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Resumen: Este articulo examina la relevancia de la fotografia en la investigacion sociolégica del arte
callejero, tomando como referencia la perspectiva de Howard S. Becker. Se argumenta que, mas alla de
su funcidon documental, la fotografia actua como un dispositivo analitico que contribuye a la construccion
y resignificacion del grafiti y el street art. Desde un enfoque interaccionista, se destaca su papel en la
legitimacion y circulacion de estas expresiones artisticas, tanto en el ambito comunitario como en el
mercado global. El estudio se organiza en tres dimensiones. En primer lugar, se analiza cémo la fotografia
facilita la validacion del arte urbano, permitiendo su preservacion y reconocimiento en esferas tanto locales
como institucionales. En segundo lugar, se examina su incidencia en la proyeccion de los artistas y en
la consolidacion del arte callejero dentro de circuitos expositivos y plataformas digitales. Finalmente, se
aborda su funcion como herramienta de analisis social, visibilizando las dinéamicas de cooperacion, conflicto
y transformacion del espacio publico asociadas al grafiti y el street art. A modo de conclusion, se sostiene
que la fotografia no es un medio pasivo, sino un actor clave en la redefinicion del arte urbano y su insercion
en la ciudad contemporanea, ofreciendo nuevas posibilidades para el estudio socioldgico de la cultura visual
y el espacio publico.
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ENG Capturing the City: Photography from Howard S. Becker’s
Perspective Applied to the Sociological Study of Street art

Abstract: This article examines the relevance of photography in the sociological study of street art,
drawing on Howard S. Becker’s perspective. It argues that beyond its documentary function, photography
serves as an analytical tool that contributes to the construction and redefinition of grafiti and street
art. From an interactionist approach, its role in legitimizing and circulating these artistic expressions is
highlighted, both within local communities and the global market. The study is structured around three
key dimensions. First, it analyzes how photography facilitates the validation of urban art, enabling its
preservation and recognition in both local and institutional spheres. Second, it examines its impact
on artists’ visibility and the consolidation of street art within exhibition circuits and digital platforms.
Finally, it explores photography’s function as a tool for social analysis, shedding light on the dynamics
of cooperation, conflict, and transformation of public space associated with grafiti and street art. In
conclusion, the article asserts that photography is not a passive medium but a key actor in the redefinition
of urban art and its integration into the contemporary city. It offers new possibilities for the sociological
study of visual culture and public space.
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1. Introduccion

La emergencia del grafiti y su posterior transformacioén en arte urbano pueden analizarse desde una pers-
pectiva sociolégica como una manifestacion de las dinamicas de cambio urbano, la apropiacion simbdlica
del espacio publico y la construccion de identidades colectivas en la ciudad. Inicialmente, el grafiti no fue
concebido como una expresion artistica o estética en sentido estricto, sino como una practica de insubordi-
naciony visibilizacion de subjetividades marginalizadas dentro del entramado urbano (Liebaut, 2012; Shapiro
& Heinich, 2013). Su reconocimiento como forma de arte se consolidé de manera progresiva, a medida que
su practica se expandio a sectores poblacionales con mayor capital cultural y econémico, lo que propicio su
legitimacion dentro del campo artistico en términos bourdieusianos (Bourdieu, 2012, 2022).

Desde una perspectiva historica y sociologica, el grafiti emerge en el contexto de los procesos de segre-
gacion urbana y exclusion socioecondmica que caracterizaron a las grandes ciudades estadounidenses a
finales de la década de 1960 y principios de la de 1970 (Abel, 2008). Su origen se situa en barrios periféricos
y racializados de ciudades como Nueva York y Filadelfia, donde jovenes latinos y afrodescendientes, exclui-
dos de los circuitos de produccion y difusion cultural hegemonicos, recurrieron al espacio publico como un
medio de autoafirmacion y reivindicacion identitaria (Castleman, 2002; Austin, 2001). A través de la escritura
de sus nombres y simbolos en los muros y vagones del metro, estos grupos desplegaron una estrategia de
visibilizacion que operaba en términos de resistencia simbdlica frente a la estructura social dominante (De
Certeau, 1984). En este mismo contexto sociopolitico y territorial, comenzé a gestarse la cultura hip-hop
como un complejo sistema de produccion cultural que integraba el grafiti junto con el breakdance, el rap y
el DJing, configurando un espacio de produccion simbdlica alternativo frente a las formas culturales domi-
nantes (Chang, 2006, 2014).

Alo largo de los afios, el grafiti experimentd un proceso de cooptacion por parte de las industrias cultura-
les y del mercado del arte. A principios de la década de 1980, el denominado subway art (Cooper & Chalfant,
1984) capto la atencion de galeristas, criticos y coleccionistas, lo que marco un punto de inflexién en su
trayectoria. La inscripcion del grafiti en los circuitos institucionalizados del arte implicé su reconfiguracion
en términos de valor estético y de mercancia cultural, lo que permitié la emergencia de figuras como Jean-
Michel Basquiat y Keith Haring. No obstante, este proceso de institucionalizacion no fue homogéneo ni
exento de tensiones, ya que evidencio la coexistencia de I6gicas de apropiacion divergentes entre el campo
artistico y las comunidades de origen del grafiti (Lachmann, 1988). A finales de la década de 1990, la incorpo-
racion de técnicas como el stencil, el wheatpaste o la instalacion efimera amplié el repertorio de intervencion
en el espacio publico, generando lo que Herrera y Olaya (2011) denominan una “nueva retdrica de los muros”
(p.100). Este proceso estuvo estrechamente vinculado al auge de las industrias creativas y la consolidacion
de nuevos regimenes de produccion cultural que articularon el arte urbano con el disefo, la fotografia y otras
practicas artisticas contemporaneas (Florida, 2002; Zukin, 2010).

En la actualidad, el arte urbano constituye un campo de disputa en el que convergen multiples actores
con intereses y posicionamientos diferenciados. Desde una perspectiva interaccionista, su producciony cir-
culacion pueden analizarse en términos de dinamicas de cooperacion (Becker, 2008), colaboracion (Farrell,
2001) y conflicto (Collins, 2004). La tensidn entre su origen transgresor y su creciente institucionalizacion
dentro de los circuitos artisticos y turisticos (Klein & Bruce, 2024) ilustra los procesos de negociacion que
atraviesan la produccion cultural en el espacio publico. Ademas, su relacion con las politicas urbanas y la
gentrificacion pone de manifiesto su papel en la reconfiguracion simbdlica de la ciudad, ya sea como he-
rramienta de resistencia 0 como recurso instrumentalizado en estrategias de mercantilizacion del paisaje
urbano (Smith, 1996; Harvey, 2012).

Inicialmente configurado en escenas locales (Blum, 2001; Straw, 2004), el arte callejero ha evolucionado
hacia una forma de expresion artistica de alcance global (Klein & Bruce, 2024). En este proceso, la fotografia
ha desempenado un papel central, funcionando no solo como medio de documentacién, sino también como
herramienta de legitimacion dentro del mercado del arte y en la consolidacion de redes transnacionales de
artistas urbanos (Bruce, 2019; Blanché, 2015). La profesionalizacion de ciertos artistas ha contribuido a este
reconocimiento, facilitando su insercion en circuitos expositivos tradicionales, como galerias y museos, y en
contextos alternativos que reconfiguran la relacion entre arte y espacio publico (Liebaut, 2012). Esta interna-
cionalizacion ha posibilitado la creacion de redes de cooperacion extendidas, transformando las escenas
locales en espacios de mayor complejidad y diversidad. La fotografia, en este contexto, opera como un me-
canismo de valorizacidon simbdlica y econdmica, favoreciendo la insercion de artistas urbanos en dinamicas
de mercado que histéricamente les habian sido ajenas (Harvey, 2012).

Ademas, el grafiti y el arte callejero funcionan como formas de intervencion urbana que transforman el
paisaje visual y semiético de la ciudad (Lachmann, 1988). En este sentido, la fotografia juega un rol analitico
y documental fundamental, facilitando la interpretacion de estos fendmenos desde una perspectiva sociolo-
gica. La produccion artistica en el espacio publico sigue logicas territoriales especificas, en las que la proxi-
midad y la identidad barrial desempenan un papel clave en los primeros afos de trayectoria de los artistas
urbanos (Austin, 2001). Para estos creadores, la ciudad se concibe como un lienzo en constante transforma-
cion, un espacio de produccion simbodlica que nunca se completa. Desde esta perspectiva, la intervencion
en el espacio publico no solo responde a una légica estética, sino también a una construccion de ciudadania
y pertenencia (Becker, 2008). En este proceso, la fotografia registra la obra, y ademas permite comprender
las dinamicas de apropiacion territorial y su impacto en la reconfiguracion del espacio urbano (Zukin, 2010).
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Por ejemplo, desde una perspectiva empirica y territorial, experiencias latinoamericanas como el Museo
a Cielo Abierto en San Miguel en Santiago de Chile, o la Fiesta Internacional de Teatro en Calles Abiertas
(FITECA) en Lima, ilustran como el arte urbano se convierte en un mecanismo de resistencia frente a la frag-
mentacion social y la segregacion residencial. En estos casos, la fotografia documenta la interaccion entre
arte y comunidad, contribuyendo a la preservacion de memorias colectivas y a la reivindicacion del espacio
publico como lugar de encuentro (Klein, 2025). El arte callejero, en tanto practica sociocultural, no puede ser
analizado unicamente desde una perspectiva estética, sino que debe situarse en el marco de las dinamicas
de apropiacion del espacio urbano, la lucha por la legitimidad cultural y la resignificacion del espacio publico
(Morrison Ariyo, 2024). Es aqui donde la fotografia se vuelve un instrumento de analisis y visibilizacion de los
procesos y transformaciones de la sociedad (Becker, 2007).

En el caso especifico del Museo a Cielo Abierto en San Miguel, surge en 2010 como una respuesta a la
degradacion urbanay a la falta de inversion en el barrio. A diferencia de otras intervenciones institucionales,
este proyecto nace desde la comunidad misma, articulando esfuerzos entre vecinosy artistas con el objetivo
de revitalizar su entorno a través del arte mural. Como sefnala Roberto Hernandez, director del proyecto, la
iniciativa no solo buscaba embellecer las fachadas de los edificios, sino también devolver la dignidad a sus
habitantes y fomentar una participacion activa en la transformacion del barrio: “Esto era lo que estaba pasan-
do, era un insulto a nuestra dignidad, pero estabamos buscando tercerizar y externalizar la responsabilidad”
(Roberto Hernandez - MCASM).

Conrelacion a este punto, la gestion de los murales no se impone de manera unilateral, sino que involucra
directamente a los residentes en la toma de decisiones sobre las obras, generando apropiacion y responsa-
bilidad compartida. Estas iniciativas permiten que las comunidades intervengan activamente en la resignifi-
cacion de sus espacios, transformando el arte en un vehiculo de reivindicacion y empoderamiento. En este
proceso, la fotografia cumple un papel crucial al registrar la interaccion entre arte y comunidad, asegurando
que la memoria de estas transformaciones no dependa unicamente de la permanencia fisica de los murales,
sino que pueda trascender a través de su documentacion y difusion.

El impacto del Museo a Cielo Abierto en San Miguel no se limita a la mejora estética del barrio, sino que
ha generado una transformacioén mas profunda en la calidad de vida de sus residentes. La recuperacion del
espacio publico ha ido acompanada de mejoras en la infraestructura urbana, como la restauracion de edifi-
cios, la instalacion de luminarias y el embellecimiento de areas comunes. Estos cambios han contribuido a
fortalecer la seguridad y la habitabilidad del barrio, al tiempo que han redefinido la identidad de San Miguel
dentro de la ciudad, posicionandolo como un referente cultural y un punto de interés para el turismo artistico.

La fotografia ha sido clave en este proceso como un mecanismo de visibilizacion, legitimacion y analisis
del impacto del arte urbano en el territorio. Al capturar la evolucion del barrio y la relacion cotidiana de los
habitantes con los murales, las imagenes no solo documentan una transformacion fisica, sino que permiten
reconstruir socioldgicamente los procesos de participacion, apropiacion y cambio simbdlico que se desa-
rrollan en San Miguel. En este sentido, la fotografia opera como un dispositivo metodolégico que articula
memoria e interpretacion: a través del registro visual de las interacciones entre arte y comunidad, posibilita
leer las formas de cooperacion y agencia colectiva que sustentan el proyecto. Asimismo, la circulacion de
estas fotografias en redes sociales, medios culturales y exposiciones institucionales ha proyectado el valor
del Museo a Cielo Abierto mas alla del ambito local, reforzando su reconocimiento como modelo de inter-
vencion urbana con un fuerte componente comunitario y evidenciando como la imagen fotografica puede
funcionar como herramienta de mediacion y legitimacion dentro de los mundos del arte (Becker, 1982; 1974).

WA T

Figuras 1y 2. Museo a Cielo Abierto en San Miguel, Santiago de Chile. Los murales y la vida de la comunidad dialogan
cotidianamente, ejemplo de ello es su feria vecinal y los murales. Fotos: Ricardo Klein, 2024.

Por su parte, en el ejemplo del FITECA, desarrollado, especificamente, en el Distrito de Comas en Lima
desde comienzos de los anos 2000, la fotografia también cumple una funcién central en la construccion de
una memoria colectiva y en la legitimacion publica del proyecto. Nacida como una iniciativa comunitaria de
arte y convivencia en un territorio histéricamente marginado, FITECA ha utilizado la imagen fotografica como
medio para documentar la apropiacion del espacio publico y la participacion vecinal, asi como para difundir
una narrativa alternativa del barrio frente a los estigmas urbanos. Las fotografias de sus representaciones
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y murales registran, ademas del acontecimiento artistico, como las practicas culturales generan vinculos,
afectos y nuevas formas de ciudadania desde abajo. Su circulacion en redes sociales y medios culturales
peruanos ha contribuido a consolidar el reconocimiento del festival como una experiencia de regeneracion
simbalica, mostrando que la fotografia puede funcionar, en términos beckerianos, como parte de un “mundo
del arte” (1982) en el que se negocian la visibilidad, la legitimidad y el valor cultural de las practicas colectivas.

En el ambito latinoamericano, diversas investigaciones recientes han renovado el campo de la sociologia vi-
sual, aportando marcos conceptuales y metodolégicos que dialogan con la perspectiva aqui propuesta. Linares
Sanchez (2021) ha mostrado cémo la fotografia puede emplearse como herramienta de analisis sociocultural
para explorar los vinculos entre espacio urbano, practicas politicas e identidades colectivas, enfatizando su
potencial para revelar dimensiones simbadlicas del espacio social producido. De forma complementaria, Rojas
Caceres (2024) analiza la fotografia como instrumento identitario en el trabajo social, evidenciando cémo laima-
gen puede ser un medio de reconocimiento y agencia en procesos comunitarios y territoriales. Por su parte,
Moncrieff Zabaleta y Espinoza Nieto (2024) plantean una reflexion epistemoldgica sobre la imagen como “hecho
social-visual”, destacando su valor reflexivo en la construccion del conocimiento socioldgico y en la interpreta-
cion situada de los fendmenos sociales. Estas aportaciones, al situar la fotografia en el centro del andlisis de las
practicas culturales y urbanas, consolidan un enfoque latinoamericano sensible a los contextos y escalas en que
circulan las imagenes. Desde esta perspectiva, el presente trabajo busca dialogar con estas contribuciones, pro-
poniendo una lectura de la fotografia como herramienta socioldgica que articula documentacion, interpretacion
y legitimacion del arte urbano en la ciudad contemporanea.

El uso del espacio publico en el arte urbano involucra a multiples actores y genera tensiones entre quie-
nes buscan intervenir en la ciudad como espacio de expresion y quienes intentan regular su acceso y uso
(Lopez, 1998). La produccion de arte callejero no solo desafia los codigos normativos de la planificacion
urbana, sino que también plantea preguntas sobre la accesibilidad, el derecho ala ciudad y las dinamicas de
exclusion y segregacion territorial (Schelotto, Roland, & Roux, 2014). En este sentido, el espacio publico se
configura como un escenario de disputas en el que se negocian significados y se redefine la identidad urba-
na (Ley & Cybriwsky, 1974). La fotografia, en este contexto, es un dispositivo que permite comprender como el
arte urbano contribuye a la construccion de nuevas narrativas sobre la ciudad y sus habitantes (Ducci, 2000).

A partir de esta introduccion, se propone, a modo de guia estructurante, la siguiente pregunta principal:
¢Como contribuye la fotografia, desde la perspectiva de Howard S. Becker, a la legitimacion y transformacion
del grafiti y el street art en el contexto urbano contemporaneo? Asimismo, se plantean tres objetivos espe-
cificos que orientaran la discusion y el debate de la propuesta. En primer lugar, se busca analizar el papel de
la fotografia como herramienta metodoldgica en la sociologia del arte urbano, explorando su capacidad para
documentar, interpretar y resignificar las manifestaciones del grafiti y el street art en el espacio publico. En
segundo lugar, se pretende examinar las dinamicas de legitimacion y circulacion del arte urbano a través de
la fotografia, considerando su influencia en la construccion del prestigio artistico y en la insercion del grafiti
y el street art en circuitos institucionales y comerciales. Finalmente, se propone explorar las tensiones entre
lo efimero y lo permanente, lo local y lo global, y lo individual y lo colectivo en el grafiti y el street art, identifi-
cando como la fotografia opera como un mecanismo de mediacion simbdlica en estos procesos.

1.1. Consideraciones metodoldgicas: la fotografia como practica sociolégica

El presente trabajo se enmarca en una estrategia metodoldgica de tipo cualitativo, basada en la integracion
de la fotografia como herramienta de observacion, registro y analisis de practicas artisticas en el espacio
publico. En linea con la perspectiva interaccionista de Howard S. Becker, la fotografia se concibe aqui no solo
como un medio documental, sino como una forma de participacion en los mundos sociales del arte urbano.

El proceso de investigacion ha combinado la observacion etnografica con la produccion fotografica sis-
tematica en diversos contextos urbanos, principalmente Barcelona, Santiago de Chile y La Habana, permi-
tiendo identificar patrones de interaccion, legitimacion y circulacion del arte callejero.

Las imagenes producidas durante el trabajo de campo no se emplean como meras ilustraciones, sino
como unidades analiticas que facilitan la interpretacion socioldgica de las relaciones entre artistas, espacios
y comunidades. En esta linea, la fotografia se integra como un instrumento de photo-documentacion reflexi-
va (Becker, 1974; De Miguel, 2003b), donde el investigador asume una posicion situada y consciente de su
papel como mediador visual.

Ademas, el analisis se ha complementado con entrevistas semiestructuradas a actores clave del campo
del arte urbano, como Xavi Ballaz (BMurals), Marc Garcia (Rebobinart) y Roberto Hernandez (Museo a Cielo
Abierto en San Miguel), orientadas a comprender los vinculos entre las practicas fotograficas, los procesos
de legitimacion artistica y las dinamicas de circulacion de las imagenes. Estas entrevistas no se conciben
como evidencia representativa, sino como materiales de apoyo que permiten contextualizar los mundos
sociales analizados.

Metodolégicamente, el didlogo entre casos se ha estructurado a partir de tres criterios: (1) la escala de
circulacion de las imagenes (local, regional, global); (2) el tipo de practica artistica y comunitaria implicada;
y (3) los efectos sociopoliticos observables en la transformacion del espacio publico. Este enfoque permite
articular la teoria de Becker con un procedimiento analitico aplicable a futuras investigaciones sobre la so-
ciologia visual del arte urbano.

2. Beckery la fotografia como herramienta de analisis social
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La obra de Howard Becker, particularmente su ensayo Photography and Sociology (1974), plantea una vision
innovadora sobre el uso de la fotografia en la investigacion social. Becker desafia la percepcion convencional
de la fotografia como un simple medio de representacion visual, destacando su potencial como herramienta
analitica para captar dinamicas sociales complejas. Desde esta perspectiva, la fotografia se concibe como
un instrumento que permite a los socidlogos explorar las interacciones, relaciones y significados dentro de
los mundos sociales que estudian (Becker, 1974). Este enfoque es particularmente relevante en el analisis del
grafiti y el street art, practicas que se desarrollan en el espacio publico y cuya naturaleza efimera, simbdlica
y transgresora presenta desafios unicos para su documentacion y comprension.

Una de las principales contribuciones de Becker al analisis de la fotografia en la sociologia es su concep-
to de “generalizacion especificada” (Becker, 2007). Segun este enfoque, las fotografias presentan casos es-
pecificos que, a pesar de no representar a la totalidad de un fendmeno, permiten ilustrar procesos sociales
mas amplios. Desde esta perspectiva, las imagenes fotograficas no buscan probar una hipdtesis cientifica
en términos cuantitativos, sino ofrecer testimonio visual de la existencia de ciertos patrones sociales, faci-
litando su comprension y analisis (Becker, 2011). Ademas, la fotografia no solo complementa los métodos
tradicionales de la sociologia, sino que también permite capturar interacciones y dindamicas sociales que
pueden pasar desapercibidas en otros formatos (Pessin, 2017). A través del analisis visual, los socidlogos
pueden identificar patrones de comportamiento y aspectos estructurales de la vida cotidiana que enrique-
cen la comprension de los fendmenos sociales (Grady, 2024).

El arte urbano ha sido histéricamente un espacio de resistencia y cuestionamiento de los discursos ofi-
ciales, un lenguaje visual que opera en el margen de lo permitido y que desafia las narrativas hegemonicas.
Por ejemplo, la aparicion de ciertas obras de arte urbano en La Habana, en las que se hace alusion al con-
cepto “2+2=5" de 1984, la conocida novela de George Orwell ejemplifica el potencial del grafiti y el street
art como dispositivos de critica politica y social. Esta expresion, utilizada en la novela como simbolo del
control ideolégico y la manipulacion de la verdad, cobra un significado particular en el contexto cubano,
donde las dinamicas de poder y la regulacion del discurso publico han sido cuestiones centrales en la vida
cotidiana. Estas intervenciones corresponden al artista cubano Fabian Lépez, creador ademas del perso-
naje Supermalo. Esta figura representa a un hombre encapuchado, simbolizando el miedo a expresar libre-
mente sus ideas y sentimientos en Cuba.

El mensaje “2+2=5" funciona como una alegoria de la imposicion de una verdad unica, en la que la re-
peticion de una afirmacion falsa busca convertirla en realidad. En 1984, este eslogan es parte del aparato
propagandistico del Partido, que obliga a los ciudadanos a aceptar racionalmente lo irracional como prueba
de lealtad absoluta. En el espacio urbano de La Habana, esta referencia trasciende la literatura y se convier-
te en una intervencion artistica con una fuerte carga simbdlica: el cuestionamiento de lo incuestionable, la
imposicion de discursos oficiales y la lucha por preservar la capacidad de pensar criticamente dentro de un
sistema que tiende, desde varios aspectos, a uniformar el pensamiento. Dado el caracter efimero del arte
urbano, la fotografia se convierte en un elemento central para su documentacion y circulacion. En el caso
del “2+2=5" en La Habana, las imagenes que registraron estos grafitis no solo aseguraron su permanencia
mas alla de la intervencion original, sino que también amplificaron su impacto al llevar el mensaje mas alla
del espacio fisico en el que fue creado. La fotografia no es un simple reflejo de la realidad, sino que juega un
papel activo en la construccion del significado (Becker, 1995).

El contexto, en este caso, es crucial para la interpretacion de la obra. En una ciudad donde la iconografia
revolucionaria sigue dominando el paisaje visual y donde las paredes han sido tradicionalmente un medio de
propaganda estatal, cualquier intervencion que escape a esa narrativa adquiere automaticamente una con-
notacion subversiva. Asi, una frase que en otro lugar podria parecer simplemente una referencia literaria o un
juego de palabras, en La Habana se transforma en una declaracion politica que pone en tension los limites
de la expresion publica. En este sentido, el mensaje “2+2=5" en murales y grafitis en distintos puntos de La
Habana no puede entenderse fuera de su contexto politico. En una sociedad en la que el discurso oficial ha
jugado un papel central en la construccion de la realidad social, esta frase opera como una ruptura simbdlica
que interpela al habitante de la ciudad y lo invita a cuestionar la informacion recibida.

Figuras 3y 4. Obras de Fabian Lopez, personaje Supermaloy 2+2= 5, barrio San Isidro, La Habana. Fotos: Ricardo Klein, 2023.
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Por otra parte, si bien la fotografia ha sido marginada en gran parte de la sociologia académica por con-
siderarse “poco cientifica”, Becker argumenta que puede ser un recurso valioso para la investigacion social
(Becker, 1974; 2007). Las imagenes pueden revelar patrones de interaccion, dinamicas de poder y procesos
de cambio cultural que no siempre son evidentes en los datos cuantitativos o textuales. Sin embargo, su uso
requiere una reflexion critica sobre como se construyen y se presentan visualmente los fendmenos sociales
(Becker, 1995). La fotografia contribuye a la creacion y consolidacion de relatos sobre la sociedad al docu-
mentar practicas culturales y formas de interaccion. Becker argumenta que, al capturar escenas especificas,
las imagenes pueden servir como base para construir explicaciones mas amplias sobre las relaciones so-
ciales y los procesos de cambio en distintos contextos (Becker, 2007). Esto es particularmente relevante en
el estudio del arte urbano, donde la fotografia, como se ha mencionado, permite analizar cémo el grafiti y el
street art configuran nuevas formas de apropiacion del espacio publico (Grady, 2024).

La perspectiva de Becker también destaca el papel activo del investigador en el uso de la fotografia. Para
el caso analizado, al capturar imagenes de obras de grafiti y street art, el socidlogo no solo observa y docu-
menta, sino que participa en la construccion del significado de estas practicas. Este proceso implica deci-
siones sobre qué fotografiar, como enmarcarlo y como interpretar las imagenes, decisiones que reflejany al
mismo tiempo configuran la comprension del fendmeno estudiado (Grady, 2024). En esta linea, la fotografia
no es un registro pasivo, sino una herramienta de produccién de conocimiento que requiere reflexion tedrica
y metodoldgica. Pero también, la fotografia transforma estas practicas en fenédmenos visibles y analiticos
dentro del espacio urbano (Klein, 2020). A través del lente fotografico, estas expresiones artisticas se vuel-
ven accesibles para un publico mas amplio y se insertan en debates tales como el uso del espacio publico,
la gentrificacion, la creatividad urbana y las tensiones entre legalidad y transgresion (Klein & Bruce, 2024).

En esta linea, diversos autores han subrayado el potencial analitico de la fotografia en la investigacion
social. El ojo socioldgico puede entrenarse para captar detalles que escapan a una observacion superficial,
permitiendo asi una comprension mas profunda de las dindmicas urbanas y culturales (De Miguel, 2003a).
A través de una mirada mas critica y entrenada, la fotografia se convierte en una herramienta para revelar
aspectos de la realidad social que, de otro modo, podrian permanecer invisibles. En un sentido similar, la
sociologia de la fotografia no solo estudia las imagenes como documentos que registran la realidad, sino
también como construcciones visuales que reflejan y modelan la realidad social, influyendo en la forma en
que entendemos y representamos el mundo (De Miguel, 2003b). Desde este enfoque, las imagenes no se
limitan a ser un registro de la realidad, sino que contribuyen activamente a la creacion de narrativas sobre
esa realidad. La fotografia opera como una fuente de sentidos, mediando entre la experiencia del investiga-
dory la representacion de los fendmenos estudiados (Suarez, 2008). Las fotografias tienen un poder unico
para capturar y transmitir significados, transformando lo cotidiano en algo digno de analisis, y permitiendo
al investigador explorar dimensiones culturales, sociales y emocionales que podrian pasar desapercibidas
en otros métodos de investigacion. Estos enfoques sugieren que la fotografia no es solo un reflejo pasivo de
la realidad social, sino también un instrumento activo que participa en su construccion e interpretacion, ya
que no solo documenta, sino que también influye en como comprendemos y representamos los fendmenos
sociales (Becker, 1974, 1995).

3. El mundo del grafiti y el arte urbano, y el papel de la fotografia

3.1. La fotografia como medio de legitimacion interna y externa

En el ambito del grafiti y el street art, la fotografia desempenfia un rol central en tres dimensiones principales:
documentacion, legitimacion y resignificacion. Primero, permite registrar obras que, por su caracter tem-
poral, suelen desaparecer rapidamente debido a la accion del tiempo, la intervencion de otros artistas o las
politicas de limpieza urbana. Este registro no solo conserva las obras como objetos de analisis, sino que
también captura su contexto espacial, fundamental para comprender las interacciones entre arte, espacio
publico y sociedad. En segundo lugar, la fotografia opera como un mecanismo de legitimacion dentro de los
colectivos de artistas. Las imagenes fotogréaficas no solo validan la existencia de las obras, sino que también
contribuyen al prestigio y reconocimiento de sus creadores en comunidades locales e internacionales. En
los colectivos de artistas urbanos, la fotografia adquiere un papel simbdlico al actuar como un medio de
legitimacion interna.

En estos contextos, el registro fotografico de una obra sirve para otorgarle visibilidad dentro de la co-
munidad artistica y mas alla. La fotografia actua como una evidencia tangible de la produccion artistica,
esencial para validar el trabajo de los creadores en un entorno competitivo y altamente visual. Al compartir
imagenes en redes sociales, plataformas digitales especializadas o exposiciones, los artistas urbanos au-
mentan su visibilidad y prestigio dentro de la comunidad artistica. Este posicionamiento no solo contribuye
a la consolidacion de su identidad como creadores, sino que también fortalece su reputacion frente a sus
pares, reforzando su estatus en el “mundo del arte” (Becker, 1982). Bajo esta mirada, la fotografia se convier-
te en un vehiculo para alcanzar el reconocimiento interno, que muchas veces es el primer paso hacia una
mayor legitimidad cultural. Este fendmeno refleja como la visibilidad es un recurso clave en la construccion
de capital simbodlico en estos espacios, consolidandose como una herramienta clave para proyectar estas
manifestaciones artisticas tanto dentro de los colectivos como hacia el exterior.

Podemos entender como el proceso de legitimacion y prestigio en el grafiti y el street art no solo esta in-
fluenciado por la creacion de la obra en si, sino también por las interacciones sociales que laenmarcany las
redes de actores involucrados en su circulacion y validacion. Becker (1982) sugiere que el arte es una cons-
truccion social, producto de un proceso colectivo de negociacion entre los miembros del campo artistico.
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Es decir, la fotografia no solo documenta la obra, sino que juega un rol activo en la construccién de su valor
simbodlico.

Por ejempilo, el caso de la “escalera” ilustra codmo la fotografia permite comprender la competencia sim-
bdlica dentro de los colectivos de arte callejero. En este contexto, las decisiones sobre qué obras tapar o
respetar no dependen solo de su calidad estética, sino también del estatus del creador dentro de la jerar-
quia del colectivo y de su relevancia en el entramado simbdlico de la comunidad. El concepto de “escalera”
en el grafiti esta vinculado al respeto por ciertas intervenciones artisticas que gozan de un reconocimiento
especial dentro del colectivo. Las obras de artistas consagrados en la escena urbana, por ejemplo, suelen
ser preservadas y no facilmente alteradas por otros miembros. Se establece asi un cédigo no escrito en el
que las piezas de mayor prestigio se respetan, incluso cuando otros artistas intervienen en el mismo espacio
publico.

Esta jerarquia refleja una “escala simbdlica” que organiza a los miembros segun su trayectoria y el re-
conocimiento adquirido a lo largo del tiempo. Su estructura social interna esta influenciada por la historia
personal de los artistas, que se construye a través de sus intervenciones y de las relaciones que establecen
en el campo del arte urbano. En este proceso, la fotografia desempefia un papel clave al documentar las
obras, pero también los contextos en los que surgen, facilitando asi el analisis y la comprension de estas
dinamicas sociales.

Figuras 5y 6. Ejemplos de “escalera” en Barcelona. A la izquierda, una bomba puede tapar a una firma del grafiti porque es una
obra mas elaborada. A la derecha, diferentes tipos de paste-up, ninguno tapa a otro, se encuentran en el mismo escalon. Fotos:
Ricardo Klein, 2024.

A través de la fotografia, se puede observar como algunos artistas logran un estatus iconico, no solo por
la calidad de sus obras, sino por la historia que estas cuentan. Por ejemplo, la figura de Banksy ilustra como la
fotografia contribuye a la construccion de un estatus iconico en el arte urbano: muchas de sus obras desapa-
recen rapidamente o son retiradas, pero su documentacion fotografica permite mantenerlas en circulacion y
reforzar su valor simbdlico. De manera similar, en ciudades como Barcelona o Montevideo, la difusion fotogra-
fica de obras de artistas como El Pez o Luz Marina ha consolidado su reconocimiento dentro de comunidades
locales y plataformas internacionales. En estos casos, la fotografia no solo preserva las obras efimeras, sino
que participa activamente en la creacion del relato biografico y artistico que sostiene su legitimidad dentro de
la escena. A medida que se consolidan como “leyendas” o figuras reconocidas del arte urbano, estos artistas
siguen siendo respetados y mantenidos en el imaginario colectivo, a pesar de disminuir su produccioén en la
calle. Este fendmeno puede ser relacionado con las nociones de capital simbdlico de Pierre Bourdieu (2012),
donde el reconocimiento social dentro de un campo no solo depende de la cantidad de trabajo producido, sino
también de la reputacion y el capital cultural acumulado a lo largo del tiempo.

La perspectiva de Becker sobre la fotografia como un instrumento de “legitimacion” no es simplemente
un medio de registro de la obra en el espacio publico, sino que forma parte de un proceso mas amplio de so-
cializacion en el que los actores involucrados (artistas, espectadores, fotografos, curadores, etc.) negocian
el significado de la obra dentro del campo del arte urbano. La visibilidad que ofrece la fotografia en redes
sociales contribuye a que la obra sea percibida como parte del circuito artistico legitimado, ademas de por
su ubicacion fisica, por su circulacion digital.
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Becker también destaca la importancia de los grupos y las redes de apoyo en la validacion de una obra
(Becker, 1982). En el grafiti y el street art, los colectivos artisticos se desarrollan tanto en entornos fisicos
como en plataformas digitales, donde la fotografia actia como un medio de cohesion. La circulacion de ima-
genes en redes sociales como Instagram fomenta la creacion de un “campo” virtual de artistas y seguidores,
donde el prestigio y el reconocimiento se negocian a través de la cantidad de interaccion digital (likes, co-
mentarios, fotos compartidas), lo que influye en la posicion del artista dentro del campo (MacDowell, 2019).
Este fendmeno responde a la Iégica del getting up (Castleman, 2002), donde la visibilidad y la reiteracion
del nombre del artista son fundamentales para la construccion de su estatus. El acto de “hacerse visible” a
través de la fotografia y las plataformas en linea permite que los artistas urbanos construyan su prestigio sin
necesidad de la validacion tradicional del mercado del arte. La fotografia favorece el redefinir las dinamicas
de legitimacion en los mundos del arte. Tradicionalmente, las formas de legitimacion en el arte han estado
mediadas por instituciones formales como museos, galerias o criticos establecidos. Sin embargo, en el caso
del grafiti y el street art, la fotografia, junto con las nuevas tecnologias y las redes sociales, permite que los
artistas se legitimen dentro de circuitos informales y alternativos (Klein, 2020). Un ejemplo de ello puede
observarse en la trayectoria de artistas como Martha Cooper, cuyas fotografias del grafiti neoyorquino en
los anos ochenta no solo documentaron una escena subterranea, sino que contribuyeron decisivamente a
su reconocimiento publico y académico (Cooper & Chalfant, 1984). En el contexto contemporaneo, platafor-
mas digitales como Instagram han desempenado una funcién analoga: artistas urbanos como Okuda o Boa
Mistura han utilizado la fotografia para proyectar su trabajo mas alla de los muros locales, alcanzando visibi-
lidad internacional sin depender de los circuitos tradicionales del arte. Estos casos muestran como la foto-
grafia no solo registra, sino que produce reconocimiento y legitimidad dentro de los mundos del arte urbano,
articulando redes de colaboracion, patrocinio y difusion que trascienden la escala local. Pero también, esta
legitimacion se articula dentro de los circuitos internacionales del arte contemporaneo, donde las obras de
grafiti y street art adquieren un valor simbdlico que va mas alla de su contexto originario (MacDowell, 2019).

La digitalizacion ha transformado la competencia dentro del grafiti, extendiendo las disputas simbdlicas
desde el espacio urbano al virtual. La fotografia, como mediadora cultural, contribuye a la creacion de este
capital simbdlico (Bourdieu, 2012), ya que facilita la circulacion y la validacion de las obras en plataformas que
amplian el alcance del artista, permitiéndole ganar reconocimiento mas alla de los limites fisicos y locales.
Esta no solo conservay difunde la obra, sino que también participa activamente en la negociacion social del
valor artistico, facilitando la validacion en un campo mas amplio y globalizado, en el que las redes sociales y
la circulacion digital juegan un papel central en la competencia por el capital simbdlico.

Este proceso de validacion online no solo refleja la popularidad de una obra, sino que también redefine la
manera en que los artistas y su trabajo son reconocidos dentro de la comunidad artistica global. Es decir, las
redes sociales han modificado los cédigos internos de reconocimiento dentro de la comunidad del grafiti. Si
bien el respeto por la obra ajena sigue siendo una norma fundamental, la competencia por la visibilidad se ha
intensificado en el espacio digital. La “guerra de tapadas” (conflictos por superposicion de obras) ahora tiene
su correlato en la disputa por la atencion online, donde el prestigio se mide por el alcance y la recepcion de
las publicaciones fotograficas.

3.2. La fotografia como herramienta de mediacion y circulacion

Becker sostiene que la fotografia, al igual que otras formas de produccion cultural, no tiene un significado
intrinseco, sino que su interpretacion depende del contexto en el que se produce y circula. Asi, el significa-
do de una imagen no es fijo, sino que varia segun los usos y expectativas de los actores que la interpretan
(Becker, 1995). Las fotografias no pueden ser entendidas de manera aislada, sino que adquieren sentido
dentro de un marco social e histérico. La misma imagen puede ser interpretada como un documento pe-
riodistico, una pieza de arte o un estudio socioldgico, dependiendo del entorno en el que se presente. Este
enfoque resalta la importancia del contexto en la construccion de significado y cuestiona la idea de que las
imagenes son pruebas objetivas de la realidad (Becker, 1995). Desde esta perspectiva, no son representa-
ciones objetivas de la realidad, sino construcciones sociales que dependen tanto del fotégrafo como del
contexto en el que son producidas y analizadas. Su significado no esta dado, sino que se negocia a partir de
las experiencias del espectador y de las preguntas que los investigadores plantean sobre ellas. La fotografia
se convierte en un medio de exploracion socioldgica mas que una simple forma de evidencia (Grady, 2024).

Las fotografias no pueden ser consideradas pruebas absolutas de la realidad, ya que estan construidas
desde la perspectiva del fotoégrafo y pueden ser manipuladas para transmitir una determinada vision del
mundo (Becker, 1974). Sin embargo, su valor como evidencia en las ciencias sociales radica en su capacidad
para ilustrar fendmenos sociales concretos y hacer visibles aspectos de la realidad que podrian pasar des-
apercibidos en otros formatos. Mas que demostrar una “verdad objetiva”, las imagenes fotograficas deben
ser interpretadas en funcion del contexto en el que fueron producidas y utilizadas (Becker, 2011). A diferencia
de otros formatos narrativos, las imagenes visuales no siempre establecen relaciones explicitas entre los
elementos que presentan, lo que deja un margen de ambigiedad que el observador debe completar con su
propio conocimiento y experiencia. Este proceso convierte a la fotografia en un medio dinamico, en el que el
significado se construye de manera colectiva a partir de multiples perspectivas (Becker, 2011).

En este sentido, desde una perspectiva beckeriana, la fotografia en el grafiti y el street art no es una mera
herramienta de registro, sino un elemento activo que podria contribuir a la construccion y transformacion de
significados culturales. Esta funcion no es neutra, ya que la fotografia, como practica social y técnica, inter-
cede en las dinamicas de produccidn, circulacion y recepcion del arte urbano. Al capturar y difundir las obras
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de grafiti y street art, la fotografia articula tensiones entre diversos polos, como lo local y lo global, lo efimero
y lo permanente, lo individual y lo colectivo. Estos contrastes y tensiones no solo reflejan los desafios inhe-
rentes a las practicas del arte urbano, sino que también contribuyen a redefinir las dinamicas de legitimacion
y valorizacion dentro de los mundos del arte contemporaneo.

Precisamente, una de las principales tensiones en el andlisis de la fotografia del grafiti y el street art es la re-
lacion entre lo local y lo global (Klein, 2016). Aunque muchas de estas obras estan profundamente enraizadas en
contextos urbanos especificos, la fotografia permite su difusion global, transformandolas en simbolos universales
que trascienden su origen. Al compartirimagenes a través de redes sociales y medios internacionales, se otorga
visibilidad a artistas, redefiniendo el caracter de lo local y conectando diversas comunidades y redes de artistas
(MacDowell, 2019). En este contexto, las redes sociales introducen una dinamica pluriescalar que transforma la
circulacion del arte urbano y reconfigura el espacio social producido. Las plataformas digitales no solo amplifican
la difusion de las imagenes, sino que alteran las temporalidades y los modos de presencia del arte en la ciudad:
una intervencion efimera puede adquirir continuidad simbdlica a través de su circulacion global, mientras que las
interacciones locales se proyectan en redes transnacionales de reconocimiento y colaboracion. Esta mediacion
digital multiplica las escalas de visibilidad —local, regional y global— y genera nuevas formas de agencia cultural y
politica, donde la fotografia funciona como interfaz entre los espacios fisicos de la practicay los entornos virtuales
de legitimacion. Asi, la dimension pluriescalar de las redes sociales amplia los marcos analiticos tradicionales
sobre la sociologia visual, permitiendo comprender como las imagenes del arte urbano conectan diferentes es-
pacios y publicos, y como participan en la construccidon de reconocimiento y prestigio en distintos niveles, desde
lo local hasta lo global (Klein, 2024; MacDowell, 2019).

Ademas, el grafitiy el street art son, por su haturaleza, efimeros; muchas obras estan destinadas a desa-
parecer rapidamente debido a factores como la intervencion de las autoridades o el deterioro. Sin embargo,
la fotografia convierte esta transitoriedad en una forma de permanencia, preservando las obras en el tiempo
y proyectandolas mas alla de su existencia fisica. Esta transformacion del efimero en lo permanente no solo
establece un vinculo entre el arte urbano y el mercado del arte, sino que también permite que las obras sean
vistas y valoradas en el futuro, independientemente de su presencia en el espacio publico.

Un ejemplo sobre lo que se viene planteando podria ser la iniciativa de muros libres en Barcelona, que
permite a los artistas intervenir el espacio publico de manera legal, transformando la efimeridad del grafiti en
una estrategia de visibilizacion y legitimacion a través de la fotografia. Ante el endurecimiento de las politicas
municipales hacia el arte urbano en Barcelona, surgieron alternativas, como esta, que buscaban equilibrar la
necesidad de expresion artistica con las nuevas normativas. En este contexto, los muros libres emergieron
en la ciudad como una estrategia que ofrecia un espacio legal para la intervencion artistica (Klein, 2024).

La implementacion de la Ordenanza Civica en Barcelona en 2006 marcé un punto de inflexion en la es-
cena del grafiti y el street art local, instaurando un régimen de “tolerancia cero” que limité severamente la
practica de estas expresiones en el espacio publico (Ordenanza Civica, 2006). En respuesta a este contexto
restrictivo, comenzaron a surgir iniciativas privadas y colectivas que buscaban ofrecer alternativas viables
para la produccion artistica urbana. Entre estas propuestas, iniciativas de muros libres en la ciudad han sido
fundamentales, ya que no solo permiten la creacion de obras de manera legal, sino que también reconfigu-
ran la relacion entre efimeridad, legitimacion y visibilidad dentro del grafiti y el street art.

A este respecto, uno de los principales gestores de proyectos de arte urbano en Barcelona menciona:

Empieza en 2006, nos pilla pintando stencil y nos pilla pintando el cambio de paradigma. El paso de la
libertad, la edad de oro, a larepresiony a las politicas de tolerancia cero, a partir de laimplementacion
de la Ordenanza (Xavi Ballaz - BMurals).

De manera similar, el gestor cultural que inicié proyectos vinculados al arte urbano y a los muros libres en
Barcelona sostuvo:

Al final, son 15 personas pintando el mismo dia en medio de Barcelona. jHostia! Esto hacia afos que
no pasaba. Es un paso, bueno. Esta la parte de gente que no pinta, que puede salir ahora a la calle
y que no saldria de forma ilegal, que estaba en estudios y que ahora esta empezando a pintar (Marc
Garcia - Rebobinart).

Siguiendo la perspectiva de Howard S. Becker (1995), la fotografia documenta una realidad visual, pero
también participa activamente en la construccion del prestigio y la legitimidad dentro de los mundos del
arte. A este respecto, la posibilidad de difundir imagenes de murales realizados en muros libres no solo am-
plifica el alcance de los artistas, sino que también contribuye a su posicionamiento en el campo artistico y
comercial. La circulacion de estas imagenes en redes sociales permite que los artistas urbanos trasciendan
las limitaciones del espacio fisico y proyecten su obra en un ambito global, generando nuevas dinamicas de
reconocimiento y valoracion cultural.

El concepto de muros libres plantea una resignificacion del caracter efimero del grafiti y el street art.
Tradicionalmente, la efimeridad ha sido una de las caracteristicas centrales de estas practicas, dado que
sSu permanencia en el espacio publico esta sujeta a multiples factores: la accion de las autoridades, la su-
perposicion de nuevas obras y el propio desgaste material. Sin embargo, en el contexto de los muros libres,
la efimeridad no implica la desaparicion definitiva de la obra, sino que se transforma en una estrategia de
produccién y difusion que encuentra en la fotografia un aliado esencial. Aqui, la fotografia se convierte en
un elemento central en la circulacion y valorizacion de las obras. Estos espacios permiten que los artis-
tas puedan generar registros fotograficos de sus intervenciones sin temor a sanciones. De esta manera,
la fotografia adquiere un doble propdsito: por un lado, funciona como un medio de archivo que conserva la
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memoria visual de la obra, y por otro, actiua como una herramienta de promocion dentro de redes sociales y
plataformas digitales.

Figuras 7'y 8. Muros libres en el barrio de Poble Sec, Barcelona. Fotos: Ricardo Klein, 2023.

4. Conclusiones

La obra de Howard S. Becker ha proporcionado un marco teérico fundamental para comprender como la foto-
grafia no es solo un medio de documentacion, sino una herramienta sociolégica que interviene activamente enla
construccion y transformacion de significados culturales. En el caso del grafiti y el street art, la fotografia discute
la idea de lo efimero en la obra, ademas de influir en su proceso de legitimacion, en la consolidacion de redes de
artistas y en la circulacion de estas manifestaciones dentro de distintos circuitos culturales y econdmicos.

Desde el marco analitico de Becker, la fotografia en el grafiti y el street art debe entenderse como parte
de los mundos del arte, donde cada actor involucrado (artistas, fotografos, curadores, coleccionistas, es-
pectadores) desempefia un papel en la construccion del significado y la legitimacion de estas practicas. La
produccion artistica no ocurre en el vacio, sino dentro de una red de interacciones donde la fotografia actua
como un nodo central que conecta distintos niveles de validacion y circulacion.

Ademas, siguiendo la idea de Becker sobre la construccion social del arte, la fotografia en el grafiti y el
street art refuerza la nocion de que el valor artistico no es intrinseco a la obra, sino que se construye a través
de procesos de negociacion simbdlica entre diferentes actores. De este modo, la fotografia es un dispositi-
VO que participa en la definicidn de qué se considera arte y qué no, especialmente cuando estas imagenes
ingresan en espacios institucionales como galerias 0 museos.

Por otro lado, la fotografia también permite capturar las relaciones de cooperacion y conflicto dentro del
mundo del grafiti y el street art. En primer lugar, documenta la competencia simbdlica entre artistas dentro
de los colectivos, evidenciando jerarquias y disputas por la visibilidad y el reconocimiento. En segundo lugar,
registra las tensiones entre estos colectivos y las instituciones que buscan regular o apropiarse del arte
urbano, ya sea mediante su criminalizacion o su incorporacion en circuitos comerciales. Asi, la fotografia se
convierte en una herramienta fundamental para analizar como los artistas negocian su posicion dentro del
campo del arte y como estas dinamicas de validacion trascienden lo local a través de la circulacion digital.

Asimismo, el analisis socioldgico del grafiti y el street art a través de la fotografia pone en evidencia la
tension entre lo efimero y lo permanente. La fotografia convierte obras destinadas a desaparecer en regis-
tros visuales que permanecen en el tiempo, pero este proceso no es neutral. La permanencia que otorga la
fotografia resignifica la obra en funcion del contexto en el que se difunde, ya sea en redes sociales, publi-
caciones académicas, exposiciones o el mercado del arte. Esto plantea preguntas sobre la apropiacion de
estas imagenesy la relacion entre el artista, el fotografo y el publico, problematizando quién define el valory
la interpretacion de la obra una vez que ha sido capturada.

En el contexto digital, la fotografia ha redefinido las formas de reconocimiento en el grafitiy el street art. La
visibilidad en redes sociales se ha convertido en un mecanismo de legitimacién paralelo al reconocimiento
dentro de la comunidad artistica tradicional. Esto ha generado una competencia no solo por la intervencion
en el espacio publico, sino también por la circulacion de las imagenes en el entorno digital. Este fendmeno
ilustra como la fotografia participa activamente en su difusion, estableciendo nuevas dinamicas de poder
dentro del campo del arte urbano. En contextos de censura o represion, la fotografia también cumple una
funcion de resistencia, preservando obras que de otro modo desaparecerian sin dejar rastro. En estos casos,
el registro fotografico no solo documenta la obra, sino que la convierte en un testimonio de las tensiones
politicas y sociales que la rodean. La fotografia, por tanto, releva la lucha por el espacio publico, el control del
discurso visual y las estrategias de resistencia frente a la hegemonia cultural e institucional.

Finalmente, desde la perspectiva de Becker, la fotografia también permite analizar como el grafiti y el
Street art operan como practicas situadas dentro de contextos especificos. La manera en que una obra es
fotografiada, circulada y percibida no es homogénea, sino que esta atravesada por las condiciones locales
en las que se produce. Esto refuerza la idea de que el grafiti y el street art no pueden analizarse de manera
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aislada, sino dentro del ecosistema sociocultural en el que emergen, donde la fotografia actua como un me-
diador clave en la interaccion entre los artistas, la ciudad y el publico.

5. Bibliografia

Abel, E. (2008): “American Grafiti: The Social Life of Segregation Signs”, African American Review, 42(1), pp.
9-24.

Austin, J. (2001): Taking the train: How grafiti art became an urban crisis in New York City, New York, Columbia
University Press.

Becker, H. S. (1974): “Photography and sociology”, Studies in the Anthropology of Visual Communications, 1(1),
pp. 3-26. http://doi.org/101525/var1974.1.1.3

Becker, H. S. (1982): Art Worlds, Berkeley, University of California Press.

Becker, H. S. (1995): “Visual sociology, documentary photography, and photojournalism: It’s (almost) all a
matter of context”, Visual Sociology, 10(1-2), pp. 5-14. https://doi.org/10.1080/14725869508583745

Becker, H. S. (2007): Telling About Society, Chicago, The University of Chicago Press.

Becker, H. S. (2011): “Evidencia visual: un séptimo hombre, la generalizacion especificada y el trabajo del
lector”, Quaderns-e de I'Institut Catala d’Antropologia, 16(1-2), pp. 38-50.

Blancheé, U. (2015): “Street art and related terms - discussion and working definition”, Street art & Urban
Creativity Scientific Journal, 1(1), pp. 32-39.

Blum, A. (2001): “Scenes”, Public, 22-23(Clarke), pp. 7-35.

Bourdieu, P. (2012): La distincion: Criterio y bases sociales del gusto, Madrid, Taurus.

Bourdieu, P. (2022): El sentido social del gusto: Elementos para una sociologia de la cultura, Buenos Aires,
Siglo Veintiuno Editores.

Bruce, C. F. (2019): Painting Publics: Transnational Legal Grafiti Scenes as Spaces for Encounter, Philadelphia,
Temple University Press.

Bruce, C. y R. Klein (2024): “Looking for dialogues in the global creative city: street art and tourism as a
link”, en Bruce, C. y R. Klein, eds., Creative Cities, Tourism and Street art in a Global Frame. The City as
Discovery, Londres, Palgrave Macmillan, pp. 1-25.

Castleman, C. (2002): Getting Up/Hacerse ver. El grafiti metropolitano en Nueva York, Madrid, Capitan Swing.

Chang, J. (2006): Total Chaos: The Art and Aesthetics of Hip-Hop, New York, Basic Books.

Chang, J. (2014): Generacion Hip-Hop. De la guerra de pandillas y el grafiti al gangsta rap, Buenos Aires, Caja
Negra Editora.

Ciudad Gonzalez, C. (2011): “Fotografiar grafiti: siguiendo el rastro de ‘los otros’ a través de sus huellas en la
ciudad”, Quaderns de I'Institut Catala d’Antropologia, 16(1-2), pp. 159-172.

Collins, R. (2004): Interaction ritual chains, Princeton, Princeton University Press.

Cooper, M.y H. Chalfant (1984): Subway art, Londres, Thames & Hudson.

De Certeau, M. (1984): The practice of everyday life, Berkeley, University of California Press.

Ducci, M. E. (2000): “Santiago: territorios, anhelos y temores. Efectos sociales y espaciales de la expansion
urbana”, EURE: Revista Latinoamericana de Estudios Urbano Regionales, 26(79), pp. 5-24.

Farrell, M. (2001): Collaborative circles: Friendship dynamics and creative work, Chicago, University of Chicago
Press.

Florida, R. (2002): The rise of the creative class: And how it’s transforming work, leisure, community and
everyday life, New York, Basic Books.

Grady, J. (2024): “Howard S. Becker and visual sociology”, Visual Studies, 39(3), pp. 390-394. https://doi.org/
10.1080/1472586X.2024.2353519

Harvey, D. (2012): Rebel cities: From the right to the city to the urban revolution, London, Verso Books.

Herrera, C.y S. Olaya (2011): “Ciudades tatuadas: Arte callejero, politica y memorias visuales”, Nomadas (Col),
35, pp. 99-116.

Klein, R. (2016): “Creativity and territory. The construction of centers and peripheries from grafiti and street
art”, Street art & Urban Creativity Scientific Journal, 2(2), pp. 6-15.

Klein, R. (2020): “Construcciones de ciudad y espacio publico desde el grafitiy el street art. Aportes desde un
analisis de la fotografia”, Revista Universitas Humanistica, niumero, volumen, pp. 1-23.

Klein, R. (2024): “Barcelona. The constitution of alternative tourism and the diversification of street art”, en
R. Klein y C. Bruce, eds, Creative Cities, Tourism and Street art in a Global Frame. The City as Discovery,
Londres, Palgrave Macmillan, pp. 141-167.

Klein, R. (2025): “Towards a social ecology of urban art. Participation, community and sustainability”, en B.
Mickov, ed., Culture Innovation and the Green Economy: Towards a Sustainable Future in Europe, Londres,
Routledge Publishing, pp. 71-94.

Klein, R. y C. Bruce (2024): “Tensions, challenges, and future perspectives on the city as discovery”, en R.
Klein y C. Bruce, eds., Creative Cities, Tourism and Street art in a Global Frame. The City as Discovery,
Londres, Palgrave Macmillan, pp. 255-267.

Lachmann, R. (1988): “Grafiti as career and ideology”, American Journal of Sociology, 94(2), pp. 229-250.

Ley, D. y R. Cybriwsky (1974): “Urban grafiti as territorial markers”, Annals of the Association of American
Geographers, 64(4), pp. 491-505.

Liebaut, M. (2012): “Lartification du grafiti et ses dispositifs”, en N. Heinich, R. Shapiro y F. Brunet, eds., De
I'artification: enquétes sur le passage a I'art, Paris, Editions de I'Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales, pp. 151-169.


http://doi.org/10.1525/var.1974.1.1.3
https://doi.org/10.1080/14725869508583745
https://doi.org/10.1080/1472586X.2024.2353519
https://doi.org/10.1080/1472586X.2024.2353519

12 Klein, R. Polit. Soc. (Madr.) 62(3), 2025, 1011619

Linares Sanchez, M. (2021): “La fotografia como herramienta de analisis sociocultural: Aproximaciones
visuales en Latinoamérica”, Revista de Antropologia Visual, 29, pp. 1-18.

Lopez, A. (1998): “El arte de la calle”, Reis: Revista Espafiola de Investigaciones Sociologicas, 84, pp. 173-194.

MacDowell, L. (2019): Instafame: Grafiti and Street art in the Instagram Era, Bristol, Intellect Books.

Miguel, J. M. de (2003a): “El ojo socioldgico”, Reis: Revista Espafola de Investigaciones Socioldgicas, 1, pp.
49-88.

Miguel, J. M. de (2003b): “Para una sociologia de la fotografia”, Reis: Revista Espafnola de Investigaciones
Sociolégicas, 84(98), pp. 83-124.

Moncrieff Zabaleta, H.y L. Espinoza Nieto (2023): “Hacia una sociologia visual. Epistemologias y experiencias
con la fotografia en México”, Estudios Sociolégicos de El Colegio de México, 42, pp. 1-22. https://doi.
0rg/10.24201/es.2024v42.e2325

Morrison Ariyo, Ch. (2024). Metagrafiti: Grafiti Art and the Urban Image in Latin America, New Brunswick,
Rutgers University Press.

Pessin, A. (2017): The Sociology of Howard S. Becker: Theory with a Wide Horizon, Chicago, University of
Chicago Press.

Rojas Caceres, S. (2024): “La fotografia como instrumento identitario para el trabajo social”, Fronteras, 22,
pp. 157-170.

Schelotto, S., P. Roland y M. Roux (2014): Espacios Publicos, Montevideo, Ministerio de Educacion y Cultura.

Shapiro, R. y N. Heinich (2013): De /'artification: Enquétes sur le passage a I'art, Paris, Editions de I'Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales.

Smith, N. (1996): The new urban frontier: Gentrification and the revanchist city, Londres, Routledge.

Straw, W. (2004): “Cultural scenes”, Loisir et Société, 27(2), pp. 411-422.

Suarez, H. J. (2008): La fotografia como fuente de sentidos, San José€, FLACSO.

Zukin, S. (2010): Naked city: The death and life of authentic urban places, Oxford, Oxford University Press.

Documentos:

Ordenanza de medidas para fomentary garantizar la convivencia ciudadana en el espacio publico de Barcelona
(2005): Ayuntamiento de Barcelona, Barcelona.

Entrevistas realizadas:

Proyectos privados de arte urbano y creatividad urbana (Barcelona): Xavi Ballaz (BMurals), Marc Garcia
(Rebobinart)

Proyectos comunitarios de Arte Urbano (Santiago de Chile): Roberto Hernandez, director del Museo a Cielo
Abierto en San Miguel

Todas las fotografias: © Ricardo Klein


https://doi.org/10.24201/es.2024v42.e2325
https://doi.org/10.24201/es.2024v42.e2325

	Marcador 1
	Marcador 2
	_Hlk197514276

