilar primeramente sus caracteristicas mas
genuinas. En un primer grupo estarian las obras en las que
se busca identificar el impulso creativo con su forma de
creacion, como es el caso de los writers, que son referencia
y paradigma de ilegalidad. Como ejemplos de esta manera
de actuar se encuentra Kirax, artistas mas activistas como
Vermibus, que interviene sobre las fotografias publicitarias
de las marquesinas, o Banksy, el mas mediatico, que rea-
liza sus pinturas de manera provocadora en las calles de
todo el mundo y siempre con un mensaje politico. En estos
casos, plantear la conservaciéon de expresiones artisticas
urbanas resulta bastante contradictorio, porque se trata
de un tipo de intervenciones anénimas, con un trasfondo
que invita a la reflexién y a la reaccion. Sin embargo, con
ellas se ha producido un proceso de transformacién so-
cial, donde lo que en origen fue un fenédmeno denostado
y rechazado, por incomprendido y por su caracter ilegal o
vandalico, ahora se recibe como una intervencion estética
que da valor anadido a las ciudades, genera un creciente
interés social, cultural y turistico, aportando un atractivo
caracter artistico al ambito urbano. Artistas como ROA, Bo-
rondo o Blu viajan por toda Europa dejando testimonio de
su creatividad, llenando las calles de murales y generando
la expectativa de poder encontrar alguna de sus interven-
ciones en cualquier lugar recondito. De este modo, se ha
ido generando un atractivo que despierta en la sociedad
el deseo y la necesidad de pertenencia y permanencia de
obras urbanas. Sin embargo, esa necesidad de posesidon 'y
deseo de perpetuarlas se ha producido a posteriori, por un
proceso de reconocimiento social, ya que no se crearon
con la intencién explicita de perdurar en el tiempo. Por lo
tanto, el debate que se genera en torno a la conservacion
o no del graffiti y el arte urbano parte también de un re-
conocimiento de su valor artistico, en cuanto a objeto de
galeria.

En segundo lugar, estarian las obras cuyo interés se centra
en el concepto mismo de su representacion. Restaurar
apresuradamente por el mero hecho de conservar una
obra, sin analizar los motivos por los que se hace, llevaria
a cometer el mismo error que se cometi6 al restaurar y
sustituir laesquina de grasa en caja de cartéon de Josep Beuys
(Fettecke in Kartonschachtel), y que, al ser adquirida por
el Stedelijk Museum de Amsterdam en 1972, se consider6
que no sélo se debia conservar, sino también restaurar.
Cuando el proceso de deterioro de las grasas animales
presentes en la obra provocaron la descomposicion
de los acidos grasos y comenzd a desprender un olor a
putrefaccion muy desagradable, se decidié sustituir por
otro material que se asemejara estéticamente, pero con
una composicién diferente. Entre los materiales elegidos
se utilizé6 mayoritariamente cera de abejas (que era mucho
mas estable al proceso de degradacién) pero la sorpresa

del restaurador y del museo fue cuando el propio artista
considerd que esa restauracion era completamente
errénea y la obra habia perdido su valor. Segun el propio
Beuys, la restauracion no era una opcién viable, puesto
que el proceso de deterioro formaba parte de la evolucién
de la propia obra.

Este ejemplo nos sirve para ilustrar lo que ocurre con
tantas obras de arte que son restauradas y conservadas
manteniendo su estética aparente, pero olvidando que
su importancia radica en otra parte, al igual que puede
llegar a ocurrir con el arte urbano, donde la voluntad
argumentada del artista debe ser conocida con respecto a
las expectativas de conservacién y restauracion.

En tercer lugar, no s6lo abordaremos el caso de las obras
de arte urbano espontaneas, sino que también nos atane,
y cada vez mas, otro tipo de intervenciones artisticas
comisionadas, enmarcadas dentro de un festival o
proyecto institucional. Estas intervenciones ofrecen unas
posibilidades de conservacién quiza mas reconocibles, ya
que los muros son ofrecidos como soportes artisticos y las
obras proceden de encargos. Hoy en dia, son muchos los
ayuntamientos que organizan festivales de arte urbano
convocando a artistas para realizar intervenciones en la
calle que mejoran estéticamente las zonas degradadas
de las ciudades, como es el Under Pressure de Toronto, el
ONO'U Battle en Tahiti, o el Nuart en Stavanger, en Noruega.
En Espana, los mas conocidos son el Festival Asalto en
Zaragoza 'y Open Walls de Barcelona.

De hecho, cada vez son mas difusas las transiciones entre
el arte, la arquitectura y la planificacion de la ciudad, en
cuanto a disefio urbano y sus usos. Y es en esta linea tan
sutil donde las politicas de gentrificacion manipulan el
arte urbano para apropiarse del espacio publico y con
una apariencia amable y silenciosa llegar a cambiar el
aspecto de las ciudades, al propiciar la especulacion
inmobiliaria.

Sin duda, la expresion artistica cambia radicalmente en
cuanto a contenido, intencién y modus operandi cuando
se trata de intervenciones realizadas bajo demanda, y
aunque siempre se realizan en el espacio publico, sus
caracteristicas al servicio de intereses de terceras personas
lo singulariza y diferencia del resto de intervenciones de
arte urbano independiente. La periodista especializada en
cultura Paloma Fidalgo lo define como “la version aseada
del grafiti”y es que, cada vez mas, las instituciones, a través
defestivales y convocatorias artisticas, estan propiciando la
practica de un “muralismo contemporaneo” politicamente
correcto. Se trata de creaciones cuyo origen e intencion es
notablemente diferente a las manifestaciones conocidas
dentro del Postgraffiti, que ahora se instalan como obras
decorativas y tal vez con un merchandising excesivo. Por
lo tanto, la intencion con la que son creadas no solo es
legal, sino que se ha institucionalizado y, por tanto, es
susceptible de ser conservado y restaurado sin que su
concepto se vea alterado.
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Los limites de lo efimero

Ante la posibilidad de conservar o no las manifestaciones
artisticas desarrolladas en el dmbito urbano, una de las pre-
misas fundamentales desde la que hay que partir es la de
conocer qué es lo que se considera fundamental en ellas.
Si su valor radica en la imagen creada, en la experiencia
técnica o en la interaccidn social de un lugar determinado.
Para garantizar la permanencia de su autenticidad como
manifestacién artistica habria que conocer, en primer lu-
gar, su identidad creativa, ya que tal vez la intencion de
conservar y “congelar” una creacién se puede contradecir
con la razén por la que fue concebida.

En el arte urbano, las intervenciones tienen tendencia
a transformarse con el paso del tiempo e, incluso, a ser
borradas de un modo natural, tal es el caso, por ejemplo,
de las intervenciones que usan el papel, como es el caso
de las producciones de Andrea Btoy, que gusta también
de elegir soportes en los que se nota el deterioro y asi
las alteraciones aportan un valor estético en la materia
degradada.

En este grupo es interesante la reposicion de una obra
del artista parisino Xavier Prou, Blek le rat, conocida como
La Madonna. Situada en la ciudad alemana de Lepzig,
fue creada como efimera, se perdié y posteriormente se
recuperd. En 2012 se eliminaron los carteles publicitarios
que habian cubierto la imagen durante més de dos
décadas, se limpid y fue repintada por el propio artista,
protegiéndose con un metacrilato y colocandose una
cartela explicando la historia de la obra y cémo estaba
dedicadaala quefue suesposa. En este caso, esimportante
no solo la restauraciéon y proteccién, sino también la
difusién del valor de una obra que es reconocida y
valorada socialmente como tal. Se trata de un ejemplo no
s6lo de conservacidn, sino de recuperacién de una imagen
iconica, a partir de la reproduccién con la plantilla original
y por el propio artista.

Llegados a este punto, se tendria que plantear el valor de
este tipo de obras, no tanto por su autenticidad material,
sino por su valor simbdlico, que es lo que la hace que sea
digna de conservarse y reproducirse. Sin lugar a duda, tal
y como preconizaba el filésofo aleman Walter Benjamin,
estamos en la era postaurdtica, en la que la imagen es
reproducible y se desprende de su aura de obra unica.

En esta misma linea, podemos mencionar cémo en
2015, se realizaron dibujos con pintura plastica sobre
el mobiliario urbano de las marquesinas del tranvia
en el Festival Asalto de Zaragoza. Sin duda todas estas
creaciones fueron concebidas con la certeza de ser
efimeras, y se podria decir que de forma performatica,
procesual, de interaccion con el medio, con la comunidad,
para dialogar, provocar, contar, o tan sélo impactar en un
momento espacio-temporal concreto, a lo que hay que
anadir la degradacién prematura que sufrieron por estar
realizadas sobre cristal. [Figuras 1y 2].
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Figura 1. Festival Asalto de Zaragoza. Pintura acrilica negra sobre
vidrio. Foto de la autora

Figura 2. Festival Asalto de Zaragoza. Pintura acrilica negra sobre
vidrio. Detalle de degradacién. Foto de la autora.
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El concepto de arte efimero, que nace con una voluntad  tal es el caso de Borondo, que realiza dibujos sustractivos
explicita de no ser conservado, existe también en el  por medio de rayados sobre los cristales de escaparates en
panorama del arte contemporaneo, donde hay numerosos  desuso, pintados de blanco, creando un efecto de claroscuro
ejemplos de obras creadas con una intencidn efimeray = muy impactante, pero que claramente estdn abocados a
cuya conservacion o restauracion ha llegado a ser motivo ~ desaparecer en cuanto el local sea reabierto y los cristales
de polémica. Tal es el caso de instalaciones de corte  deban lucir transparentes y limpios para un nuevo uso o
conceptual, como es el caso de la obra de Zoe Leonard  segun el gusto del nuevo propietario. [Figura 4].

Strange Fruit (for David), creada en 1993, consistente en una
instalacion de 302 cascaras de diferentes frutas que fueron
vaciadas. Se trataba de pieles de diferentes frutas que una
vez secas, fueron cerradas con zurcidos, decorandolas con
botones, cremalleras o suturas de hilo. [Figura 3].

- S S A -

Figura 4. Borondo. en Via Nazionale. Roma. Foto de la autora

Por otro lado, es importante tener en cuenta la voluntad de
los artistas por mantener el anonimato y no ser localizados,
para consultarles si su obra es efimera o no. La inmediatez
de respuesta a un hecho social o el clamor reivindicativo
planteado desde un punto de vista politico-social, propone
Figura 3. Zoe Leonard. Strange Fruit. Philadelphia Museum  Unaserie de cuestiones por resolver: desde la necesidad de
of Art. Purchased with funds contributed by the Dietrich permanencia y conservacion, hasta el respeto a un devenir
Foundation and with the partial gift of the artist and the Paula ~ temporal y procesual propio de un arte efimero vinculado
Cooper Gallery, 1998. http://www.philamuseum.org/collections/ ~ a un momento concreto que, a su vez, esta inscrito en un
permanent/92277.html contexto socio-cultural determinado y por lo tanto, exento
de la posibilidad de ser patrimonializado.

Esta obra tenia una intencién explicita al mostrar su
degeneracion material, dejando que las pieles de fruta  Paralelismo metodolégico
se pudrieran hasta que dejaran de existir. Se trata de la
representacién simbolica del luto después de la muerte  Si nos centramos en la estrategia conservativa, y
de un amigo, reflejando asi el tema de la transitoriedad de  desde el punto de vista documental, se podria adoptar
la vida, como ya se hacia en el barroco con las vanitas. EI el método de trabajo planteado por el grupo de
problema surgié cuando fue adquirida por el Philadelphia  investigacién de la Foundation for the Conservation of
Museum of Art, que tenia la intencién de conservarla, pero  Modern Art de Amsterdam, que ya en 1993 propuso un
respetando el derecho moral a decidir del autor, hubo que  modelo para guiar al proceso de decision que precede
mantener la intencion original con la que fue creada y  alarestauracién.! En relacién al método mencionado se
finalmente se dejé autoconsumir hasta desaparecer. Este  trata de un esquema que ofrece una discusion preliminar
no deja de ser un ejemplo de cémo el arte contemporaneo  para abordar el camino que llevara al razonamiento y
va mas alla de la mera representacion formal, involucrando  a la toma de decisiones. Este modelo plantea que, en
conceptos semioticos que es necesario conocer y respetar, primer lugar, es necesario recopilar toda la informacién
aligual que ocurre con el arte urbano. referente a la obra, tal como las noticias técnicas e
historicas, asi como averiguar el significado y la poética
El propio proceso creativo, en la parte que afectaalatécnica  delaintencionalidad artistica con la que fue creada, para,
elegida, va a definir su expectativa de supervivenciay qué  a continuacién, detallar el estado de conservacion vy,
aspecto de la obra va mas allad de lo puramente pictérico;  posteriormente, determinar si la alteracion del material
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puede llegar a cambiar el sentido original de la obra. Del
mismo modo, en este proceso de investigacion, su estado
de conservacion ha de compararse con el resto de obras
de esa misma corriente artistica, autor, estiloy mensaje
especifico, determinando que, sélo si el deterioro es de
tal envergadura como para hacer ininteligible el trabajo,
se puede programar la intervencién.

Desde la perspectiva legal, y teniendo en cuenta el
conflicto de intereses presente en las obras de arte
urbano, se debe plantear la doble condiciéon observada
en estas obras: por un lado, la propiedad intelectual,
que es del artista, y por otro, la propiedad de la obra a
nivel de pertenencia, que es del propietario de la casa
que contiene los muros intervenidos, en el caso de que
se trate de una fachada. Ambas propiedades entran
en conflicto desde el momento en el que una obra es
realizada apropiandose del espacio urbano; el artista
conserva el “derecho moral” mientras que el duefio del
soporte fisico tiene el derecho legal de su propiedad.
Aunque la obra deja de pertenecer al artista, desde el
momento que la entrega a la colectividad, al espacio
urbano, su “derecho moral” impide que se especule
con ella, sobre todo si nunca tuvo la intencién de
comercializarla o de entrar en los canales establecidos
del mercado. En este caso, se crearia un conflicto que
llevaria a recurrir a la jurisprudencia y analizar casos
similares.

Desde el punto de vista ético, el abanico de opciones, asi
como todas sus variables, ha de ser examinado mediante
la identificacion de las posibles soluciones técnicas,
distinguiendo lo que es factible desde el punto de vista
practico de lo que es adecuado desde el punto de vista
ético. Basandose en esta premisa, se debe hacer una
eleccién de compromiso entre las exigencias expresadas,
identificando la solucién que sea considerada como
un mal menor, sin olvidar los problemas practicos, la
unicidad de la obra o los aspectos legales. Por lo tanto,
el proyecto de restauracion vendria a ser un instrumento
de reflexion, que garantizaria la unidad de método y el
conocimiento profundo de la obra, y en consecuencia,
el restaurador actuaria como un mediador entre la
conservacion de la parte material de la obra y su parte
intelectual.

El margen de los criterios de intervencién

En la conservacion de obras en las que intervienen y
tienen opinién muchas personas, hay que partir de la
certeza de que se pueden dar opciones extremas de
conservacion, por la diferencia de puntos de vista y
objetivos que nada tienen que ver con la restauracion,
pero en los que ésta se convierte en una opcidén necesaria
justificada fundamentalmente por exposiciones,
proyectos comisariados o decisiones del dueio del
soporte. Entre las opciones estan las intervenciones del
artista, los arranques y la musealizacién.

De la mano del propio artista, se pueden dar situaciones
en las que éste quiere realizar una modificacién mas alla
de su conservacién, llegando a crear una obra nueva,
traspasando los limites de la conservacion y alterando
el original, el cual habria dejado de existir. Por ello, la
decision deberia de tomarse siempre de acuerdo con el
propietario del soporte.

También se suele dar, demasiado a menudo en el arte
urbano, laposibilidad de decidirel arranque delapinturadel
muro para su traslado y conservacion en soportes inertes,
con el consiguiente cambio de contexto. La obra inmueble
se convertiria entonces en mueble y variaria también su
tipologia. Este hecho, que paraliza la degradacién material
a la que estan expuestas las obras pintadas a la intemperie,
distorsiona por completo la propia concepcién como
arte publico y urbano, no sélo en su sentido original, sino
especialmente en su relaciéon con el entorno, que resulta
alterado en su efecto visual y emocional, asi como tantos
otros valores que son de gran importancia en la percepcién
experiencial de la obra urbana.

Es importante por ello tener en cuenta los valores
de la obra en su restauracién y no al revés, porque si
no, se crearia una falsa historia estética, que llevaria
a procesos tales como el de la realizacién de réplicas.
Este tipo de actuaciones, aunque hicieran referencia
al emplazamiento inicial, podrian desencadenar la
musealizacién de las copias y la pérdida del original.

Es necesario, por tanto, desarrollar una reflexién
preliminar a la restauracién de una obra de arte urbano,
sobre todo en cuanto a las opciones de accién, dado
que es el artista el que determina la naturaleza perenne,
transitoria o efimera de su obra, los materiales elegidos
y cémo usarlos, de acuerdo a unos criterios estéticos
especificos. Esta cuestion adquiere cierta complejidad
cuando la recopilacion de datos técnicos debe hacerse
a través de sus herederos, sobre los que recaeria el
derecho moral del artista tras su fallecimiento, ya que
seria un intermediario el que tendria que interpretar la
voluntad del artista.

Es interesante observar como la percepcién de una obra
y los valores a conservar varian de una persona a otra,
incluso dentro del ambito profesional e institucional. Por
ello, es necesario un programa conjunto de investigaciéon
y documentacién que permita catalogar las obras y
definir los principios generales de las intervenciones,
un requisito que se ha desarrollado en el campo de la
restauracion del arte contemporaneo en la International
Network for the Conservation of Contemporary Arte
(INCCA)}, en torno a los procesos y protocolos de
recopilaciéon de informacion directa de los artistas y de
su entorno, lo que permite la eleccidon de unos criterios
de intervencidén objetivos y universales.

“La restauracién de obras de arte contemporaneas es
muy diferente a la de las obras llamadas tradicionales,
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pues carece de la tradicidon de una practica seculary, por
supuesto, de una teorizacion propia” (Martinez Justicia,
2000: 443), por ello, los retos que se presentan ante la
restauracién de arte urbanorequieren de planteamientos
también diferentes.

Hoy en dia, el arte se sirve de un tipo de comunicacién
desigual, ya no se trata de la mera representacién formal,
sino que va mas all, transmite, comunica, provoca y
sobre todo crea experiencias. Por ello, lo importante
es averiguar dénde reside la autenticidad de esas
manifestaciones para evitar que dejen de tener sentido
en el ambito urbano.

En las teorias conservativas alemanas (Hiltrud Schinzel,
2003), se plantea la recuperacion del Kunstwollen (la
voluntad artistica) expuesta ya por el historiador del arte
austrohungaro Alois Riegl a finales del siglo XIX (1858-
1905), superandolarestauracion critica. Del mismomodo
la fenomenologia del fildsofo moravo Edmund Husserl
(1859-1938) nos puede acercar mas a un planteamiento
conservativo basado en la experiencia, la emocién y las
sensaciones que nos ofrece el arte urbano, buscando
la recuperacién de la intencionalidad, rescatando el
pensamiento y la voluntad del artista y diferenciando
entre lo que es la autenticidad y la originalidad. Debe
existir la consciencia de la intencién artistica como
valor fundamental a conservar, por lo que es de vital
importancia averiguar por qué y para qué fue creada la
obra de arte urbano, para asi poder conservarla.

Por lo tanto, podemos afirmar que, si la restauracién
consiste en preservar la autenticidad del arte, la mision
del conservador-restaurador serd la de recuperar la
intencion con la que se cred, la voluntad de producir
experiencias y emociones y en definitiva, recuperar el
sentido que provocd su creacion original. Estas serdn las
bases en las que se marquen las pautas de la actuacién
a realizar.

La restauracion dinamica o como conservar el cambio

En la concepcién occidental de la conservacion, existe
un gran empeno por la conservacion de la materia, pero
tal y como afirmaba el fil6sofo Theodor W. Adorno, el
arte es algo mas que materia y forma, ya que observo
cémo en el arte, al igual que en la musica, se necesita
de un proceso temporal para su desarrollo, es decir,
un caracter social en el que circunscribirse para poder
existir. Resulta de gran clarividencia la diferencia que
realiza el filé6sofo Massimo Carboni, desde un punto
de vista tedrico y filosdfico, entre el arte tradicional y
el arte contemporaneo y que seria pertinente recuperar
aqui para analizar el arte urbano, lo que él llama: “la
obra de la contingencia, en la que se alude, en el acto
mismo de presentarse, a su propia desaparicion, a
una intencionada e irremediable caducidad. (Carboni,
2014:9)

De este modo, el arte urbano implica una percepcién
estética colectiva y esa experiencia comunitaria
viene vinculada casi siempre a un momento concreto
politico-social del que no puede ser separado sin
correr el peligro de aparecer descontextualizado, y por
lo tanto, ser claramente transitorio y efimero. En este
sentido y en relacién a la Teoria estética de Adorno
(Adorno, 1975), Carboni cuestiona cémo “la idea de
duracion de la obra es modelada sobre su categoria de
posesion”(Carboni, 2014.12), es decir, presenta como la
creacién contemporanea va perdiendo paulatinamente
su caracter de objeto y tiende a convertirse en un gesto,
una accién o un proceso, por lo que podriamos ponerla
en paralelo con la danza o la performance, es decir, un
arte sin objeto fisico como soporte, lo que nos llevaria
a cuestionarnos hasta qué punto se puede conservar
una accion. Para el filésofo italiano, la memoria es la
metodologia correcta y paraddjica para respetar su
legado estético-cultural y conservarlo para el futuro.
En este sentido, cuando el historiador y critico de arte
Cesare Brandi hablaba del maximo respeto al original,
hoy en dia se debe entender “lo original” o “lo auténtico”
ya no como un valor que reside en la materia, sino en la
idea creativa, en la expresidn artistica o en la experiencia
sensorial, es decir, en el proyecto o en el concepto
artistico en si mismo.

Por ello, y en relacion a la conservacion del arte urbano,
tal vez lo mas adecuado seria admitir que se debe
conservar el cambio como unametodologia queimplique
dinamismo en su propia definicién. Precisamente, en
la Conferencia de Nara, (Japén, 1994) se establecié una
teoria que se inclinaba hacia una restauracion dinamica,
en lugar de una conservacién estatica, que llegase a
congelar el objeto. Sin duda, conservar el cambio es
quizd el reto mas interesante para los restauradores
de arte urbano de hoy en dia. Por lo tanto, podemos
aseverar que el arte ha evolucionado desde mitad del
siglo XX partiendo de una representacién material que
constaba de un soporte fisico y la representaciéon de
una imagen, hacia un arte basado en la percepcion de
un nuevo lenguaje conceptual, donde evidentemente
continta existiendo la materia como soporte de una
imagen, pero esta materia evoluciona adquiriendo
nuevos significados, sobre todo en el arte urbano,
donde los aspectos politicos, sociales y culturales se
entremezclan.

Arrancar o conservar “in situ”

Una vez analizado el objeto de estudio, y su definicién,
asi como los valores que engloba, es obligado hacer las
siguientes preguntas: ;se debe conservar? ;como se
debe llevar a cabo ese proceso?

En primer lugar es necesario hacer un andlisis
cuidadoso a nivel fisico, es decir, de los materiales
que lo componen, y en segundo lugar averiguar la
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intencionalidad artistica para conformar una propuesta
conservativa a través de la perspectiva aportada por las
distintas profesiones: los conservadores, historiadores
y criticos, cientificos y artistas, para evaluar sobre todo
la necesidad de la intervencion y las posibilidades
operativas diferentes.

Cabe mencionar que existen ya bastantes ejemplos
de arranques de graffitis y de murales urbanos que
han sido comercializados con la finalidad de especular
con creaciones que no pertenecen a las galerias o
casas de subastas, pero que se apropian de ellas
para beneficio propio. Es el caso de la subasta de
los murales expoliados de Banksy procedentes de
diferentes ciudades de Alemania e Inglaterra, obras
que se vendieron por mas de tres millones de euros
sin la autorizacion ni la consulta al artista. Estas obras
fueron expuestas sobre estructuras metalicas en el
lujoso hotel ME de Londres, en una muestra llamada:
Banksy robado, que precedié a una subasta organizada
con fines benéficos. Pero estas exposiciones, con una
expectativa claramente mercantilista, no son casos
aislados ni nuevos, como el caso ya conocido de la
exposicién organizada en 1979 en Roma The Fabulous
Five: calligraffitti di Frederick Brathwaite e Lee George
Quinones, organizada en la Galleria La Medusa. Pero lo
que llama mas la atencién ya no es sélo laincorporacién
del street art a nivel comercial, sino también la actitud
de la institucion museistica, desde donde se intenta
patrimonializar sin justificacién alguna un tipo de arte
que no debe ser introducido en un espacio museistico,
sin un razonamiento previo. Este fue el caso en 1984
de la exposiciéon Arte di frontiera. New York Graffiti,
realizada en la Galleria Comunale d’Arte Moderna di
Bologna, o Street Art. Banksy & Co. L'arte allo stato urbano
llevada a cabo este mismo 2016, en Bolonia (Italia), en
la cual, con la idea de mostrar la evolucién del graffiti
y arte urbano se exponian piezas de los afios setenta
y ochenta de Nueva York y proponia una comparativa
con ltalia. Para esta ocasién se expusieron murales
del artista urbano Blu, que habian sido arrancados de
sus fachadas y musealizados, aparentemente sin su
permiso. Sin duda se trata de la descontextualizacién
de unas obras generadas por y para un ambiente
determinado, en las que la imagen permanece, pero
desaparece su identidad y su relaciéon con el entorno
que la generé.

Estas manifestaciones artisticas deberian permanecer
in situ en el lugar donde fueron creadas. No se puede
olvidar que el arte urbano, el graffiti y el muralismo
comisionado o no, no puede desvincularse de su lugar
de creaciéon ya que éste forma parte de su propia
definicion como lenguaje de comunicacién social en un
contexto urbano determinado. Ademas, cabe sefnalar
que la originalidad es un valor que tiene diferentes
acepciones segun el ambito de su percepcion. Por
ejemplo, en el mercado del arte, la originalidad es
un valor determinante para otorgar una cotizacidn

en su tasacion econdmica, sin embargo para los
visitantes de un museo es garantia de experiencias
estéticas auténticas. A esto hay que afadir que desde
el punto de vista de la conservacién-restauracién,
dentro de su concepcién de la originalidad del arte, la
originalidad se basa en que un objeto ha sido realizado
sin falsificaciones, tanto en el caracter material, como
técnico e histoérico. En este sentido la conservadora
Cornelia Weyer afirma cémo “la existencia de una
gran proporcién de material original no es sélo el
criterio para que una obra de arte sea original” (Weyer,
2010:21). Al hilo de esta argumentacion, en el caso del
arte urbano, la originalidad de una obra radica en que
conserve la caracteristica de su propia definicion de
“urbano’, es decir que permanezca in situ en el lugar
para el que fue realizada.

En cuanto a los diferentes intentos de musealizacion
del arte urbano, ya no se valoraria sélo su arranque
mural, sino incluso el de su réplica, como es el caso
de la realizacion de calcos. La obra de Keith Haring
Todos juntos podemos parar el sida, que realizé en
1989 en el barrio del Raval de Barcelona, es un claro
ejemplo de ello. Este mural, realizado sobre un edificio
que posteriormente fue demolido, se ha reproducido
usando el calco del original, lo que supone una
“copia” de una obra de arte urbano que ha perdido
su identidad como auténtica, ha dejado de ser
autégrafa para pasar a ser realizada por el equipo de
restauradores del Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA), asumiendo, por parte de todas las
partes implicadas, que su identidad como obra radica
en la imagen misma que es reproducida. En cuanto a
la concepcion de reproductibilidad, debemos plantear
como laimagen estética tiene una evidente notoriedad
en la sociedad actual y como su reflejo puede también
estar contemplado en el arte y en su conservacion.
Aunque, en el arte urbano, se debe entender mas alla
de la representacion formal que es fijada en un muro,
una marquesina o el propio asfalto de la ciudad.

El arte urbano desarrolla su propia identidad a partir
de diferentes factores que abarcan desde su contexto
y localizacién, hasta el hecho de ser ilegal y furtivo, por
lo que el apropiacionismo desde la institucién no deja
de ser un proceso forzado que genera la momificacién
de un arte vivo y callejero, para convertirlo en objeto.
Estas obras fueron creadas con una fuerza de expresion
y comunicacién colectiva y social que, dentro de un
museo, carece de significado.

Conclusion

La conservacion del arte urbano presenta una dialéctica
entre la estructura material y la conceptual, en la que se
han de tener en cuenta una gran cantidad de variables.
En cuanto a la estructura material, lleva implicito el
estado de conservacién, en el que hay que incluir los
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cambios sufridos a lo largo del tiempo. Ademds de su
integridad estética, es importante el reconocimiento
del significado intangible de la intervencién, el mensaje
que transmite y su contexto urbano en la convivencia
y didlogo con la colectividad, lo que el fil6sofo aleman
Martin Heidegger (1889-1976) llamaba el world de la
obra de arte.

Por ello, para respetar la autenticidad de la creacién
artistica, no sélo hay que tener en cuenta Ia
conservacion del material como documento histérico,
sino también la obra como creacién en su concepto
mas global, abarcando conceptos como la autenticidad,
la intencionalidad, el contexto y el mensaje intelectual.

La restauracién no puede limitarse a documentar,
fotografiar y geolocalizar el arte que emerge en las
medianeras de las ciudades, y aunque no se pueda
pretender enmarcarlo dentro de lo que se considera
bien patrimonial, se deben valorar diferentes vias de
conservaciéon de algunas obras relevantes, siempre
basadas en una metodologia conservativa fundamentada
en la ética de la profesion. La decisidon de conservar o no
el arte urbano dependera de la voluntad de diferentes
agentes: de los artistas, de una comunidad vecinal y de
su propietario, entre otros. En definitiva, de las personas
que habitan el espacio circundante y a las que pertenece
el paisaje visual, las que conviven y las que, durante un
periodo de tiempo determinado, se sentiran identificadas
con esas manifestaciones artisticas. Por todo ello, el arte
urbano ha de permanecer, en la medida que sea valorado
socialmente, como creacion potencialmente conservable
y restaurable, pero siempre en su contexto original, en
la calle, que es el medio donde y para el que las obras
fueron creadas.

Notas

[1]1 Proceso desarrollado sobre la base de un modelo
elaborado de Ernst van De Wetering para el arte tradicional,
Modern art, who cares?, Amsterdam, The Foundation for the
conservation of modern art and the Netherlands Institute for
Cultural Heritage, 1999.

[2] http://www.bez.es/887119047/instituciones-arte-urbano-
grafiti.html [consulta: 20/09/16]

[3] https://www.incca.org [consulta: 20/09/16]
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Propuesta de un modelo de registro para el analisis y
documentacion de obras de arte urbano

Maria Isabel Ubeda Garcia

Resumen: La presente investigacidn aporta a la comunidad de conservadores y restauradores, asi como a otros especialistas que
estudian el arte urbano desde diversos campos de trabajo y perspectiva, una ayuda especifica y concreta para la identificacion,
estudio y andlisis de las obras de arte urbano, asi como un instrumento Util de clasificacién. Se concreta en la propuesta de un
modelo de ficha realizada con una metodologia especifica para documentar el arte urbano. La ficha consta de varios niveles de
informacién: una parte formal y descriptiva (iconografica, de documentacién grafica-audiovisual) y otra parte para el analisis
critico (iconoldgico) de la obra y contexto fisico, histérico, artistico y social.

Palabras clave: documentacidn, arte urbano, conservacion, metodologia, andlisis, ficha, catalogacion, clasificacion

Proposal of a model of record for analysis and documentation of art works of street art

Abstract: This research work aims to contribute to the community studying urban art from various fields of work and
perspectives, a specific and concrete help to identify, study and analysis of the works of street art as well as a possible instrument
of classification. This aims comes to reality in the proposal of a model record card with a specific methodology to document
street art. The record card consists of several levels of depth: a formal and register record card (iconographic, graphic docs,
audiovisual documentation) and a critical record card (iconological analysis) of the physical work and its historical, artistic and
social context.

Key words: street art, conservation, documentation, methodology, analysis, record card, cataloging, classification

Introduccion y justificacion

Una de las cuestiones necesarias dentro del estudio
tedrico del Arte Urbano' que puede servir para analizar
su contexto, sus caracteristicas y su importancia en el
panorama creativo y artistico o comunicativo, es definiry
delimitar qué obras se pueden encuadrar dentro de este
campo, incluyendo las denominadas manifestaciones
estéticas publicas independientes (MEPI)?, que por estar
en el espacio publico son susceptibles de ser robadas o
vendidas. Estas obras, necesitan una especial atencién
por parte de conservadores y restauradores y resto de
equipo de profesionales?, para su estudio, al estar mas

expuestas y no tuteladas por ninguna entidad concreta.
Aunque se estén dando casos de interés por parte de
colectivos, asociaciones vecinales y profesionales de
diferentes dmbitos de la cultura, las obras solo se suelen
fotografiar con mirada de turista y la mayoria de las veces
se pierden, sin llegar a ser documentadas como objetos
artisticos.

El primer paso para obtener los registros documentales
de las obras para una posterior catalogacion, seria tener
consciencia del lugar que ocupan dentro de la cultura
oficial y qué consideracion se les estd dando en su entorno
natural.
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El campo en el que se mueve el arte urbano bien podria
denominarse como experimental, podria decirse que
es el de una expresidn artistica conceptual, critica y de
comunicaciéndirectaconunpublico casual (losviandantes,
vecinos y visitantes) y donde casi cualquier definicion
o clasificacién escapa a la ortodoxia. No se pretende,
aqui, sentar unas bases inamovibles para clasificar este
tipo de intervenciones artisticas, sino aportar un sistema
ordenado que permita sacar conclusiones sobre el tipo de
obra que se analiza, para rescatar su esencia creativa. Pese
a que se trata de una manifestacion iniciada en el siglo XX,
parece estar aun desubicada y siempre cuestionada, en
una balanza que debe decidir entre pasar desapercibida
y ser aceptarla como tendencia artistica. Aun asi, es
una expresion viva y accesible que sigue mutando y
desarrollandose. Ademas, en muchas ocasiones, no queda
claro con exactitud a qué se refiere el propio término en si,
“arte urbano” ni si los artistas deben ser llamados artistas
urbanos, a parte de la complejidad para comprender sus
motivaciones y objetivos. El universo urbano comprende
también las actuaciones de sus intermediarios, comisarios
y promotores artisticos, sus propias acciones (estéticas o
conceptuales) y todo aquello que pueda englobarse en un
gran contenedor de creatividad popular que se encuentra
comprometido en una carrera por ver si llegard a ser
considerado como Arte, con mayusculas, del siglo XXI.

Objetivos y metodologia

Objetivos

Los cuatro objetivos principales de este estudio son los
siguientes:

—1. Promover la clasificacién y catalogacién, estudio y
documentacion de las obras de arte urbano a partir de un
numero amplio de campos y parametros que ayuden a
conservadores y restauradores, asi como historiadores del
arte y otros agentes implicados, a estudiar estas obras.

— 2. Aportar una herramienta propia de catalogacion
y andlisis pormenorizado para las obras de arte urbano,
para definirlas y diferenciar las particularidades técnicas
y conceptuales de su ejecucién, ademds de unificar
parametros de documentaciéon y registro; dirigido a
cualquier profesional de este ambito.

— 3. Contribuir, con base cientifica, a que el arte urbano
sea reconocido como expresién artistica por si mismo, y
por tanto, que las obras de arte catalogadas como obras
de arte urbano sean admitidas dentro de un corpus
como “Bien de Interés Comun”. Estas obras BIComdun,
como término popular acuiado por la asociacion cultural
Niquelarte en 2010, se refiere a los bienes aceptados
por una comunidad que no se incluyen dentro de lo
legislado en la ley de Patrimonio Histérico Artistico, ni a
lo descrito para los Bienes de Interés Cultural (BIC). Estos
objetos artisticos serian susceptibles de englobarse

dentro del patrimonio cultural popular, lo que ayudaria
a la declaracién de algunas obras de arte urbano como
BlIComun, y por tanto, permitiria solicitar su proteccién
administrativa para conservarlas (y en su caso restaurarlas)
a través de una iniciativa popular y como parte de un
legado a generaciones venideras, teniendo en cuenta que
su esencia contracultural no resta sino que suma valores.

— 4. Contribuir a definir las distintas tipologias de arte
urbano, como férmula para el conocimiento de su esencia
y del proceso creativo.

Metodologia

Para llevar a cabo el estudio e investigacidon sobre arte
urbano es necesario tomar medidas y acciones concretas,
igual que para la conservacién-restauraciéon. Para que
este tipo de manifestaciones artisticas consiga perdurar
como legado cultural y que llegue a las siguientes
generaciones, es necesario, ademds, que estos dos
nucleos fundamentales, documentacién y conservacion,
compartan un mismo objetivo.

Debido al caracter ilegal de muchas obras, si no se
documentan adecuadamente, en poco tiempo se
convierten en meros vestigios digitales -fotografias,
videos, descripciones subjetivas- y reproducciones de
merchandising, pero las piezas originales no sobreviven,
ni tampoco la documentacion objetiva y descriptiva de
los materiales utilizados. Por no hablar de la motivacién
o el proceso creativo seguido por el artista. Aunque es
imposible documentar toda la produccién artistica actual
y en ocasiones el soporte serd inevitablemente efimero
-por su propia idiosincrasia, por casuistica o por decision
de sus autores- es evidente que las obras realizadas en
la calle representan un medio de expresion que hay que
abordar.

De este modo, se propone una metodologia desde la
perspectiva del conocimiento de las herramientas de
descripcion usadas hasta ahora por la Historia del Arte,
extrapolables y adaptadas para clasificar y desarrollar un
analisis critico de las obra de arte urbano. Este estudio y
propuestasebasaenunregistroqueaportadocumentacion
gréfica, audiovisual, descriptiva y formal. Una ficha, -en
realidad un conjunto de fichas- con diferentes campos
de interés para la obra y su conocimiento, donde poder
aportar una parte critica que contribuya al analisis de la
misma, asi como de su contexto fisico, historico, artistico
y social. En una fase posterior del estudio, se realizara
una entrevista al autor y la gente del entorno de la obra.
Durante esa fase, sera de especial utilidad un cuestionario
para los artistas y el publico; asi como un registro de
aquellas entidades publicas o privadas que se encarguen
de organizar actividades donde intervenga el arte urbano.

El modelo de estas herramientas (fichas y entrevista)
estard jerarquizado y relacionado segin unos campos
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tematicos (metadatos), con un amplio numero de
subcampos y pardmetros organizados de menos a mas
(detalles), seleccionados bajo unos criterios objetivos y
adaptados a las caracteristicas observadas en las obras
de arte urbano.

En busca de una definicion

Existen distintos puntos de partida desde los que analizar
estas obras de arte urbano para su clasificacion y estudio:
por un lado, el estético, por otro lado, su mensaje o su
implicacién social y finalmente, el contexto o entorno,
representado por el barrio o por un concepto espacial
mas amplio, en el que contemplar valoraciones de grupos
organizados como fans de autores, investigadores y
periodistas afines a determinados tipos de obras o artistas,
que se encuentran entre la comunidad de consumo del
arte urbano.

El“arte urbano”es un movimiento artisticoy un término que
“se utiliza para definir varias corrientes artisticas que son
esencialmente diferentes entre si"#, pero tienen en comun
una expresion social y reivindicativa que solo puede darse
en los espacios publicos comunes y cada vez va siendo
mas compleja, rica y extensa como para analizarlo desde
un solo campo de investigacion o perspectiva. Aunque
el término postgrafiti se haya superado, es una definicion
que situa bien donde se encuentra el ojo del huracan de
su estudio.

Por este motivo, para esta propuesta metodoldgica,
se han investigado herramientas de clasificacién vy
documentacién que comprendan el mayor nimero posible
de puntos de vista, para permitir las descripciones de los
parametros mas interesantes que marquen su contexto y
documentar las obras de arte urbano segun su naturaleza,
ya sean intervenciones, instalaciones sobre soporte mural
o cualquier manifestacion independiente, con marcos
descriptivos que no opriman su esencia misma.

Esta propuesta metodolégica parte, como estudio tedrico,
desde la Historia del Arte, y tomando al Arte Urbano® como
si se tratara de un movimiento artistico y social, como
corriente artistica o como un periodo® dentro de la Historia
del Arte, sin olvidar que el “arte urbano” puede tener unos
valores ideoldgicos de activismo particulares.

Modelo metodoldgico utilizado

El presente estudio se encuentra cercano al modelo
metodoldgico del andlisis de obras de arte de la Escuela
de Warburg, donde estudiosos como Gombrich, Panofsky
o Wittkower, entre otros, sefalan que la obra de arte es
algo mas que su forma, y a su vez, hay que analizarla para
conocer su significado y simbolismo, de ahi que se realice
un estudio analitico de su iconografia e iconologia. Esta
escuela propone que el Arte nos brinda conocimiento

sobre el propio ser humano y su historia, vinculando
diversas partes del conocimiento general al conocimiento
particular de las obras de arte.

Siguiendo el tipo de analisis que Panofsky propone,
con su niveles de lectura y compresion de obras en tres
estadios: el formal o temético, el significado (iconografia)
y la iconologia (su significado en el contexto de la obra,
del autor y del estudio), se abordara el estudio y andlisis
de las obras de arte urbano, sirviendo de referente para la
seleccién de pardmetros y su jerarquizacion.

Por ello, se propone iniciar el andlisis de la obra de lo
particular a lo general, para llegar finalmente a definir las
peculiaridades de la misma.

El estudio propuesto se subdivide en varios campos y
niveles, desde los datos sobre morfologia (dimensiones
del soporte, materiales, herramientas) y lo formal (color,
composicién, estructura), hasta el contenido estético, de
significado artistico o social.

También se afaden otros campos de interés para la
investigacion, que generalmente no acompafan a una
fichaal uso; campos que completan la visiony comprension
global de las necesidades y situacién de la obra tales
como: exposicion o musealizaciéon (si se ha dado), interés
del autor-es por la conservacion-restauracién de sus
intervenciones, la situacion de proteccion, el estado de
conservacién y datos técnicos que ayuden —en el caso de
necesitarlo— a iniciar un plan de conservacién preventiva,
o los datos y detalles de restauracion si finalmente se
necesita o se ha realizado; y otros campos de utilidad,
como la financiacién (en el caso de una obra de encargo),
y un listado de etiquetas digitales con las que se puede
buscar y encontrar la obra.

Lo que se espera conseguir con esta amplia seleccién de
campos y parametros es, en realidad, un estudio lo mas
profundo y conciso posible, que aporte una valoracién, lo
mas objetiva posible, de la obra y su contexto.

Fases de estudio

Las fases de estudio se clasifican en cinco:

— 1. Investigacion sobre las metodologias de analisis y
critica del arte, realizando una comparativa de los tipos de
catalogacién e inventarios empleados en la clasificacion de
obras de arte contemporaneo, susceptibles de ser usados
para el arte urbano.

Tipos de documentacion existente y fichas técnicas
utilizadas por los agentes de estudio de obras de arte
urbano y otro tipo de obras de arte estudiadas para su
conservaciéon. Hasta la fecha se cuentan con diversos
ejemplos de fichas y entrevistas de profesionales del
ambito histdrico, la conservacién y la restauracién, asi
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como de la catalogacion de bienes artisticos de museos,
instituciones sobre patrimonio o entidades privadas
(profesionales auténomos dedicados a la restauracion
o empresas de subasta o tasacion de obras de arte, por
ejemplo).

Estudio y busqueda de las nuevas posibilidades de
documentacion visual y audiovisual, grafica y de nuevas
tecnologias, como la geolocalizacién, para obtener un
patrén que permita conocer la ubicacién de las obras
de arte urbano; la captura de imagen tradicional y de
ultima generacion tecnolégica, como la imagen tomada
por drones, captura de alta definicion, etc.; informacién
mediante etiquetado como el hashtag, y otros tag.

Estudio de los medios de difusién y divulgacion sobre
obras de arte y artistas, tanto los medios convencionales
como los nuevos tipos de contenidos online —divulgativo
cientifico o de ocio-, redes sociales principalmente, o
revistas virtuales, videos documentales de los propios
artistas o usuarios y seguidores de arte urbano en youtube,
vimeo, etc.

— 2. Seleccion y propuesta de parametros divididos por
campos. Clasificacién y organizacion de campos de interés
segun el analisis de la obra a varios niveles: técnico, formal,
iconografico, critico y contextual (campo iconolégico):
historico, artistico y social, econdémico y politico.

— 3. Categorizacion de marcadores. Varias subfichas
dentro de la ficha general, desde el registro de la ficha
estandar hasta campos mas especificos, que en ocasiones
no hard falta concretar. Pardmetros seleccionados por
niveles y campos con descripciones.

— 4. Exposicion y testado. A realizar con los modelos de
las fichas para su test de stress o prueba de utilidad en el
futuro. En fase de realizacion aun; para analizar y debatir
en el Grupo de Arte Urbano y Conservacién’

— 5. Conclusiones. Referentes tanto al modelo de registro
final que se presenta (las fichas, o ficha global) como a
observaciones generales del estudio sobre la realizacion
del registro en si.

Arte urbano y las dificultades de acotacion

Ante la gran amplitud de manifestaciones artisticas
englobadas en el arte urbano?, supone un reto describir
qué es una obra de arte urbano. Actualmente hay una
fuerte corriente muralista que nada tiene que ver con los
origenes del arte callejero, que asume su lenguaje pero
estd mas cercano a lo meramente decorativo y pretende
embellecer las calles o entornos ruinosos; por no hablar
de las obras realizadas con fines utilitarios o mercantiles.
En otras ocasiones, aunque mantienen su fuerza expresiva
y combativa, hay obras que se desarrollan bajo férmulas
de festivales, convocatorias o jornadas, por lo que dejan

de estar en un marco ilegal (algo que originariamente las
caracterizaba). Por otro lado, el factor de localizacion y
seleccion de espacios tampoco es determinante, pues,
a dia de hoy, no sélo se encuentran obras en rincones
oscuros o de dificil y prohibido acceso, sino en calles
principales, fachadas emblematicas o interiores -como
naves industriales o edificios abandonados o antiguas
iglesias desacralizadas-. En cuanto al factor “lugar’, la
urbe (la ciudad, barrios y zonas deprimidas) también
ha cambiado como elemento de conquista, puesto que
encontramos pueblos pequefios o el mismo campo,
que han sido tomados como contexto de los distintos
lenguajes del arte urbano.

Por todo ello, se ha optado por buscar parametros
y campos lo mas diversos posibles donde clasificar
o catalogar las obras en si, para saber si pueden ser
denominadas como obras de arte urbano, y a qué tipo de
expresion nos enfrentamos.

La importancia de la terminologia a la hora de docu-
mentar

El vocabulario o la terminologia de uso, tanto en la
practica como en la teoria de esta forma de expresion
artistica, es también una de las “dificultades” afiadidas al
estudio del corpus de obras de arte urbano, pues esta en
pleno proceso de desarrollo y definicién, aunque, cada
vez hay mas un consenso en determinados términos, en
parte gracias a investigadores® que estudian este tipo de
manifestaciones artisticas, pero sobre todo gracias a la
informacion que se va a afadiendo a través de las redes
sociales y el reconocimiento social de los artistas, que
ofrecen cada vez mas entrevistas.

Encontramos que, segun las corrientes estilisticas, el tipo
de intervenciones o los lugares de procedencia de los
autores, se utiliza un determinado tipo de vocabulario o
terminologia diferente, incluso, al referirse a las técnicas
similares, por ejemplo. Los encargados de difundir el
arte urbano también suelen utilizar diferentes términos
y, en las redes sociales, prima la imagen por encima
de la informacién del contenido. Por ello, a la hora de
investigar y documentar se debe proceder con cautela,
para poder describir correctamente las técnicas de
ejecucion.

Segun la procedencia de los artistas (del grafiti, del
postgrafiti o del arte convencional, con estudios artisticos
académicos) se definen las obras de una manera u otra.
Grafiteros y demas, tienen un registro de vocablos muy
extenso a la hora de hablar sobre sus obras, sus procesos
de factura y las técnicas empleadas, sin embargo entre
los artistas mdas académicos que trabajan en las calles,
el vocabulario suele ser otro. En cualquier caso, hay una
gran riqueza de expresiones y términos que podemos y
debemos recabar, registrar y utilizar en la realizacion de
la ficha.
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Documentar para conservar

Al comienzo del estudio y en la fase de seleccién de
parametros, se plantean los tipos de clasificacién posibles
para un numero determinado de elementos definidos,
organizando los temas mediante un organigrama de tipo
arbol. Se establece una amplia cantidad de campos, con
unos pardmetros objetivos evaluables, donde albergar
informacion concreta, como la valoraciéon artistica y
cientifica, evitando los datos subjetivos de opinién.

Es conveniente sefalar que el estudio parte de los criterios
de seleccidon de campos y pardmetros empleados en la
catalogacién y documentacién convencional empleados
en otros campos del conocimiento, como la Historia del
Arte y de la Conservacién, transformandolos segun las
necesidades del arte urbano.

Como ejemplos en uso, se han analizado diferentes tipos
de fichas técnicas y descriptivas sobre arte convencional, y
referimos aqui algunas de las que mas nos han interesado,
como la ficha técnica estandar de las obras del Museo
del Prado, el de la Tate Britain en su modalidad online’®,
ambas con enlaces a otras referencias mediante hashtag.
Estas fichas tienen una interesante estructura interna
con enlaces a otras obras del autor, datos basicos de
la obra seleccionada, y, lo mas interesante, enlaces a
parametros tematicos, segun la iconografia y tematica de
la obra (remitiendo a obras de otros autores por afinidad),
también a modo de hashtag, para la consulta de publico
general. También se ha tomado la referencia del catalogo
de enseres de Museo Cerralbo (version online) e inventario
de obras catalogadas, porque se ocupa de objetos, no
solo de pintura, y comparte tipologia de ficha con el resto
de museos estatales''. Ademas, se considera oportuno
mencionar que tras los campos basicos y habituales es
posible crear enlaces a otros parametros, como el “contexto
cultural” o “estilo”.

En cuanto a los ejemplos estudiados dentro del campo
de la conservacidn-restauracion, se han analizado varias
propuestas'? donde se propone el estado de conservacién
de la obra como parte fundamental de la ficha técnica,
tras los datos generales y estudio técnico y material.
También se ha analizado el modelo de ficha basico que
proponen Rosa Gasol y Rosa Senserrich al alumnado de
la Facultad de Bellas Artes de Barcelona para el estudio
y primer contacto con los murales: “Examen, diagnosi i
documentacié. Documentacié i identificacié de la pintura
mural al carrer”. En este caso, parece interesante manejar
también un tipo de ficha mdas concreto, pues se limitan
al “mural al carrer’, primando la tipologia de obra sobre
otros campos, aunque, no obstante, el resto de datos
técnicos al uso siguen apareciendo. Tras la parte de datos
formales, aparecen los campos mas técnicos y especificos
para los restauradores y conservadores de este tipo de
piezas: como “descripcién de materiales y técnicas de
aplicacién” o “estado de conservacion y degradacién”
con sus subcampos. También aporta bastante a nuestro

estudio el modelo de ficha que se utiliza en algunos
talleres de restauracién, para documentar trabajos de
restauracion arqueoldgica, donde los gréficos y el “estado
del terreno” o “factores de deterioro” (con los agentes de
deterioro divididos en “agentes biolégicos” y “factores
geomorfoldgicos”) son fundamentales.

Ademas, se han extraido elementos de las formas
de catalogaciéon de las bases de datos online, como
Tesauro, cuyos parametros son muy extensos, aunque
contienen metadatos y campos muy concretos para
la catalogacién digital actual, o DOMUS, el sistema
integrado de documentacion y gestién museografica
desarrollado por el Ministerio de Cultura, una aplicaciéon
informatica para el catidlogo y gestion de los fondos
museograficos y documentales de los museos espanoles,
nacido a partir del informe “Normalizacion Documental
de Museos: elementos para una aplicacion informatica
de gestion museografica” (Ministerio de Cultura, 1996).
Se han analizado, a su vez, las recomendaciones para
documentar la imagen en los catdlogos del Instituto
Andaluz de Patrimonio Histérico porque aportan interés
a nivel documental, en cuanto a la amplia tipologia
de formas de captura de imagen y sus posibilidades
para el arte urbano. Y por ultimo, se han extraido
elementos interesantes del Inventario de Intervencién y
Conservacion del Archivo IAPH con su Catalogo de obras
restauradas’.

Cuando la ficha pertenece a una serie de obras, catédlogo o
coleccién concreta, lleva siempre un numero de registro
0 un cédigo, que en Arte Urbano puede sustituirse por
los pardmetros de geolocalizacién, sus coordenadas. Las
obras de los museos se refieren a colecciones y tipologias
del propio museo, pero en el caso del modelo de registro
de obra de arte urbano que aqui se propone, aunque
también esta pensado para formar parte de inventarios
u otros compendios mds generales, se puede utilizar de
forma particular en estudios individualizados.

Por otro lado, la documentaciéon gréfica siempre
estd presente, y sigue siendo la fotografia el medio
mas util. Cuando la ficha se refiere a la conservacion-
restauracion, este campo de documentacién se amplia
significativamente. Unas veces, como mera informacion
o0 muestra del estado de la obra, y otras, como datos
concernientes al proceso de intervencion.

Los criterios de seleccion de campos

La seleccion de campos se ha basado en criterios
objetivos, sobre la obra, objeto o produccion artistica, la
autoriay la localizacién. Cuestiones o criterios valorativos
mas subjetivos, se reservan a los campos del final.

El orden y jerarquizacién de pardmetros dentro de los
campos es el que ofrece mas complejidad, pues cada obra
tiene sus circunstancias particulares y puede suceder
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que, en ocasiones, prime la ubicacién sobre la técnica,
o la autoria sobre la propia obra (caso en que interese
conservar y estudiar una pieza por el origen o el autor, no
porque la pieza en si tenga un valor estético o artistico
notable). Este modelo se propone para facilitar el andlisis
y para poder catalogar las obras, de manera que también
se tiene en cuenta la posibilidad de jerarquizacién o
descripcion de parametros particulares no contemplados
hasta el momento, ofreciendo una cierta flexibilidad,
segun las circunstancias de la obra.

Los criterios propuestos son los siguientes:

1. Criterios objetivos: datos técnicos y formales. La autoria*®

Aqui se incluyen los datos generales, como realizacién,
técnica, fecha, nombre autor, titulo, dimensiones,
ubicacion, tematica; es decir, una descripcién formal que
incluiria la tipologia y una descripcion objetiva, sin lugar
a interpretaciones. También aparecen los temas legales
(propiedad, derechos, etc.).

2, Criterios en base a la observacion artistica. Iconografia

Apartado en el que se incluyen parametros mas
subjetivos y de valoraciéon, como la estética o estilo,
intencion del autor o de la obra, contexto artistico, social,
etc. Pero por otro lado, también incluiremos parametros
o campos referidos a la valoracién critica del arte, y
parametros Utiles para la difusién de la obra, medios de
comunicacion, redes sociales, etc.

3. Criterios en base a la conservacién, estado de la pieza o
conjunto

En este campo se incluye la evaluacién del estado de
conservacién de la obra. Estos datos son susceptibles
de irse ampliando con documentacién grafica sobre sus
procesos de degradacién. Se incluye documentacién si
existe, como algun plan de conservacion, dossier, etc.

4. Criterios en base a la restauracion

Si se ha llegado a esta fase, se ampliard la ficha técnica
con los datos y campos necesarios segun el criterio
del equipo de restauracién que debera contemplar en
primer lugar el examen y valoracién de su estado de
conservacion.

5. Criterios en base a la valoracién externa

Se puede ampliar el informe incluyendo toda la
informacion publicada en los medios de comunicacién,
segun la repercusién de la obra. Por otro lado, se
propone incluir en este apartado si existe una valoracién

econdmica de la misma, asi como las circunstancias que
han acompanado este hecho.

6. Criterios en base a la valoracion personal

Segun el tipo de obra estudiada, se puede dar el caso de
que la opinién del profesional que realiza la ficha esté
enfrentada con la de otros profesionales. En este caso, se
debe dejar claro que se exponen valoraciones y criterios
personales y se debe justificar adecuadamente.

7. Criterios en base a la valoracion extraida de la opinién o
datos vertidos por el artista en las entrevistas y/o el entorno
delaobra

La entrevista es una de las herramientas complementarias
mas interesantes que puede ayudar a la comprensién
de algunos datos fundamentales para poder valorar la
necesidad de conservacidn-restauracion de una obra. La
importancia de poseer informacion de primera mano
(artista, organizacidon) no es facilmente sustituible. Si
se poseen entrevistas, aunque no las haya realizado el
mismo profesional, se aportaran como documento de
especial importancia.

Modelo de registro: conjunto de fichas propuesto

En la siguiente tabla (Tablas 1-7), se desarrolla el modelo
deregistro propuesto. Se muestraenformato detabla para
organizar mejor los campos y parametros seleccionados,
aqui expuestos. En algunos espacios explicamos parte de
lo que se pretende describir en cada apartado.

Modelo de registro propuesto [Tablas 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7]

Especificaciones sobre campos o parametros empleados
en la Tabla:

*1 Se pondra el nombre real del autor. Pero este
dato no se hara publico (en publicaciones o cesién de
datos a terceros) en el caso de que el autor prefiera
el anonimato -y esto serd respetado-, o en caso de
que pueda peligrar la integridad de la obra por algun
motivo relacionado.

*2 Se hara publico si es adecuado para la obra; si se
pone en riesgo, no se hard publico. Tampoco si hay
riesgo de multa para la autoria o responsables.

*3 Puede darse el caso de que, aun estando ante una
obra de arte urbano —por emplear técnicas, procesos y
procedimientos, estético o incluso tematicay mensajes
propios del arte urbano-, por su iniciativa y realizaciéon
privada, en espacio privado, pierda su caracter de obra
independiente publica, que es parte de la esencia del
Street art.
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Dated o quisn-es regisiran la abra;

« Fecha de redeccidn de la Bcha
- hdaitive

« Tigeds che puablcacidn, i la hay |eipeciakirads, ne eipecialiceds, catsk &

- HomEee de quien-os emibe los datos {redacta) la ficha
- Dated de entidadfgrupefmative/Ninalidaed de La ficha

eatudia s, )

I- FICHA TECMICA, satdnadas [ressmen) de la obea

1. Titwbs che la obra
2. Autaria

4. Localizackdn

5. Fecha de realizstion

B. Cambio en su situscidn purkdica

previamente]

3. Tipodogia de obrac téonica, soporte [estilo o estética)

G, Sitwacian begal do la pieza (erigen v actualidad)

7. Estada general de la pieza (protegida o no, conservada o no, restaurada o no...

T, Iimportancia de la pleza (formal, técnica, emackonal, social, grupal o general...}
10, Desumeraiton pravia y i procedencia (d

wda antes/no o 1

H-FICHA TECHICA ¥ FORMAL

feampes de ditos descriptival formoled tdeniced ¢ iconogrdficas)

1. TiTULD DE LA PIEEA 15 b thene o & s le conoce con algan nombne]
2. FECHA D REALIZACIKON
& AUTORIA 1 Datos biografcos bisicos. [Fecha nacimiento
auterfed, tipo de obrs que trabaja;
documentaciin bdsica: web o algln enlace
donde podamat vibr airas obrEs o anrevista,. |
i, TIPG BE AUTORIA 1} INORAIDUALCOLEC TG

Z) NOMBRE ARTISTICD © FIRMA
3) NOMBRE REAL [ s sabe)
4} DESCOMOCIDA,

3B, RESPONSABLESS DEL
MANTENIMIENTO DE LA CBRA.
15
WO
IJAVIENSES

[Los responsables de ks pleza no tienen por qud
ser |os autores. Estas pueden desinberesarse o
dessinculanse por complote de las obras
respansabled legales o de b conservaciin,
et ] implicados en kb realizcion de la misma,
alguien que privadamente ha pedido que e
realks una obra en su propéedad, o muro, en

da' € ORSERYALC TN
| bt inttunn . oo

caja de luz, contadores de kiz/agua, eic;
sefaliticas varias: padod de peatones;
techumbres o zonas de resguardo (paradas bus,
e, e1C.), Marguesinas.. Muros o partes de
edificiasfeanstrucciones piblicos (colagios,
puenies, estachones de metrogbus..)

2} Maobiliarie urbano-phblics mél: vagones
Fretra, coche palicls.; contensdanes de
basura, papeleras no estiticas; vehiculos
abardonados...

3} Mobiliario urbdng privade: Muros o partes
de edifichosfconstrucchones: medianera,
fachada... puenasventanis o marcos,
widriras .

4} Elementos de reposickon: bombalas, tlerra en
MACETENas, anmele s/ posters de publicidad
enticedis pablicad o privada; dhbmemos

dec {adornos navidefios, festivos..}

5) Elemsenios naturales: drboles, pledras del
entoinG, plentaiy sul sepontes, ETC

4Ch. MATERIAL O
MAATERIALES DEL/LOS
SOPORTES

BAaterial-es: metal, ladrille, mamposteria,
harmigdn, widric, madera,.
<Si s pueds aspecilicar mis, 96 hard

4D, DESCRIFCION DE LA OBRA, EN DETALLE

A, DESCRIPCHIN
TECHICASARTISTICA

1} Técnica artistica o creativa: pintura,
taladrace, podter, pegating,.,

I} Mateniales [aeroscd, dleo, acrilicos, témpera,
papel._p

3} Dimsendiones

4) Preceis croativa

5) Tipologia de arte urbano donde e pusde
adieribin: stened, mural, pach, orochb...
[Momberes técnkcos anglos o en espaficl,
frameds...|

A0k, DESCRIPCION
ICONOGRARICA:
Formafcontenido

1} Descripion formal (formas, Compasicitn,
2 Temdtica: lo que representa [historla,
narracidn, i ks hay)

3} eonografia; descripion di kot elemantos
atisticos [pontenido simbdlico, etc.)

A4} Estile y/'o esbética

5) Dimsendidn creativa; o proviens de idea
ariginal, copéas o relerencia os obira paistente

{ campos de criterios mds subjetivos o valorarivos)

casos de un festival, o de alguna convocatoria
plblica de nstituckdn, un muses o galeria, otc.]

4 LOCALIZACION, SOPORTL Y DISCRIPCIGON
OO LA CHRA (2

[5egdn la singularidad de la pleza, puede ser
mds importante b bocallmckén v radique abl su
fuserza comundcativa o social, y otras veces,
pusde ser en o, como pleza artistics, o por la
singularidsd del soporte, de dificll acceso ¥
producciin, por ejemplo.)

aa, DESCRIPEIEN GENERAL DE
CONIUNTO: SOPORTE- LLIGAR

"Por ejemplo: “Obea maral [aonilica) sobee
medianera en edificlo antiguo de protecckin

Calle o via ¥ ndmaero.
Poblackin y CF. Pals,

TECHICA aficial de los afos 507,
O “Conjunio de stenal en pavimento, techosy
paredes |vanos u otras partes del edificio) en
antigus fibrica azucarera del principlos de siglo
b+ i
A8) LOCALIZALION
ABa, DIRECCHON:

A, GUOLOCALIZACION
0 COORDENADNMS DE
POSICION [21 se tienen)

[Captura de imagen, cocrdenadas de mapa de
Il wbicackdn; Imdgenes tomadas con la ayuda
de Dranes, para obtener una perspectiva del
contexto del lugar, o magen mds adecuada y
commpleta de obras de difkcll accesal. ¥ tamblén
infarmackin dtil sobre el estado de la pleza,
seguiméento de cambios o posibles deterioros.
#zl comio un estsdio de campo [rontesto, otras
obeas cercanas, v el hibitat de la péezal.]

A, BESCRIPCION
DETALLADA DEL LUGAR ¥

1} Entorno Urbana o Rural
T Extadior o Intaviar

AL, HONOLCG 8

La obra dentre del Conteste de creackin
artistica y COmurncacion, histdrion y social.

1) Valores creathvos v teonkoos artisticos
MESPECto & SU CONLEND MSTco Comdreto
(e AR i oy
concreto-Techas),

2) Valores social {dgnificado de ks obra yio su
autoria o MESF POF SU MOMENo Concreto)

3 Valoracidn demira del Ane wbans [en su
arlece con pubilics, meniajes, contesto
histdrico-iocial. |k Por ejempla, es diferente
waloracidn la gue necesita una obra en el
comexto de la revindicscidn en el 150, 51
habila de @llo, & Ao

4F. CONTEXTO SOCIAL

Tipo de entorng soial donde se

ulica la obra a registranfanalizas

1) Contexno social

) Conaxto acardmios

3) Contexio histdrico y artistics {4 hay
escuttura piblics, o &3 un bavio de un casoo
histdrics o antiguo_]

A) Posibles interedes die la rons [espeoulatives,
divribo, remodilacidn, etable.. )

5. WINCLILACKIN LEGAL ¥ DRI [PROFIEDAD,

ETC.)

SA. ORMGEM Legal [*3)

D ddrede parte la inkciativa de la

absral

1) Odficial « encargo privaco

2j Odficial - encarge pablice: dintra de una
comvvocatoria piblica, en un marco de begalidad
o Institucional (festhvales, corcursos... )

3} independienoe

LA LOCALLEACIN; 5} T dhe i & lugar SE, SITUACION ILEGALAALIGAL O | [Pusde colncidir con ol origen de Ls obra
"o debe ser o mds posible e s LEGAL DE LA CRRA (eampa 38, & o porgu Bungus un festival
. |5 giin su ubleacian] hags una tanvacatonia, por ejempls, v o
i Fipse . realice la obra en su maros, despuds, ¢ sopors
-5l ey calle, avenida, pathe, rulnaes, ¥ la obra guedan desligadas de 1oda
plara, carretera, B1c, responsabilidad y puede entrar (o voker)
-5 s jurta 8 una sons industrial, o wiss situacidn Begal, cuanda nadd “de forma legal™
de tren, puentes, solanes, pasas @ nivel, u oficlaimenta.]
BATags, wic. S, EXPOSICION O *5i ha estado en algund & $I0L proceiod,
ac MUSEALIZACHIN detallar lor agentes culurales intervinkentes:
L [El estado de la pieza para elia] colectivos, asociscones, fundaciones, fondos
4Ca TIPD DE SOPORTE: Tipok de faparts: misEisticns, galeriad...
ESTATICO O padiviL 1) Mabiliarie urbdno-poblice estitico [exterias):
oo Farelid, marguetingd, kiodtod, semifona, 1§ Hombre de evento
srfahis chie trificn, pavimentas (surkes, scerask 5Ca. En caso de ser obra | 3y poralies dol evento (programa da actividad)
Tablas 1y 2. Tablas3y 4.
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por ercargo o en festival
{o para una exposiciin... )

3} Contrato {pago, disposicones, derechos
sobre s obra ¥ su reprodisccion]

4] Financiackin [entidad o patracinia y cuantis
presupuestads para ks producoidn

5} Siuackdn de derechos de imagen: tipos de
ek bajo la gue se postula la obra
lcopyright, coppleft..)

&) Tasackin [especulativasreal, s se da el caso)

[eampos con donas decumeniades)

ACOMNSELADO

0. COCUMENTACION ADJUNTA, TECHICA,
DE RESTAURALMON

Cualguier expediente, infarme, valaracidn
thenica paidtente o G intends...

I1. PLANIFICACION DEL PROCESD DE
RESTALMACION (9 S3E DA EL CASOH

Especificacian de materiabes, nbomicat,
PrOaiaL.,

IZ. FECHA DE FINALIZACION DL PROCESD

Aplacamienios, proffogas, ote., s w0 diera,
DE BRESTALIRACMON

B, DOCUMENTACIIN GRAFICA [descriptiva-tic

i, o de medios de masss, dfusis, eic]

GA. FOTDGRAFIAS (importante)

[Foto general y de detalle; con datos de la
imagen y autoria, permisos y hoencias]

B, AUDIAVISUAL (cualquier
soporte y fonmata, analégia o
digital)

Tigo di soponte) produccidn;

idea (praduccian particular)

~Rei oo acida virtual

QR

-Cine, eorametrag, spst publicitara,
wideolip... [produsccion gran escala), etc.

7. BOCUBDNTACION BINLEDGRAFICA

Resefada on libros, articulos de prersa
general o especializados; difuskin o
divulgacion.

-Ginlirng o en papel,

B, DOCUMENTACHIMN APARECIDN TN
RAFDSOS DF COMUMSCATION DE BASAS O
REDES SOCIALES [generabes o pariculsies]

Sabse la imagen o roticia de la abra,
relerendias de difusidn o dvulgacidn en
reportaje, noticia, estudio, e stigacian
clentifica o en:

1} internct: Wb, biog personales, redes como
Vimeo, Youtube, focebook, instagram, Thr,
iwiner, Fitkr, eto.

2} Tw farchivos en analigioo o dighal)

3} Radio (archivos anakigioos o podoest)

[Pars relicicings Demd u alras antre i)

B, LISTARD O TAGS O HASHTAS IDENTIFICADDRES

I, FICHA DEL ESTADC DE CONSERY ATION

10. ESTADD DE CONSENVADION

1} Muena

2} In estado de detenors (con necesidades de
SN R

3} ¥a deteriorads [con nedaiidedes de plan de
FERLALTBCEAN]

11. ESCRIPCICHN DL FSTADD 04
COMSERVACION

Cualquier expedeente, informe, waloraciin
vécnica existente o de intends_..

12, PLAN DE CONSERVADION O PROTOCOLD

ACONSEIADC

Cuslquitr axpidepnte, nbormae, walaracidn

Rl Exiben e & di imendi.

13, BOCUMENTACION ADPUNTA DE
COMSERVACION

Cudlquiir expideante, nforme, valoracidn
dnica existente o de interds.

14, DOCLUMENTACION GRAFICA Y
ALDHIISUAL
(Eipos de datumreniacion)

1} Imagen panorimica de rangs denamico
amplio.

2} bnagen hiperespetral

¥ Videogralis estereodcdpics [I0] & mmerive
4] Docurnentaciin geomdLrica

5} Documentaciin grifica de alta resoluckin

B Auudsavisual

T} Reconstructidn virtusl

15, BOCUMENTACION EN CASO DE ESTAR
SIEMDD CONSERVADA L& FIETA WA

Cualquier dossier, de descripcién técnica o
memaria de actuaciones Nevadas a caba

V. FICHA SOBRE INTERES DEL AUTOR-ES EN LA CONSERVACION DE U OBRA

16, {SE CUENTA CON IL DESED DEL AUTOR-
ES DE PRESERVAR SU OBRAT

SO

L6A, En cak g qui i

1} El misme s eroangard de Ly conservackin o
PR, repodicin die plead, o,

2] S encargy &, pero con aywda o
asesoramients necesarns

3} Lz v @ manss de profesionales bago s
superviskin

4 L diefa en manos de profesionales
tetalminte

L} Mo be inferesa saber nada del tema, asngue
3 b EMPOTLE QUE SE CONSETVE/TESLaLING

16B. En caso de gue no

-Preguntar ko motives al autar-afs
-Detaillar kos mathvos ko midximo posible
<51 S LA COn matedial di archivg de la
apinidn, afiadic coms documentacidn

W, FICHA DATOS BASICDS o

cano do Procens de RESTAURACIGN

17, EQUIPD FROFESMINAL ENCARGADD

Brewe OV de elles; entidad encargada, etc.

Detallar prafesional & equips de pralesionales;

18, ISTADRD DEL PROCESO 0D
RESTALRACION

Brewe desoripoin de la situacidn: esponer en
queé grada o fase de restaurackin se encuentra
s abra;

1} Iniciada: evaluacitn o itablegimisnto di
protocolo de actuackdn

2} En estado de restaurackin

18, PLAN DE RESTAURACIIN O PROTOCOLD

BAedidas teonicas & ToMEr

Tablas5y6.

V1. FICHA DE SITUACION DE PROTECCION DE LA OERA DE ARTE URBAND [tras restasraian)

IR SITUACKON DE LA CBRA AL FINAL CE LA
RESTALMACION.

Madidai die coniaresidn irad 1o redtiurasicn,

T4, SITUACKIN DE LA OBRA RESPECTO &
PATRIMOMID ARTISTICO (RICOMUR)

25, NIBLIOGRAFIA SONED [L CASC

Wil FINANCIACION para ls conservacian (5l o da el cass)

6. ENTIDADES FINARCIADDRAS ¥ DETALLES
SOBRE FINANCIACKIN

1) Cunritin & projupusitos

2] Motivackones (si s sabe)

3) Man de corsensacidn

4] Finakdades concretas {eshibécidn, fondos,
Catdlogo... )

7. DOSERVACIONTS PERSOMALLS [SPICIALES
[Sabre lo que se salga do los epigrates, o consideraciones soboe b caprosado o sobne
dacumantaciin, ¢1c,; podibles valoracianes di infarmes, profesionales, #c.]

Tabla 7.

Conclusiones

La propuesta de registro para la realizacion de una ficha
técnica, formal y critica, con un amplio nimero de campos
donde exponer toda la informacién y documentacion
concreta, forma parte de un posicionamiento, abierto a la
reflexion, sobre los criterios que deben ser aplicados en el
Arte Urbano, desde el punto de vista de la conservacion.

Para ello, se han tenido en cuenta distintos niveles de interés
y se han registrado desde los datos mas basicos hasta los que
implican la comprensién global del tema, como el contexto,
su relacion con lo representado, la composicion, el estado
de conservacion material y los procesos de conservacion-
restauracion.

El arte urbano tiene la suficiente entidad como para que
sus obras sean catalogables, debiéndose de estudiar
previamente, de forma analitica, critica e histdrica, desde
diversos campos del conocimiento.

Aunque este estudio es una propuesta inicial, quiere ser
una aproximacion abierta, que permita seguir trabajando
en esta linea.

El modelo de registro propuesto parte de pardmetros
seleccionados segun las necesidades que presentan las
obras de arte urbano, y debe ser testado por una mayoria
de profesionales relacionados con el arte urbano, expertos
en diversas materias entre las que se incluye la de la
conservacién-restauracion.

De forma trasversal a este estudio, se observa la necesidad
de crear un glosario de términos de uso en el arte urbano,
en varios idiomas. Asi como un diccionario o glosario de
técnicas especificas de arte urbano.
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Notas

[1] Arte Urbano, Street Art. Se refiere a la parte artistica grafica
en general, ya que analizar sus diferencias no es el objetivo de
este estudio (grafiti, postgrafiti y otras manifestaciones estéticas
independientes) realizadas en espacio publico; ilegales o no,
incluidas las obras realizadas al amparo de festivales, con libertad
de temdtica sin censuras previas ni motivaciones especulativas y
comerciales, desarrolladas en el espacio publico.

[2] MEPI: Manifestaciones estéticas publicas independientes. Segun
Luis Martin, en su texto La conservacion de manifestaciones estéticas,
publicas e independientes, el concepto significa: “intervenciones
realizadas en el espacio urbano. Nacen por iniciativa propia, sin
apoyo de la institucién ni fines comerciales. (Op. referenciada en
Bibliografia)

[3]Por equipo de profesionales nos referimos a todos los actores que
intervienen en la peticién de conservaciéon de una pieza u obra arte
urbano: artistas o autores, historiadores del arte, gestores culturales
(de instituciones publicas o asociaciones), criticos, difusores y otros
agentes que puedan intervenir.

[4] Término explicado por Javier Abarca en su tesis doctoral: ABARCA
SANCHIS, F. J. (2010). El postgraffiti, su escenario y sus raices: graffiti,
punk, skate y contrapublicidad. Tesis doctoral. Facultad de BBAA.
Universidad Complutense de Madrid. Madrid. Pag. 25.

[5] Tomando el ejemplo del investigador Fernando Figueroa
Saavedra, que escribe Grafiti (con mayuscula) cuando se refiere
al movimiento cultural (no sélo a la técnica), tal como explica
en su libro El grafiti de firma (pag. 6), aqui escribimos Arte
Urbano (en mayusculas) al referirnos al movimiento artistico y
cultural que engloba los distintos estilos, estéticas, técnicas y
lenguajes, asi como vias culturales y sociales. (Op. referenciada
en Bibliografia).

[6] Nos sentimos cercanos a lo que el historiador y critico de arte,
Rafael Schacter refiere en uno de sus articulos y aportaciones a la
teoria del arte urbano, y es que el Arte Urbano es un periodo mas
dentro de la Historia del Arte, como lo es el Manierismo, o el Barroco,
etc. (ver referencia a este articulo en la Bibliografia).

[7]1 Grupo de arte urbano y conservacion, vinculado al GEIIC, desde
2015.

[8] Una definicion valida de arte urbano, segun la autora, podria ser:
arte realizado en espacios publicos, tanto con dimensién expresiva
y de comunicacién directa con un publico no seleccionado, como
de dimension estética con sus propios cédigos, lenguajes, técnicas
y procesos.

[9] Fernando Figueroa Saavedra, Felipe Galvez, Gabriela Berti
y Javier Abarca, investigando en el panorama del grafiti en el
territorio espafol, y otros estudiosos del street art y el grafiti, a
nivel internacional.

[10] http://bit.ly/1oddZ5j Ejemplo de ficha de una obra de arte de
la Coleccién del Prado en su web oficial; y ejemplo de una ficha
en la Tate Britain de Londres: http://bit.ly/2dJxLCh.

[11] http://ceres.mcu.es/pages/Main Enlace a los museos (sus
fichas completas de coleccidn) estatales espafoles. http:/bit.
ly/2dmpm?7Y Catélogo General del Museo Cerralbo (acceso online).

[12] https://riunet.upv.es/handle/10251/49221 Ester Lépez
Rodriguez: “Propuesta de conservacién documental de murales
urbanos en el barrio del Carmen de Valencia”Trabajo doctoral.

[13] http://bit.ly/2dhPvZy Archivo del IAPH.

[14] Autoria, o autor, autores, autora, ya que el término artista
tiene unas connotaciones mas excluyentes o mas definitorias
sobre la actitud, conocimientos o interés en el arte.

Bibliografia
ABARCA SANCHIS, F. J. (2010). El postgraffiti, su escenario y sus
raices: graffiti, punk, skate y contrapublicidad. Tesis doctoral.

Facultad de BBAA. Universidad Complutense de Madrid. Madrid.
[ http://eprints.ucm.es/11419/]

ARGAN, G.C. (2010). Lo artistico y lo estético. Ed. Casimiro libros.
Madrid.

BANKSY (2005). Wall and Piece. Random House, London.

BAUER, H.(1980). Historia del arte. Introduccion critica a la historia
del arte. Taurus, Madrid.

BOZAL, V. (1996). Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas, 2 vols. Visor, Madrid.

CARLSSON, B. y LOUIE, H. (2013). Street art. Recetario de técnicas
y materiales del arte urbano. Ed. Gustavo Gili, Barcelona.

CALABRESE, O. (1987). El lenguaje del arte, Paidds, Barcelona.
CRUZ FERNANDEZ, Py HERNANDEZ NAVARRO, M.A. (eds.). (2005).
La practica de la critica: el artista y el escritor criticos de arte.

Asociaciéon Murciana de Criticos de Arte. Murcia.

DE DIEGO, E (2015). Artes visuales en occidente desde la segunda
mitad del siglo XX. Madrid: Cétedra.

FIGUEROA SAAVEDRA, FERNANDO (2014). El grafiti de firma.
Minobitia textos. Madrid.

GAYA NUNO, J.A. (1975). Historia de la critica de arte en Espana,
Iberoamericana, Madrid.

GOMBRICH, E. (1992). Lo que nos cuentan las imdgenes. Ed. Debate,
Madrid.

GUASCH, AM. (2000). El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo
alo multicultural. Alianza Forma. Madrid.

HAUSER, Arnold. (1975). Teorias del Arte. Ed. Guadarrama,
Madrid,

177



Maria Isabel Ubeda Garcia

Propuesta de un modelo de registro para el analisis y documentacion de obras...

pp. 169-179

HAUSER, A. (1975). Historia social de la literatura y el arte, 3 vols,
Guadarrama, Madrid.

HUNTER, GARRY (2012). Street Art. From around the world.
London. Ed. Arcturus.

MARIAS, F. (1996). Teoria del arte, Historia 16, Madrid.

MARTIN FERNANDEZ, L.(2014).La conservacién de manifestaciones
estéticas,publicas e independientes. Trabajo Fin de Master
Universitario en Conservacion del Patrimonio Cultural, Facultad
de BBAA. Universidad Complutense de Madrid.

PANOFSKY, ERWIN. (1992). Estudios sobre iconologia. Alianza
Universidad, Alianza Editorial.

PANOFSKY, ERWIN. (1977). Idea. Contribucién a la historia de la
teoria del arte. Ediciones Catedra, Madrid.

PANOFSKY, ERWIN. (1991). El significado de las artes visuales.
Alianza editorial. Madrid.

PLINIO (1987). Textos de Historia del Arte, Visor, Madrid.

RAMIREZ, J.A. (1996). Cémo escribir sobre arte y arquitectura, Ed.
Serbal, Barcelona.

RIEMSCHNEIDER, B. y GROSENICK, U. (Ed.). (2001). Arte de hoy. Ed.
Taschen. KolIn.

RIPA, C. (1987). Iconologia, Tomo 1. Ed. Akal. Madrid.

RUSSI, P. (2016). Grafitis. Trazos de imaginacién y espacios de
encuentro. Editorial UOC. Barcelona.

SENO Ethel; MCCORMICK, Carlo; SCHILLER, Marc; SCHILLER Sara;
PASTERNAK, Anne; SERRA, J y Banksy (2010). Trespass: historia del
arte urbano no oficial. TASCHEN BENEDIKT. London.

VASARI, G.(1957). Vidas de artistas ilustres, 5 vols, Iberia, Barcelona,.

VENTURI, L. (2004). Historia de la critica de arte. Colecc. Debolsillo.
Ed. Random House Mondadori. Barcelona.

VAL CUBERO. A. (2010). Una aproximacién metodoldgica en el
andlisis de las obras de arte. (Tesis doctoral) Departamento de
Periodismo y Comunicacién Audiovisual. Universidad Carlos lIl.
Madrid.

VVAA (2014). Escenas del graffiti en Granada. (Ramén Pérez
Sendra Ed.). Editan: Ciengramos y TRN Laboratorio artistico
transfronterizo.

VVAA (2016).“Propuesta de evaluacioén cultural de Bienes Muebles
de Patrimonio religioso”. Revista digital GE-Conservacién, Madrid.
p. 45-57.

WINCKELMANN, J. (1987). Reflexiones sobre la imitacién del arte
griego en la pintura y en la escultura. Edit. Aguilar. Madrid.

WOLFFLIN, H. (1924). Conceptos fundamentales en la historia del
arte, Calpe, Madrid.

Vinculos web

ABARCA, J. Urbanario. http://www.urbanario.es “El papel de los
medios en el desarrollo del arte urbano”.04-04-2011. Version
corregida del articulo del mismo titulo publicado en la revista
de la AACA, n° 12, septiembre de 2010. Madrid. [consulta:
21/09/16].

ASALTO  PRODUCCIONES.  Festival
festivalasalto.com [consulta 21/09/16].

Asalto.  http://www.

BANKSY (2012). Exit through the gift shop. Pelicula. Filmin.
Plataforma de cine online. https://www.filmin.es/pelicula/exit-
through-the-gift-shop [consulta: 25/09/16].

BOA MISTURA:“La vida es un estado mental. Lodz, Polonia”. 2016.
http://www.boamistura.com [consulta: 30/09/16].

CABRERA CHELIN, SEBASTIAN y JIMENEZ MORALES, YOSELIN
(2012): Arte Urbano como recurso publicitario en la ciudad de
Santo Domingo, periodo 2010-2012. Escuela de Publicidad.
Decanato de Artes y Comunicacién. Universidad Apec Unapec.
Santo Domingo, Republica Dominicana. Tesis-Arte-Urbano.
http://es.scribd.com/doc/58915577/ [consulta: 21/09/16].

CAPEANS, Juan:“;Qué es la Nueva Agenda Urbana?”. 06/10/2016.
http://ecosistemaurbano.org [consulta: 07/10/16].

DELAMADRID, G.Escritoenlapared. http://www.escritoenlapared.
com/ Consulta general sobre artistas e imadgenes de obras y sus
referencias. [consulta: 21/09/16].

DE LA MADRID, G. Prieto, D. (2016.) Madrid Street Art Project:
“Creacidn artistica en la calle”. http://madridstreetartproject.com.
[consulta: 21/09/16].

ELTONO.COM:“Pintura generativa y participativa, Cité Brilard (las
“408") Besancon, Francia” 03/2016. http://www.eltono.com/es/
murals/les-408/ [consulta: 21/09/16].

FARAQUEL: “Obras interactivas de arte urbano en algunas calles
en Italia” 10 /08/2013 http://bit.ly/2dvTnoK. [consulta: 20/09/16].

GAU (Galeria de Arte Urbana) Revista virtual: vol 04. -version
portugués-  https://issuu.com/galeriadearteurbana/docs/gau_
vol4_pt [consulta: 21/09/16].

GENUS BONONIAE. (2016). “Extracto de conversacion del
restaurador de la exposicién Street Art - Banksy & Co. Arte allo
stato urbano, Bologna” Audiovisual. Youtube, Marzo-2016.
https://www.youtube.com/watch?v=090-JDk5-yA  [consulta:
25/09/16].

GRAFFITI.ORG. Art Crimes. The Writing on the Wall: “Glosario
de términos sobre Graffiti". http://bit.ly/2esb5L5 [consulta:
25/09/16].

178



Ge-conservacion n° 10/ 2016. ISSN: 1989-8568

. GRUPO ESPARIOL

IPCE Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia: Patrimonio inma-
terial/enlaces.  http://ipce.mcu.es/conservacion/planesnacionales/
inmaterial.html [consulta: 21/09/16].

LA MIRADA DIFUSA: “Artistas urbanos. Filthy-luker”. Agosto, 2016.
http://www.lamiradadifusa.com/ [consulta: 21/09/16].

METROPOLIS: “Arte Urbano”. Audiovisual, en RTVE web. http:/bit.
ly/2etONFV [consulta: 24/09/16].

MULAFEST.COM: (sobre Arte urbano en entorno social y cultural).
http://mulafest.com [consulta: 20/09/16].

NIQUELARTE.ORG: “BIComuin: Identidad, Memoria Colectiva y Bienes
Comunes”. 04/08/2014. http://bit.ly/2etAlH2 [consulta: 21/09/16].

NIQUELARTE.ORG: “Qué es BIComun’. http://bit.ly/2ehOEsh [consul-
ta: 25/09/16).

PLAZA, D. (realizador y guién). “Arte urbano”. Videos sobre Arte y so-
ciedad. Recursos educativos. UNED. https://canal.uned.es/mmobj/
index/id/12408 [consulta: 21/09/16].

[P e s P T

PRIETO, Diana: “Arte Urbano: Respuestas Abiertas a Preguntas
Cerradas’, 2016. http://bit.ly/2dvZERv [consulta: 21/09/16].

RECUERO, R. : “Entrevista a Laura Mema". 06/09/, 2016. (mo-
delos de entrevistas). http://www.plataformadeartecontem-
poraneo.com/pac/category/entrevista/ [consulta: 20/09/16].

SCHACTER, R.: “Street art is a period period or the emergen-
ce of intermural art”. Hiperallergic.com. 31/06/16. http://bit.
ly/2a62fjD [consulta: 25/09/16].

SLOWLY, Anita. Streetart Addicted: “Sr. Mu: O la imperiosa ne-
cesidad de contar-nos”. ( modelos de entrevista). 25/06/2015.
http://streetartaddicted.blogspot.com.es/ [consulta:
21/09/16].

UNESCO.ORG: “;Qué es el patrimonio cultural inmaterial?”.
http://bit.ly/1mQD3zp [consulta: 15/9/16].

WRITERSMADRID: “DARE, to be different” 26/05/16 http://
www.writersmadrid.es/blog-writers/page/2 [consulta:
21/09/161.

Maria Isabel Ubeda Garcia
maribel.ubeda@gmail.com ; www.maribelubeda.org
@mariveh (twitter e instagram)

Licenciada en Historia del Arte y suficiencia investigadora en 2000, especialidad en Historia del Arte Moderno y Contemporaneo.
Certificado de Aptitud Pedagdgica en Ciencias Sociales. Técnico de Grado Superior en Fotografia artistica. Miembro de la Asociacion
murciana de criticos de arte (AMUCA) y de AECA (Asociacion Espafola de Criticos de Arte).

Ha trabajado en diferentes ambitos de la ensefianza reglada y no reglada: Musica e Historia del Arte, habilidades sociales, radio y
teatro; en gestion cultural, con asesoramiento a artistas visuales, comisariado y edicién de textos sobre arte, como: AMUCA, catdlogos
de exposicion Salén de la Critica, Murcia; ALBIAC -Bienal de arte. Almeria-, y A la deriva. Asociacién cultural: Libros A la deriva. Ha
ejercido la critica de arte para la Galeria Acanto y AMUCA. También realiza fotografias, maquetacion, disefios y dibujos para diversas
webs, merchandasing (Universidad de Murcia), carteleria y difusion en diferentes soportes y medios, asi como edicién audiovisual y
contenidos culturales en linea (streaming, blogs, redes sociales). Actualmente compagina su actividad freelance en gestién cultural con
el estudio y experimentacién del arte y nuevas tecnologias en “pymientoproject’, hacklab Almeria. Es community manager de varias
cuentas de artistas y galerias, realiza una importante actividad de divulgacion en el Blog cultural que gestiona.

Investigadora independiente, forma parte del grupo de Arte Urbano del Grupo Espafiol del International Institute for Conservation of
historic and artistic works (GE-1IC), desde febrero de 2015.

179



k
|l
Ge-congern

Conserve gacﬂ.’Conseqlv_qqulon

Recreacion virtual del arte urbano

Maria del Mar Vazquez de la Fuente

Resumen: El presente texto versard sobre la complicidad que algunos videojuegos guardan con el arte urbano. Para ello,
se va a recopilar diversos titulos de juegos para distintas plataformas que representan el acto de la accién del grafitiy, en
algunos casos, incluso permiten al jugador la posibilidad de crear sus propias obras. Ademds, en una segunda parte del
articulo, se tratard el tema de la geolocalizacion del arte urbano y la recreaciéon virtual de la experiencia in situ como es
el caso del juego Pokémon Go y su vinculacion con estas creaciones ubicadas en el espacio publico.

Palabras clave: videojuegos, arte urbano, recreacién, experiencia

Virtual recreation of street art

Abstract: This text will focus about the complicity of some video games with Street Art. For that, will be collected
sundry titles for different platforms that represent the act of making grafiti and, in some cases, even allows the player
make their own works. Futhermore, in a second part of the article, will be treated the topic of geolocation of Street Art
as a virtual recreation of the experience in situ such as Pokémon Go and it’s vinculation with this creations located in the

public space.

Key words: video games, street art, recreation, experience

Introduccion

A la hora de analizar el grosso de los videojuegos que
se han creado actualmente, se puede apreciar que
muchos de ellos se han enfocado hacia la simulacion de
la realidad, evolucionando hasta llegar al actual estado
de boom mundial frente a la realidad virtual'. Los
videojuegos, en cierto modo, siempre han perseguido
este objetivo del realismo, generando simuladores
de vuelo, conduccién, shooters en primera persona,
etc; y cabria preguntarse hasta qué punto se ha
extrapolado estas simulaciones al arte urbano. A través
de los siguientes ejemplos la idea es ver como algunos
videojuegos permiten al jugador sumergirse en la
experiencia de la creacién de arte urbano mediante la
simulacién de esta actividad.

Marc Ecko’s Getting Up: Contents under pressure

Este primer ejemplo, disefado por Marc Echo, es el
videojuego mds conocido de la temdtica de arte urbano.
En el titulo ya se aprecia que el juego estd muy unido a
la cultura urbana, ya que getting up significa, en esta
situacion, la capacidad de darse a conocer en el ambito
urbano; asi como contents under pressure hace alusién al
etiquetado de los aerosoles en los que se indica que el
contenido estd bajo presion (que ademas funciona en
este caso como un simil a la represion politica que sufre la
ciudad donde se desarrolla la accién, siendo el elemento
narrativo principal).

La trama gira en torno al ascenso de Trane, el protagonista,
hasta convertirse en una estrella del grafiti, siendo instruido
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durante su aventura por artistas urbanos conocidos
como Cope2, FUTURA, OBEY, Seen, Smith y T-kid 170. La
eleccién de estos personajes reales no es algo dejado al
azar, ya que cada uno ensefa a Trane una habilidad que,
por sus destrezas, les han sido adjudicadas a estos artistas:
habilidad para marcar el sistema de metro, pintar murales,
el empleo de adhesivos, bombardear vagones, sigilo...

Este juego ha generado mucha polémica, ya que fue
censurado en Australia y en Inglaterra por la Asociacion
Anti-Graffiti. Marc Echo, en una entrevista en el periédico
neoyorkino Metro, dijo que este conflicto no es debido
solo a la vision criminalizada que se tiene sobre el grafiti,
sino ademas a una desconexidon generacional con las
tecnologias®

La relevancia de Marc Eché's: contents under pressure reside en
que este juego ha sido concebido como el primer simulador
de grafitiy hace referencia a una serie de artistas urbanos que
otorgan a este titulo un grado importante de complicidad con
este tipo de creaciones, ademas de ser uno de los primeros
proyectos que se acercaron al arte urbano, y funciona a modo
de documento de algunas técnicas empleadas asi como de
algunos de sus artistas mas resefiados. Tanto es asi que Jota
Mayuscula, doblador de voz de Trane, afirma que lo que le
llevé a aceptar la participacion en el juego fue el respeto con el
que trabajaron hacia la cultura del grafiti y el Hip Hop, ademas
de reflejar la escena del arte urbano correspondiéndose a un
cien por ciento de la realidad®.

WiiSpray: aerosol cableado, pintura digital

Como resultado del proyecto Information places de 2007,
los estudiantes Martin Lihs y Frank Matuse, pertenecientes
al Media Department de la Bauhaus University Weimar,
crearon un dispositivo que, unido al mando de la consola
de Nintendo Wii, permite la posibilidad de usar un objeto
visualmente parecido a un aerosol, ofreciendo ademas una
funcién similar de manera digital.

Junto a este hardware o dispositivo, se ha elaborado un
programa o software que funciona a modo de paleta virtual,
de tal forma que se pueden elegir entre diversos colores,
permitiendo mezclarlos para crear numerosos tonos
personalizados. A esta libertad cromatica se le anade la
posibilidad de poder elegir el tipo de aerosol que el jugador
necesita en cada momento para calibrar a su gusto el tipo
de trazo que realiza, asi como el tipo de boquilla que se
precisa para cada efecto. Tal es el empeno de alcanzar el
realismo que, entre las opciones que ofrece WiiSpray, se
pueden emplear plantillas personalizadas.

La idea mas interesante de este proyecto es la posibilidad de
poder realizar unos primeros acercamientos al arte urbano
y poder usarlo como una herramienta de experimentacién
y de toma de contacto con los materiales que se emplean
habitualmente en estas creaciones. Ademas, sirve como una
ayuda en el estudio previo a la realizacién de una obra por

parte de los artistas, para asi poder visualizar qué resultados
obtendrian.

GRAFITE VIRTUAL: de la calle a los eventos sociales

Actualmente, la sociedad ha ido aceptando con el paso
del tiempo la cultura del arte urbano, ya que, como dice
Aldo Ivan Gomez en su articulo, El Graffiti como fuente de
inspiraciénenlaindustria delamoda, afirma: “Lafilosofia de los
primeros anos del graffiti ha ido cambiando paulatinamente
debido a la inmersion de este como un producto de moda. En
un principio se busca la discrecion, donde se debia de realizar
bajo el anonimato. Ahora las marcas estdn al pendiente de
cudl es el graffitero mds sobresaliente del momento para
poder realizar colaboraciones con estos. Se dieron cuenta de
que el graffiti vende™. Es decir, estas expresiones artisticas
cada vez estan ganando mas aceptacion, llegando a calar
incluso en grandes marcas como es el caso del previamente
entrevistado artista taiwanés Ano, que colaboré con Nike y
Adidas en varios eventos®.

Unbuen ejemplodelaaceptaciénydelinterésdelasgrandes
marcas por el arte urbano, en concreto en su version digital,
es Grafite Virtual. En la promocién de este simulador ya se
advierte que la idea de sus creadores, de origen brasilefio,
procede por el interés del grafiti de su pais, ya que afirman
que ese estilo es uno de los mas reconocidos del mundo.
Usando este pensamiento casi a modo de premisa, sus
creadores ofrecen una funcionalidad muy similar al citado
WiiSpray, pero en su defecto, Grafite Virtual estd enfocado
mds a su uso en eventos sociales que a un juego para el
hogar, como seria el caso del proyecto para Nintendo.

Este simulador ofrece una gran cantidad de colores,
formatos, opciones e incluso accesorios para su utilizacion,
aunque -y aun presumiendo de su novedad a nivel nacional
y mundial- el dispositivo con el que se realizan las creaciones
también es similar al formato de WiiSpray, imitando a un
aerosol; pero en este caso funciona con unas latas originales
adaptadas con sensores y tecnologia de infrarrojos. Como
resultado, Grafite Virtual es una herramienta visualmente
muy atractiva que ha sabido mostrar que el arte urbano
tiene potencial a la hora de presentar a una empresa o a un
producto como un elemento muy llamativo e interactivo.
Son muchas las marcas y empresas que han contado con
los servicios de esta herramienta para promocionarse, entre
ellos Google, Facebook, SAP, Natura, Yahoo, Coca-cola, Chanel
0 Mercedes-Benz . [figura 1].

La relevancia de este sistema es que hace ver que el
arte urbano tiene un gran impacto social, ya que es una
actividad rapida y fresca, tan dindmica como la tecnologia
y el videojuego, permitiendo todo ello dar libertad a la
creatividad, como en los casos de los escaparates de Chanel
o la feria de Mercedes Benz, en los que los transeuntes
se convierten en artistas improvisados y, como con los
materiales reales, pueden dejar una huella personalizada de
esta accion.
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Figura 1.-Exposicion de Mercedes Benz usando Grdfite Virtual. Contenido perteneciente a: http://www.grafitevirtual.com.br/grafitedigital

Kingspray graffiti simulator: La experiencia en realidad
virtual

Gracias a la evoluciéon tecnoldgica, el nuevo punto de
mira de los videojuegos se centra en la realidad virtual.
Esta herramienta se ha aplicado a distintos géneros
dentro de los videojuegos, como ya se ha adelantado
previamente; y, con este ejemplo, se puede ver que ha
llegado a aproximarse al arte urbano.

Este simulador ofrece unas caracteristicas similares a
las citadas en los ejemplos de Grafite virtual o WiiSpray,
pero su novedad estda en que ha sido pensado y
desarrollado para las gafas de realidad virtual, unos
periféricos que sirven para dar sensacion de inmersidn
en un escenario imaginario.

En este caso, la accidn se desarrolla en un entorno urbano
en el cual se puede elegir la zona sobre la que se quiere
realizar la intervencioén. Kingspray graffiti simulator es un
juego que ha querido llevar el realismo de la experiencia
al méximo, ya que entre las configuraciones puedes elegir
qué hora del dia quieres que sea y, entre otros efectos,
si aplicas mucha cantidad de producto se puede dar un
efecto dropping muy realista.

Todo esto muestra cdmo el arte urbano es de
gran interés para el mundo del videojuego y los
simuladores, ya que proporciona experimentacién de
una accién “ilegal” dentro de un entorno idealizado y,
ademas, se podran conservar las obras y compartirlas
gracias a las funciones relacionadas con las redes
sociales. [Figura 2].

Figura 2.- Proyecto realizado con Kingspray graffiti simulator.

Contenido
kingspray-35/

perteneciente a: http://graffitisimulator.com/
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Augmented reality creator: Generador en App

Ademas de juegos y simuladores, como los anteriormente
citados, podemos encontrar en otras plataformas diversos
recursos igualmente interesantes, siendo en este caso para
teléfonos de nueva generacion o smartphones: Augmented
reality creator.

Disefada para el sistema operativo iOS, Augmented reality
creator combina un editor de realidad virtual con redes
sociales, aunque, como en el arte urbano, ofrecen la
posibilidad de publicar en la libreria de la propia aplicacién
con total anonimato. Es resefiable que juega con la
perspectiva, en tiempo real, en el emplazamiento en el
que se encuentre el jugador, quien es ayudado al realizar el
grafiti por un personaje animado llamado Max Morrison, al
cual se puede personalizar. La aplicaciéon, como novedad,
ofrece la posibilidad de crear arte urbano en cualquier
parte y momento, usando como soporte lo que quiera en
ese momento el jugador.

Augmented reality creator, ademas, en su pagina web, va
acompanado de unas palabras de su creador donde deja
clara su percepcién del arte urbano:

“El grafiti de spray no es aceptado socialmente, pero no te
preocupes por ser cogido con un bote de aerosol (virtual)
en las manos- Max Morrison se llevard la culpa. Max es
el tipo adecuado para el trabajo; es un marginado, no es
extremadamente bien aceptado en una vida diaria medida
por los estdndares tradicionales de una vida exitosa. El se
siente orgulloso de si mismo en ser libre y extremadamente
intransigente. A él no le importa. Si piensa o siente que hay
algo que decir, lo dird. No solo lo dird, lo grafiteard, y cuanto
mds atractivo el soporte, mejor. El edificio del parlamento,
una sala de épera, un colegio, detrds de una chica guapa, si
la superficie se cifie a su propdsito, es rociado con el spray.
Su propdsito en vida es dibujar grafitis en todos los edificios
famosos en el mundo. Los usuarios tienen que ser animados
aser como Max y grafitear lo que sea que tengan en mente en
ese momento, ser creativos, divertidos, y controvertidos [...].
No hay limite para la creatividad de los usuarios, elaborando
mensajes potentes con un excelente potencial viral."s.

De estas palabras podemos extraer como la percepcion de
su creador es la de un arte urbano muy reivindicativo que
bombardea la ciudad con mensajes polémicos. Por ello,
el interés de esta aplicacién reside en la idea con la que
fue concebida: un lugar donde compartir pensamientos,
donde poder expresarse libremente sin censura. En
definitiva, quiere mimetizar la libertad creativa del arte
urbano, dando cabida a todas las opiniones y guardando
todas esasintervenciones ficticias en una misma aplicacion.

Pokémon Go y la geolocalizacion del arte urbano

En julio de este afo se estrend el conocido juego para
plataformas moviles Pokémon Go, el cual experimenta

con la realidad inmersiva para poder capturar las
criaturas creadas por la compania Game Freak.

El objetivo se resume en ser el mejor entrenador de
pokémon, y para ello, hay que obtener materiales
en unos lugares llamados “pokeparadas” para poder
capturar y fortalecer a las criaturas. Estas zonas
denominadas asi, son emplazamientos de interés
general vinculados al entramado urbanistico (estatuas,
tiendas, edificios...). Es justo en este punto en el que
el arte urbano se convierte en una herramienta muy
importante para Pokémon Go. Al entrar en contacto
con el juego, destaca que muchos de los puntos de
interés estan relacionados con grafitis. Esto deja un
tema abierto: la obra como punto de encuentro de
los jugadores y el conocimiento del entorno. Por
un lado, Pokémon Go ha vinculado estos puntos de
encuentro a las “pokeparadas”, lugar donde es habitual
observar a personas congregadas en torno a esa zona,
geolocalizado que cerca existe un grafiti. Esto, ademas

Figura 3.- Intervencién denominada “Angel o Demonio”. Captura
realizada por: Maria del Mar Vazquez
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de acrecentar la socializacidn, crea un conocimiento del
propio entorno y de intervenciones que, quizas, de otra
forma habrian pasado desapercibidas. Por otro lado, no
habria que pasar por alto que esta predilecciéon hacia el
arte urbano funciona en cierto modo como una forma
de documentacién. Observando la imagen propuesta
por la aplicacion podemos acudir posteriormente a
su ubicacién y proceder a evaluar sus cambios. Este
asunto es especialmente interesante en este campo
de la conservacion, ya que facilita la documentacion.
El caso mas concreto es el de una intervencién llamada
en Pokémon Go “Angel o Demonio”. Este grafiti, ubicado
en el barrio de Vallecas, ha sido empleado como punto
de interés de una “pokeparada”. Transcurrido el tiempo,
ese grafiti fue eliminado, pero en el juego se mantiene
su presencia. [Figura 3].

Lachlan MacDowall en su articulo For lovers of
graffiti, Pokémon Go is old hat 7 comenta que esta
idea de Pokémon Go no es nueva, ya que la gente,
con anterioridad a este juego, procedian a capturar
imagenes antes de que desapareciera la obra de artistas
reconocidos como Banksy. Como él mismo apunta, es
resefable que este juego pone en alza a obras més y
menos conocidas como puntos de interés con una
recompensa para el jugador, ademas de la propia de
poder transitar la ciudad y conocer su arte urbano.

Conclusiones

Tras estos ejemplos citados en el presente texto, cabria
destacar que solo son una pequena porcién de todos
los juegos que se podrian analizar, ya que hay otros
ejemplos existentes; pero casi todos en la misma linea
de los que aqui se han recogido y analizado.

Como se ha podido observar en este articulo, no solo
se ha llevado el arte urbano al videojuego, tanto como
objetivos a cumplir de la narrativa, como escenarios, etc.,
sino que ha llegado al ambito tecnolégico del hardware
para convertirse en una herramienta que se encuentra
entre el ocio y el disefio gréfico.

Algunos juegos y simuladores se presentan como
alternativas experimentales muy utiles para preparativos
previos a las intervenciones y, ademads, sirven como
un elemento didactico para acercar la cultura del arte
urbano. Asi mismo, otros juegos crean unos ambientes
que sumergen al jugador en un contexto adaptado a la
realidad, donde pueden meterse en la situacion y en el
rol de los artistas urbanos.

Portodo ello, habria que analizar todos estos simuladores
como una herramienta util desde el punto de vista
creativo; pero, ademas habria que estudiar la posibilidad
de que sirvan como ayuda a la documentaciéon de
estas obras, como es el caso de Pokémon Go en su
geolocalizacién.

De otra forma, todo este articulo, junto a las
investigaciones realizadas anteriormente, deja entrever
aun mas la importancia de la relaciéon del arte urbano
con la tecnologia y, en este caso en concreto, con el
videojuego. Por un lado, no se ha podido obviar que
muchos artistas se han inspirado en los c6digos visuales y
personajes como autoproclama o muestrade suinfluencia
por los videojuegos. Por otro, los propios desarrolladores
de videojuegos para multiples plataformas se han valido
del arte urbano como un recurso visual y narrativo que,
en la mayoria de los casos, es el eje vertebrador de toda
la accion, mostrando un cierto grado de estudio centrado
en la cultura urbana y, de forma generalizada, la visién
criminalizada de este tipo de creaciones como es el caso
de Jet Set Radio.

Considerando esto anterior, habria que sopesar la
posibilidad de realizar un acercamiento pormenorizado
a la iconografia subyacente en el arte urbano en torno
a los videojuegos para analizar la relevancia discursiva
que pudieran tener tanto para el artista como para el
espectadory el entorno en el que se encuentra. Ademas,
y en paralelo a este estudio sobre este interés del arte
urbano por el mundo del juego, seria interesante contar
con informacion en tanto a las opiniones de los artistas
sobre los multiples simuladores citados, para conocer
hasta qué punto el mundo tecnolégico se ha volcado
en los intereses de los artistas y saber qué esperan de
esta, cada vez mas latente, vinculacidon entre arte y
videojuego.
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Anexo |

Propuesta de cédigo deontoldgico para la conservacion y
restauracion de arte urbano

Proposed code of ethics for the conservation and restoration of
street art

Introduccion

El 1¢" grupo de trabajo de Arte Urbano del Grupo Espafiol
del International Institute for Conservation of historic and
artistic works (GE-11C), en activo desde febrero de 2015 hasta
Octubre de 2016 esta formado por técnicos dedicados
a la conservacion de bienes culturales y presenta esta
propuesta de cédigo deontoldgico para su consideracién
por el colectivo profesional de Conservadores vy
Restauradores. El documento se centra en la posibilidad de
conservacién y/o restauracion de Arte Urbano y pretende
recoger un conjunto mas o menos amplio de criterios
apoyados en una normativa ética y de buenas practicas.

Objeto

El ARTE URBANO viene definido por el grupo de trabajo
del GE-IIC a través del siguiente decalogo:

1. Parte de una manifestacion artistica independiente.
2. Se produce en el espacio publico.

3. Uno de sus principales objetivos es convertir el
espacio publico en un lugar para la experiencia artistica.

4. Busca la comunicacién directa, establece didlogos
artisticos y/o sociales.

5. Se apropia de elementos del espacio publico.

Introduction

The first Street Art Working Group of the Spanish Group
of the International Institute for Conservation of Historic
and Artistic Works (GE-IIC), active from February 2015 to
October 2016, is composed of professionals dedicated
to the conservation of cultural property, and it presents
this proposed code of ethics for consideration by the
professional group of conservators and restorers. The
document focuses on the possibility of the conservation
and/or restoration of Street Art, and it aims to include a
more or less broad set of supportive ethical standards and
best practices.

Objective

STREET ART is defined by the working group GE-IIC
through the following ten points:

1. It is part of an independent artistic expression.
2. It occurs in public space.

3. One of its main objectives is to turn public space into
a place for artistic experience.

4. It seeks direct communication, and establishes
artistic and/or social dialogue.

5. It appropriates elements of public space.
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6. Los artistas buscan la posteridad fisica, aunque
asuman su caracter efimero.

7.Busca medios diferentes de llegar al publico de forma
universal y gratuita.

8.Lasobrasde Arte Urbanoilegal yalegal son reconocidas
como “Manifestaciones Independientes”. El presente
documento se referird a las intervenciones de encargo y
convocatorias publicas denominadas como “Muralismo
Contemporaneo’, si se trata de obras sobre soporte
mural, e “Intervenciones Contemporaneas” en el caso
de ser obras diferentes a las murales. De esta manera,
la conservacién de ambas manifestaciones artisticas se
realizara partiendo de puntos de vista diferentes.

9. El Muralismo contemporaneo y las Intervenciones
Contemporaneas nacen de la necesidad de
profesionalizacién del movimiento.

10. Esta desprotegido de una tutela de conservacion.

ElArteUrbano(manifestacionesindependientes,muralismo
contemporaneo e intervenciones contemporaneas)
estd conformado de elementos culturales alterables,
independientes, artisticos, documentales, ambientales,
histdricos, cientificos, sociales o espirituales particulares,
adquiere un caracter significativo que debe considerarse y
transmitirse a generaciones futuras.

A pesar de no haber precedentes que consideren alguna
obra de Arte Urbano como patrimonio susceptible de ser
conservado y restaurado, se propone que sean tenidas
en cuenta como Bienes Culturales Comunes (BIComun)®:
identidad y memoria colectiva, con la pretension de englobar
estas manifestaciones artisticas que no menciona la Ley de
Patrimonio Histérico Espafiol (Ley 16/1985, de 25 de junio).

Implicados

El presente codigo no define Unicamente las pautas del
Conservador-Restaurador, sino que vincula a todos los
profesionales que interactien para favorecer su estudio,
divulgacién, educacién, conservacién y restauracion de
Arte Urbano: historiadores del arte, artistas, gestores
patrimoniales, arquitectos, socidlogos, antropdlogos,
criticos, fildsofos, asi como cualquier profesional que no
se identifique en los anteriores grupos y cuya practica
disciplinar cumpla los objetivos planteados en este cédigo.

El trabajo ha de ser interdisciplinar y transversal, contando con
la colaboracién de los diferentes ambitos profesionales para
garantizar la correcta conservacion ética de las Intervenciones
Contemporaneas ubicadas en el espacio publico.

Cada uno de los agentes de la comunidad artistica
reconocera el valor del trabajo del resto y hara evidente
ese apoyo ante el sector y la sociedad.

6. The artists seek physical posterity, although they
assume ephemerality.

7. It seeks different universal and cost-free ways to
reach the public.

8. lllegal works of Street Art are recognized as
"Independent expressions." This document will
refer to commissioned creative interventions as
"Contemporary Muralism", if executed on a wall,
and "Contemporary Artistic Creations" in the case of
works that differ from murals. Thus, conservation of
both types of artistic expressions shall be based on
different points of view.

9. Contemporary Muralism and Contemporary Artistic
Creations stem from the need for the professionalization
of the movement.

10. It is not protected by conservation guardianship.

Street Art (independent expressions, contemporary
mural painting and contemporary creations) consists
of changeable, independent, artistic, documentary,
environmental, historic, scientific, social or spiritual
cultural elements, which acquire a significant
character to be considered and passed on to future
generations.

Although there are no precedents of considering a
work of urban art as qualified heritage to be preserved
and restored, it is proposed that they be taken into
account as Cultural Heritage (BIComun)': Identity,
Collective Memory and Common Heritage, with the
aim of encompassing these artistic creations that are
not mentioned in the Spanish Historical Heritage Act
(Law 16/ of 25 June 1985).

Those Who Would Be Involved

This code not only defines the guidelines of the
conservator, but it also encourages all professionals to
interact in order to further their study, dissemination,
education, conservation and restoration of street art: art
historians, artists, cultural affairs managers, architects,
sociologists, anthropologists, critics, philosophers, and
other professionals who are not identified in the above
groups and whose disciplinary practice meets the
objectives outlined in this code.

The work must be interdisciplinary and cross-referenced,
with the collaboration of different professional fields, in
orderto ensure a proper conservation ethic of Contemporary
Artistic Creations located in public space.

Each of the agents of the artistic community will recognize
the value of work of the others, and each will make evident
their support of the sector and of society.
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Los profesionales implicados tendrdn como referencia y
deberdan respetar el cédigo ético de la propia disciplina.
Este cédigo pretende ser una guia orientativa sin sustituir
a ninguno de los que cada grupo profesional haya podido
redactar o prepare en el futuro.

Procedimiento

Este codigo ha sido creado por el grupo de trabajo de Arte
Urbano del GE-IIC, conformado por un heterogéneo equipo
de profesionales dedicados al estudio y conservacion de
patrimonio histdrico artistico, que se hard cargo, hasta
su disolucién, de facilitar el conocimiento, seguimiento,
aplicacién y revision del mismo.

La creacion del codigo deontoldgico es, en su propia
definicién, un proceso en el que la casuistica pone en
evidencia la necesidad de acotacién de las intervenciones
que afectan al Arte Urbano.

Valores y principios de actuacion
I. Principios generales para la aplicacién del Cédigo

—Articulo 1: El presente cédigo ético de conservacion-
restauracion incorpora los principios, obligaciones
y comportamientos que cada ambito profesional
relacionado con el Arte Urbano debe esforzarse en seguir
en la practica de la propia profesién.

—Articulo 2:Eldesarrollodelaactividad delos profesionales
implicados es de interés publico y se debe practicar en
cumplimiento de todas las leyes pertinentes y acuerdos
nacionales e internacionales, particularmente en los que se
refieren a propiedad robada, entendiendo expresamente el
derecho moral de los artistas sobre las intervenciones, o de
aquellas personas en las que ellos deleguen.

—Articulo 3: El Conservador-Restaurador y todos los
profesionales implicados adquieren, trabajando en
contacto directo con el Arte Urbano, una responsabilidad
con la sociedad a la que pertenecen dichas intervenciones
artisticas (vecindario y propietarios de los lugares
intervenidos) y con el artista.

El Conservador-Restaurador debera respetar y defender su
ética profesional asi como argumentar las intervenciones
que estaran basadas en el respeto a la obray a la intencion
del artista.

El Conservador-Restaurador tiene derecho en todas las
circunstancias a rechazar cualquier peticion que crea
contraria a los términos o a la finalidad de la obra y de
los hechos culturales que contienen. Toda actividad
profesional estard gquiada por el respeto hacia la
significacion histérica, estética y social de las obras de
arte, valorandose su aportacion a la formacion estética y

The involved professionals will reference and must respect
the code of ethics of the discipline itself. This code is
intended as a guide without replacing any such code
that each professional group might been able to write or
prepare in the future.

How To Proceed

This code has been created by the working group Urban
Art GE-lIC, consisting of a diverse team of professionals
dedicated to the study and conservation of artistic
heritage, which will take charge, until its dissolution, of
facilitating its understanding, monitoring, implementation
and revision.

The development of the code of practice is, by its own
definition, a process in which sophistry highlights
the need for precise observation of creations of
street art.

Values and Principles
General Principles for the Implementation of the Code

— Article1:Thepresentethical code of conservation
incorporates the principles, obligations and
behavior which every professional field related to
Street Art must strive to follow in the practice of
the profession.

— Article 2: The development of the activity of the
involved professionals isin the publicinterest and must
be practiced in compliance with all relevant laws and
national and international agreements, particularly
those relating to stolen property, specifically
understanding the moral right of artists in creative
work, or those which they supervise. 2

— Article 3: The Conservator, and all involved
professionals, acquire through working in direct
contact with Street Art, a responsibility to the
society to which such artistic creations belong
(neighborhoods and owners of the appropriated
sites) and the artist.

The Conservator must uphold professional ethics and
defend the stance that conservation interventions
will be based on respect for the work and for the
artist's intent.

The Conservator is entitled in all circumstances to
refuse any request that may be created contrary to
the terms or the purpose of the work and cultural
facts contained therein. All professional activity
will be guided by respect for the social historical
significance, aesthetics and art, valuing their
aesthetic and civic contributions. The professionals
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civica. Los profesionales aqui representados asumimos
nuestra responsabilidad en el legado patrimonial para las
generaciones venideras, sean elementos avalados por la
cultura oficial o no, y siempre que su forma de expresion
artistica no constituya un ataque a la dignidad e integridad
fisica y moral de las personas.

—Articulo 4: Las propuestas de conservacién-restauracién
de Arte Urbano pueden ser solicitadas por cualquier persona
o colectivo y deben contar en primer lugar con la aprobacién
del artista, con los profesionales, lacomunidad, la propiedad o
el organismo del que dependa la ubicacion de la obra.

—Articulo 5: Las actuaciones de conservacién sobre Murales
Contemporaneos deben ser iniciadas por los organizadores
de la convocatoria que dio lugar a la existencia de la obra, o
por un colectivo bajo propuesta razonada.

—Articulo 6: Ante cualquier intervencion de conservacion
- restauracion de una obra el artista ha de ser consultado
en primera instancia, respetandose sus derechos? ante la
posibilidad incontrolada de explotacién de sus obras.

—Articulo 7: Las intervenciones realizadas por artistas en
sus propias obras ya finalizadas, se denominaran “repintes’,
y no intervenciones de conservacion-restauracion, ya
que estas requieren del estudio y establecimiento de
unos criterios de intervencién objetivos concretos. Pero,
en el caso de intervenciones realizadas por artistas en
colaboracién con conservadores-restauradores, si podran
ser identificadas como tales. En estos casos, la labor del
conservador-restaurador se limitard al examen de las
posibilidades de conservacién-restauracion de la obra
dentro de sus competencias y criterio profesional, sin ser
su labor o intencién crear un adoctrinamiento que pueda
variar la idea del artista.

—Articulo 8: Serespetara laimportancia estética, historica
y espiritual, asi como la integridad fisica de la obra de
Arte Urbano confiada al cuidado de los profesionales
implicados.

—Articulo 9: Las obras intervenidas y conservadas
tendrdn un reconocimiento patrimonial y social dentro
de su contexto como obras BIComun y se trabajard para
su propuesta y aceptacién oficial como Bien de Interés
Cultural (BIC). Estas representaran las obras elegidas por
los ciudadanos como patrimonio representativo de su
época.

—Articulo 10: Los profesionales implicados deberan
fomentar la formacién artistica, la investigacion y el
estudio permanente con miras a la interpretacion de las
obras de arte, a su mejor conservacién y gestion. Debe
existir un compromiso para la mejora de la formacion
de los ciudadanos en el conocimiento del patrimonio
cultural, con una visidn mas amplia en la que se puedan
valorar expresiones populares que no sean susceptibles de
ser protegidas por la actual Ley de Patrimonio.

represented here assume our responsibility in the
heritage for generations to come, whether or not
there are elements endorsed by the official cultural,
and provided their form of artistic expression does
not constitute an attack on the dignity and physical
and moral integrity of persons.

— Article 4: Proposals for conservation of Street
Art can be requested by any person or group and
must first have the approval of the artist, as well
as practitioners, community property or agency
associated with the location of the work of art.

Article 5: Murals conservation actions on
Contemporary Murals must be initiated by the
organizers of the request that led to the existence of
the work, or under a collective reasoned proposal.

— Article 6: Before any intervention conservation
intervention on a work of art, the artist must be
consulted first, respect to their rights vis-a-vis the
possibility of uncontrolled exploitation of their works.

— Article 7: Interventions by artists on their own
already-completed works will be called "repainting,”
not conservation intervention, since these latter
require the study and establishment of specific goals
of intervention criteria. Butin the case of interventions
by artists in collaboration with conservators, then
they can be identified as such. In these cases, the work
of the conservator is limited to the consideration of
the possibilities of conservation and restoration of
the work within their competence and professional
judgment, without being their own work or intending
to introduce elements that might change the idea of
the artist.

— Article 8: The aesthetic, historic and spiritual
importance must be respected, as well as the physical
integrity of the work of Street Art entrusted to the
care of the professionals involved.

— Article 9: The works that have been preserved
will have cultural and social recognition within their
context as Cultural Heritage (“BlIComun”) works,
and we will work for their proposal and official
acceptance as a Cultural Heritage Landmarks (“BIC").
These represent the works chosen by citizens as
representative of their era.

— Article 10: The professionals involved should
encourage artistic training, research and ongoing
study with a view to the interpretation of works of art,
as well as better conservation and management. There
must be a commitment to improving the training of
citizens in the knowledge of cultural heritage, with
a broader vision in which they can assess popular
expressions that are not likely to be protected by the
current Heritage Act.
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—Articulo 11: Los profesionales deben trabajar al
mejor nivel con independencia de cualquier opinién
respecto al valor comercial de la obra BIComun. Aunque
las circunstancias puedan limitar el alcance de la accién
de restauracion, se debe mantener el respeto al Cédigo
propuesto.

—Articulo 12: Se valoraran todos los aspectos de la
conservacién preventiva antes de llevar a cabo una
actuacion directa sobre la obra de Arte Urbano y se limitara
el tratamiento solamente a lo que sea estrictamente
necesario para su comprensién material y estética.

—Articulo 13: Se preferira el uso de productos,
materiales y procedimientos que, segun el nivel actual
de conocimiento, no dafen la obra, el ambiente o a las
personas. Las intervenciones y materiales introducidos
deben respetar las obras sin modificar el aspecto, acabado
o concepto de las mismas, garantizando su estabilidad,
compatibilidad respecto a la obra y su autor/es, asi como
garantizar la retratabilidad.

—Articulo 14: El tratamiento de conservacién-
restauracion de Arte Urbano se debe documentar
mediante un registro escrito e ilustrado del examen de
diagnéstico, de cualquier intervencién de restauracion y
de toda informacion relevante. El informe debe también
incluir los nombres de todos los que han realizado el
trabajo, incluidos sus contactos. Se debe presentar una
copia del informe, que siempre se mantendra accesible,
a los responsables legales de la obra y de la restauracion.
En este documento se debe especificar cualquier requisito
posterior para el mantenimiento, exhibicién o acceso a la
propiedad cultural.

—Articulo 15: Cada uno de los profesionales implicados
debe emprender solamente trabajos para los que sea
competente. El Conservador-Restaurador no debe
ni comenzar ni continuar un tratamiento que no sea
beneficioso para el BIComun.

—Articulo 16: Los profesionales deben esforzarse en
enriquecer sus conocimientos y habilidades con el objetivo
constante de mejorar la calidad de su trabajo profesional,
fomentando la investigacidon y creando nuevas técnicas
que agilicen las intervenciones.

—Articulo 17: Cuando sea necesario o apropiado,
el Conservador-Restaurador colaborara con otros
profesionales y participard con ellos en un intercambio
completo de la informacion. Un modelo ideal de
intervencién es aquel que cuenta con la aprobacion del
artista, de los especialistas y de la comunidad, trabajando
juntos para la conservacidn-restauraciéon de la obra.

—Articulo 18:En cualquieremergenciaenlaqueelBIComun
esté en peligro inmediato, el Conservador-Restaurador
- con independencia de su campo de especializacion -
proporcionard toda la ayuda posible, ofreciendo varias

— Article 11: Professionals must work at the highest
level regardless of any opinion on the commercial
value of the work designated as Cultural Heritage
(“BIComun”). Although circumstances may limit the
scope of the restoration action, one must maintain
respect for the proposed Code.

— Article 12: All aspects of preventive conservation
will be evaluated before intervening on a work of
Street Art, and treatment is limited only to that which
is strictly necessary for the understanding of materials
and aesthetics.

— Article 13: The use of products, materials and
procedures that, according to current knowledge, do
not harm the environment or people will be preferred.
Interventions and materials introduced must respect
the work without changing its appearance, finish or
concept, ensuring stability, compatibility regarding
the work and its author(s) and ensure the possibility
of further treatment.

— Article 14: The conservation-restoration
treatment of Street Art must be documented by
a written and illustrated diagnostic examination,
with any restorative intervention described along
with all relevant information. The report should also
include the names of those who have performed the
work, including their contact information. One must
submit a copy of the report, which will always remain
accessible, to those legally responsible for the work
and for its conservation. This document must specify
any further requirement for maintenance, display or
access to cultural property.

— Article 15: Each of the professionals involved
should undertake work only for which itis competent.
The Conservator must neither begin nor continue
a treatment that is not beneficial to the Cultural
Property (“BIComun”).

— Article 16: Professionals must strive to enrich
their knowledge and skills with the constant aim
of improving the quality of their professional work,
promoting research and creating new techniques to
increase the efficiency of treatments.

— Article 17: Where necessary or appropriate, the
Conservator shall collaborate with other professionals
and shall participate with them in a full exchange of
information. An ideal model of intervention is one
that has the approval of the artist, specialists and the
community working together for conservation of the
work.

— Article 18: In any emergency where the Cultural
Property (“BlIComun”) is in immediate danger, the
Conservator--regardless of his/her field of expertise-
-will provide all possible help, offering several
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alternativas para la accién que se le propone.

Las intervenciones de urgencia no deben aportar mayores
alteraciones a las obras, por lo que, antes de que sean
llevadas a cabo, deberan tenerse en cuenta los aspectos
negativos que pueden aportar, evaluando si su puesta en
marcha es realmente necesaria.

—Articulo 19: El Conservador-Restaurador no retirara
ningun material de la obra de Arte Urbano a menos que
sea imprescindible para su preservacion o que interfiera
sustancialmente con su valor histdrico y/o estético.

En el caso que se realice cualquier tipo de sustitucion
o se opte por retirar definitivamente un material
original, estos deberadn ser conservados siempre que sea
posible, y el procedimiento empleado se documentara
completamente en el registro de la intervencion.

—Articulo 20: Cuando el uso social del BIComun sea
incompatible con su preservacién, el Conservador-Restaurador
solicitara el asesoramiento del artista, del propietario y/o del
guardian legal, para la fabricacién de una reproduccién del
objeto como solucién intermedia apropiada. El Conservador-
Restaurador recomendara procedimientos apropiados de
reproduccién para no dafar al original.

—Articulo 21: El publico o la comunidad puede no
tener los criterios suficientes para tomar decisiones de
intervencién conservativas o de restauracién, pero su
opinién nunca dejara de ser importante; por ello, se debe
aportar la informacidn relevante necesaria que ayude a la
toma de una decision final, presentando aspectos positivos
y negativos del proceso de conservacion- restauracion.

—Articulo 22: Es aconsejable que la conservacién de
obras de Arte Urbano se programe y siga un periodo de
revision pautado.

—Articulo 23: El Conservador-Restaurador podra asesorar
a los artistas o comitentes, si éstos lo requieren, sobre las
buenas practicas de preparaciéon y ejecucién del soporte
mural o de los materiales que se emplearan en la intervencion
para facilitar una mejor conservacion y durabilidad de la obra.

Obligaciones y respecto del autor, propietario o guar-
dian legal

—Articulo 24: Se informara al autor y al propietario legal
de la obra sobre cualquier accién requerida y se deberan
especificar los medios mas apropiados para un cuidado
continuado.

Es aconsejable que se establezca un didlogo con el
responsable del soporte (edificio, pared...) respecto a: la
ubicacion de la obra; la conveniencia de participacién de
-la comunidad para la conservacion de la obra y su futuro;
-la toma de decisiones compartidas con la comunidad.

alternatives for the action that is proposed.

Emergency interventions should not make major
alterations to works, so, before they are carried out,
one should take into account the negative aspects
and to assess whether its implementation is really
necessary.

— Article 19: The Conservator shall not remove
any material from the work of Street Art unless it is
essential for its preservation or if it substantially
interferes with its historical and/or aesthetic value.

Should one make any replacement or opt for the
definitive removal of any original material, it should
be preserved whenever possible, and the procedure
should be fully documented in the report.

— Article 20: When the social use of the cultural
property (“BlIComun”) is incompatible with its
preservation, the Conservator should seek the advice
of the artist, owner and/or legal guardian, regarding
the manufacture of a reproduction of the object as
an appropriate compromise. The Conservator shall
recommend proper reproduction procedures in order
to avoid damaging the original.

— Article 21: The public or community may not
have sufficient criteria to make decisions regarding
preservation intervention, but its opinion will never
cease to be important; therefore, it must provide the
relevant information necessary to help to make a
final decision, presenting both positive and negative
aspects of conservation-restoration processes.

— Article 22: It is advisable that the conservation of
works of Street Art program and follow a period of
scheduled review.

— Article 23: The Conservator can advise artists
or principals, if they so require, on good practices
of preparation and execution of wall supports or
materials to be used in their artistic creation in order
to facilitate better maintenance and durability.

Obligations and Respect for the Author, Owner, or
Guardian

— Article 24: The author and the legal owner of the work
shall be informed about any required action and shall
specify the most appropriate means of continued care.

It is advisable to have a dialogue with the agent responsible
for the mural support (the building, the wall ..) regarding
the establishment of the following: The location of the work;
The appropriateness of community participation in the
conservation work and in its future;- Shared decision-making
with the community.
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—Articulo 25: Para los casos en los que el artista hubiera
proyectado la desaparicién de su obra y ésta se convirtiera
en un emblema para la comunidad, los pasos a seguir
para transformarla en una obra BIComun deben pasar
por obtener el consentimiento de su autor y el del duefio
del muro o de su guardian legal. Se deben proponer
cauces de entendimiento y de didlogo para establecer
un protocolo de conservacion que cuente con acciones
alternativas, si la obra lo precisa, tales como la fabricacion
de reproducciones, calco, u otras que caracter similar.

—Articulo 26: No se apoyaran aquellos casos objeto de
especulacion urbana residencial en los que el Arte Urbano
haya sido utilizado para la gentrificacion. Tampoco se
apoyard el comercioilicito a través de arranques de murales
del espacio para el que fueron creados, sin autorizacion de
su autor. En caso contrario, estos hechos se reconoceran
como un expolio cultural y un fraude moral, ya que se
vulneran los derechos de propiedad intelectual. Se debe
trabajar activamente para evitarlo. Debera recogerse toda
la informacién posible antes de iniciar cualquier trabajo de
conservacion.

—Articulo 27: Cualquier proyecto expositivo o de
cualquier naturaleza que implique unos tratamientos
de conservacion y/o restauracién que no cumpla
con estos requisitos, aunque la obra vaya a perderse
irremediablemente, debe desestimarse y limitarse a la
exposicion documental.

Notas

[1] Término acuiado por la asociacién Cultural Niquelarte en
2010 ( http://www.niquelarte.org/)

12] Estos quedan recogidos en el Real Decreto Legislativo 1/1996,
de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la
Ley de Propiedad Intelectual, de modo que toda intervencion
garantice la integridad fisica, material y conceptual de sus obras.

— Article 25: In the cases in which the artist had intended
for the disappearance of his/her work and in which it had
become an icon for the community, steps to transform it
into a Cultural Heritage work(“BlComun”) must be followed
in order to obtain the consent of its author and the owner of
the wall or its legal guardian. They should propose avenues
of understanding and dialogue in order to establish a
conservation protocol that offers alternative actions, if the
work requires it, such as making reproductions, tracing, or
other responses of a similar nature

— Article 26: Cases subject to residential urban speculation
through specific works of urban art that can be an instrument
for gentrification, or illegal trade through start-ups or other
means of separation of the work space will not be supported,
where it was created/exposed to the art market with profit
motives, recognizing these facts as a cultural spoliation and
moral fraud on a work that can be the subject of intellectual
property rights, which cannot be privatized or commercialized
without permission; on the contrary, one must work actively
to prevent it. When the legal ownership, support and artistic
work, is in doubt, one should check all available sources of
information before any work begins.

— Article 27: Any proposed project or a conservation
treatment of any nature that does not meet these
requirements, although the work may be irretrievably
lost, must be rejected and limited instead to
documentation.

Notes

[1]1 A term coined by Niquelarte Cultural Association in 2010
(http://www.niquelarte.org/) (10/15/2016)

[2] These are contained in Royal Legislative Decree 1/1996
of 12 April, approving the revised text of the Copyright Act,
so that any intervention ensures that the physical, material
and conceptual integrity of the work is approved.

Miembros del grupo de trabajo:

Amor Garcia, Rita Lucia. Giner Cordero, Ester. Garcia Gayo, Elena. Gasol Fargas, Rosa. Luque Rodrigo, Laura. Mata Delgado, Ana Lizeth.
Parada Martin, Maria Jesus. Sénchez Pons, Mercedes. Santabéarbara, Carlota. Senserrich Espufies, Rosa. Pastor Vals, Teresa. Ubeda Garcia,
Maria Isabel. Vazquez de la Fuente, Maria del Mar. Traduccién al inglés de Will Shank.
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Anexo ll

Encuesta. Diseno de la investigacion

Introduccion

Las intervenciones artisticas que se producen en la calle
pueden llegar a ser hitos importantes de la historia de los
barrios y las ciudades, por este motivo algunas de ellas
deben ser tenidas en cuenta a la hora de trazar planes de
conservacion preventiva por parte de las instituciones sobre
las que recaigan estas competencias. Averiguar qué obras
son las elegidas puede resultar complicado, por eso el grupo
de trabajo ha disefiado dos tipos de consultas atractivas que
permitan llegar a alguna conclusién y ha decidido comprobar
su eficacia.

Se ha recopilado una completa informacién con la ayuda del
publico asistente a las convocatorias a las que han asistido
los miembros del grupo de trabajo y se propone como una
practica habitual de consulta y difusién de las intervenciones
contemporaneas de encargo.

Se presentan dos propuestas: una en forma de encuesta y
otra para votacién sobre posters con pegatinas de colores
sobre fotos de obras urbanas muy conocida. Ambas opciones
se encuadran dentro de una metodologia experimental que
pretende encontrar vias para la consulta publica sobre la
conservacion de obras artisticas consideradas efimeras.

Objetivos

1.—Crear una metodologia participativa para detectar si
algunas obras de Arte Urbano deben ser conservadas, si
son importantes para los ciudadanos y cuales son.

2.— Abrir procesos de negociacion colectiva que
impliquen a los distintos actores: artistas, propietarios y
comunidad.

3.— Definir y mostrar los aspectos mas colaborativos y
sociales del Arte Urbano.

4.— Formular preguntas que aporten nuevos datos para
el estudio de las posibilidades de participacion de la
sociedad en la conservacion de Arte Urbano.

5.— Generar una documentacién de campo que sirva de
apoyo a los estudios y conclusiones de los miembros del
grupo de trabajo.

6.— Obtener descripciones particulares sobre las obras y
compararlas con el proceso creativo de los artistas.

7.— Difundir la propuesta de colaboracién popular para
facilitar la supervivencia de algunas obras.

8.— Servir de complemento a otro tipo de documentacion
de campo como las entrevistas a artistas, organizadores de
festivales y expertos.

9.— Facilitar la transmisién de conocimientos y difusiéon de
las intervenciones contemporaneas en todas sus variantes
para facilitar que la calle pueda ser un contexto para la
expresion artistica.

10.— Favorecer micro debates y aportaciones informales
que sumen valores en un andlisis cualitativo, y aunque
los participantes en los eventos convocados no sean
representativos de la poblacidn total, si que pueden arrojar
datos orientativos.

Ambito de aplicacién

Las encuestas y votaciones sobre murales se proponen
inicialmente en convocatorias relacionadas con el Arte Urbano,
en las que se cuenta con grupos de expertos y simpatizantes.

Dirigidas a:
1. artistas
2. simpatizantes
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3. organizadores de eventos
4, profesionales relacionados con la conservacion de
patrimonio histdrico artistico

Documentacién de campo:
1.-Descripcion de las obras, sin emitir juicios de valor
2.-Observacion con mirada de turista y tag emocional
3.-Documentacion aportada por la organizacién de
eventos
4.-Documentacion aportada por artistas
5.-Entrevistas a:
5.1 -artistas
5.2 -publico
5.3 -expertos
5.4 -organizadores de eventos de Arte Urbano
5.5-profesionales del ambito de patrimonio histérico
artistico

Descripcion de la metodologia y toma de datos

Hasta el momento se han llevado a cabo actuaciones en el X
Asalto de Zaragoza, Open Walls 2015 de Barcelona, la 179 Jornada
de Conservacion de arte contempordneo, 2016, del GEIIC en el
MNCARS de Madrid y Vincularte, encuentro abierto sobre Arte
Urbano, 2016, en la Casa Encendida de Madrid. Posteriormente
se extendid también, en junio de 2016, a los alumnos y
colaboradores del Dipartimento Ambiente Costruzioni e Design
de la Scuola Universitaria Professionale della Svizzera Italiana de
Lugano, como colaboracion a la investigacion a través de una de
las investigadoras del grupo de trabajo.

Se identifica a los colaboradores voluntarios entre
profesionales y estudiante relacionados con el patrimonio
histérico artistico, seguidores de arte urbano, escépticos
sobre el arte urbano (aquellas personas que tienen reservas
en cuanto a la aceptacion del arte urbano) y artistas plasticos.

Las votaciones mediante pegatinas de colores sobre fotos
de murales muy conocidos se realizan opcionalmente a la
entrada o salida de la convocatoria. Se colocan en las paredes
del espacio de las jornadas. La encuesta se ofrece a los
asistentes al llegar, antes de la presentacién de diversos temas
relacionados con el Arte Urbano y en los que se menciona la
posibilidad de su conservacion unida a sus particularidades;
se recoge al salir.

Las opciones que se plantean en los pésters sobre los murales
son: lo conservaria, me agrada, no me gusta, y lo borraria. En
algunos casos el publico ha afadido uno mas: no intervendria.

Ademas, se propone escribir un tag emocional a modo de
interpretacion eimplicacion sentimental conlarepresentacion,
que puede servir para un analisis comparativo con el proceso
creativo y el proyecto artistico.

En los eventos se facilita la participacion del publico, unas
veces mediante preguntas generales a las que se responde
con cartulinas de colores o cediendo la palabra. Algunas de las
convocatorias han sido retransmitidas por streaming y otras

grabadas en video.
Analisis de las respuestas

Se pretende que los resultados ayuden a conocer la disposicion
de los distintos colectivos participantes y complementen otras
propuestas para aclarar la relacién de las obras con el entorno
y el publico.

Para facilitar el analisis de los datos recogidos se proponen las
siguientes preguntas:

1.-;Llega el publico a entender el discurso que presentan
los artistas?

2.-;Se buscan respuestas en cuanto a la relacién de las
obras con el entorno o se reciben como obras de arte de la
calle sin un contexto y ubicacién concreta?

3.-; Es respetada la libertad de accidn de los artistas?
4.-;Cudl es el medio de difusién mas popular del Arte
Urbano?

5.-;Cudl es el grado de relacién que el espectador percibe
entre Arte Urbano y Graffiti? (andlisis segun los grupos
participantes identificados)

6.-;Cudl podria ser la implicaciéon en la conservacion de
cada grupo identificado?

7.-;Qué intensidad por la salvaguarda del Arte Urbano
ofrece cada grupo identificado?

8-;En qué entorno se podria encontrar una mayor
colaboracién futura?

En la propuesta de votacién con pegatinas se han propuesto
murales relacionados con la ciudad o la convocatoria de Arte
Urbano en la que se participa.

En dmbitos mas generales en los que se esperaba la asistencia
de publico de toda Espaia se optd por intervenciones muy
conocidas de toda Espaia e, incluso, del resto de Europa.

Analisis de las votaciones sobre murales.

La presentacion de imdagenes pretende, por una parte, ayudar
a la comprensioén de las preguntas de la encuesta y facilitar la
relacién del grupo con el publico ofreciendo una férmula de
participacion lo mas visual y atractiva posible. Por otra parte,
facilitar la toma de decisiones sobre un bien publico en cuanto
ala posibilidad de conservacion.

Finalmente, los resultados totales y parciales formaran parte
de los diferentes estudios que los miembros del grupo de
trabajo decidan aportar y de los documentos que el grupo de
trabajo estime oportuno.

Tiempo de la investigacion.

La propuesta ha sido desarrollada en afo y medio y
corresponde al primer ciclo de trabajo del grupo de Arte
Urbano del GEIIC. Desde Febrero de 2015 hasta Junio de 2016.

194



Ge-conservacion n° 10/ 2016. ISSN: 1989-8568 =
GRUPO ESPANOL

ENCUESTA

aqui su pegatina de color

verde: si es profesionales o estudiante relacionado con el patrimonio
azul: seguidor de arte urbano,
, rojo: artista plastico

TEST PARA EL PUBLICO (circulo en la respuesta que proceda)

1. ;Se plantea lo que el artista ha querido decir en una obra de arte urbano?
si/no

2. ;Qué le importa mas, lo que le transmite o la intenciéon que el artista haya podido
tener?
1-2

3. ;Mira el entorno de la obra buscando claves para interpretar el tema?
si/no

4. ;Le gustaria que la fachada de su casa fuese destinada a soporte de una obra?
si/ no/ depende sélo de si me gusta la obra.

5. ;Cree que es necesario destinar espacios en la ciudad para la expresién artistica libre?
si/no

6. En qué medio cree que es mas frecuente encontrar manifestaciones artisticas urbanas:
1.convocatorias y festivales, 2.publicaciones, 3.internet, 4.paseando?
1-2-3-4

7. {Cree que hay diferencias entre graffiti y arte urbano, o es todo lo mismo?
diferente / lo mismo / en parte/ no sé

8. ;Defenderia la conservacion de una obra de arte urbano, que le guste, para que no se
eliminase?
si/no

9. El Arte Urbano es Arte o vandalismo?
10. ;Qué finalidad percibe en estas manifestaciones? 1. expresion de ideas 2. transgresion

3. dialogo visual 4. vandalismo 5. ocio
1-2-3-4
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opina con colores
lo conservaria me agrada lo borraria

escribe un tag emocional palabras que te sugiera:

Poster Din A 0. Votacién con pegatinas de colores
Mural de INO, IX Asalto de Zaragoza. 2014.
Foto del Observatorio de Arte Urbano
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