
LA PARED NARRADA:  
El graffiti en el cómic transnacional como archivo visual de ciudades en 

transformación 

DAVID FUENTEFRÍA RODRÍGUEZ1

dfuentef@ull.es 
LUCAS MORALES DOMÍNGUEZ1

lmoraldo@ull.edu.es 
SANDRO ARRUFAT MARTÍN2

sandro.arrufat@urjc.es 
1 Universidad de La Laguna, Spain 

2Universidad Rey Juan Carlos, Spain 

PALABRAS CLAVE RESUMEN 
Graffiti 
Cómic urbano 
Close-reading 
Ciudad en 
transformación 

El presente trabajo expone cómo tres novelas gráficas transnacionales –Flood! A 
Novel in Pictures (Drooker, 1992); BTTM FDRS (Daniels & Passmore, 2019) 
y Grafity’s Wall (Ram, 2020)– convierten el graffiti y las superficies urbanas 
en ”paredes narradas”, archivos visuales secuenciales de ciudades en 
transformación. Mediante análisis cualitativo close-reading de sus viñetas clave, se 
identifican patrones formales compartidos, desde el muro como eje compositivo de 
la página, el braiding espacio-temporal de las historias, y escalas diversas que 
comprenden un recorrido común subcultura–estetización–contra archivo. Flood! 
exhibe panorámicas de Nueva York como palimpsestos de resistencia; BTTM FDRS, 
paredes inscritas que devoran a los gentrificados de Chicago, y Grafity’s Wall un 
mural progresivo como testigo de la especulación inmobiliaria. El trabajo destaca 
la transmedialidad del graffiti –del espacio físico efímero a la página perdurable– 
ofreciendo una lectura crítica de la ciudad cambiante y sus procesos, más allá de 
narrativas institucionales. Se pretende contribuir, con ello, a los estudios de cultura 
visual urbana, al proponer el cómic como contra archivo de transformaciones 
espaciales. 
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1. Introducción

ue el graffiti persiste mientras un muro existe es una máxima descriptora de la esencia efímera del 
arte urbano: desde tags que duran sólo unas horas hasta piezas artísticas que sobreviven semanas, 
pasando por murales palimpsestos que logran resistir años hasta ser borrados o repintados. 

Cuando desaparece el soporte físico, sin embargo, esta forma de expresión puede también encontrar 
vida y alternativas de investigación en otros medios, de la fotografía al video (Novak, 2015; Perroncel, 
2018), la instalación o la narrativa gráfica. Ante tal cualidad de tránsito cabe preguntarse cuál es 
mecanismo de comunicación visual por el que una inscripción efímera en el espacio público puede 
devenir archivo perdurable. 

Documentada ampliamente la remediación del arte urbano, desde la crítica a su institucionalización 
mainstream en festivales (Martínez, 2025) hasta sus modos de circulación en Instagram (Polson, 2025), 
el cómic, como dispositivo de preservación, resulta, sin embargo, un campo de estudio menos explorado 
hasta la fecha. Frente a la imagen fotográfica estática, la secuencialidad del arte viñetístico ofrece una 
gramática excepcional (McCloud, 1993; Eisner, 2008) para narrar la desaparición del muro. Bien 
mediante ritmos temporales propios, bien a través de redes de significado entre viñetas distantes, o bien 
a través de escalas que abarcan, del tag microscópico, a la panorámica metropolitana (Cohn, 2013). 

Por otro lado, la ciudad contemporánea, neoliberal y frecuentemente en procesos de gentrificación, 
se define por la transformación constante de sus “lugares comunes” (Riggle, 2010), sea por demoliciones 
al dictado del desarrollo inmobiliario, o por la renovación más o menos forzosa de barrios populares. 
En este marco, es un hecho la conversión progresiva del graffiti, de práctica subcultural a, por ejemplo, 
reclamo turístico de pleno derecho, dentro del concepto de “ciudades creativas” (Mould, 2015). Cada 
nueva mutación implica un borrado selectivo de superficies urbanas, donde la pared –testigo de este y 
de tantos procesos relacionados con la ciudad– es sistemáticamente “purificada”, en una constante 
contienda entre las identidades metropolitanas nucleares y un arte tradicionalmente criminalizado 
(Young, 2014). Frente a este ecosistema de palimpsestos en ebullición, el cómic adviene como un archivo 
secuencial excepcional. 

Esto sucede por cuanto su arquitectura formal se abre, primeramente, a una cronología visual del 
muro en todo su arco evolutivo, desde la progresión a la desaparición; al espacio braiding o de trenzado 
(Groensteen, 2007), conectadas las viñetas en páginas propias o distantes, donde el graffiti puede tejer 
redes propias de significado. Y, por último, a la manipulación temporal (Kukkonen, 2013), mediante 
flashbacks o elipsis capaces de condensar décadas de tiempo -y espacios infinitos- en páginas dispares. 

Esta capacidad hace del cómic un dispositivo crítico de comunicación sociocultural (Lewis, 2023), 
que permite indagar en las memorias urbanas –esas visiones del mundo en y de las ciudades 
(Christensen & Thor, 2017)– que preserva el graffiti en las viñetas. Así, puede investigarse la migración 
formal de las pintadas desde el muro físico a su representación en el cómic, especificando qué memorias 
se preservan en concreto (derribos, protestas o el sustrato de toda una cultura juvenil –Campos, 2013–
), y en qué medida el formato amplía o domestica la carga conflictiva del arte original. La experiencia y 
literatura precedentes abordan la investigación urbana en formato de cómic (Cancellieri & Peterle, 
2021; Museum of Graffiti, 2024), o bien en graffitis sobre cómics (Degand, 2022), pero menos en 
el graffiti dentro de los cómics como elemento generador de composición y representación. 
Intentaremos, por tanto, cubrir este vacío metodológico, para extender nuestra comprensión del arte 
urbano como práctica transmedial, examinada ya en otros frentes (Li & Prasad, 2018; Morán, 2025). 

Para ello, analizaremos tres novelas gráficas transnacionales (dos de EEUU, una de India), que 
comparten, mediante géneros dispares y con más o menos relevancia semántica, la idea del muro testigo 
de la transformación urbana y/o personal del ciudadano límite, y en las que el graffiti no es decorativo 
sino estructural. En orden a identificar patrones comunes, tomaremos Flood! A Novel in Pictures (Eric 
Drooker, 1992); BTTM FDRS (Ezra Claytan Daniels & Ben Passmore, 2019), y Grafity's Wall (Ram V, 
2020).  

2. Marco teórico
2.1. Rastro urbano, palimpsestos materiales y el spray como contramemoria
Es preciso, primeramente, asumir el graffiti como práctica de inscripción en el espacio público, donde la 
pared se convierte en superficie privilegiada de memoria espontánea y efímera (Figueroa, 2021; 
Gardner & Fernández, 2021; Genet & Fernández, 2023). En el urbanismo de los polos que lo sitúan entre 

Q 

118



La pared narrada 

arte y acto vandálico, su intervención opera como práctica de comunicación espacial, dejando un rastro 
material registrador de conflictos territoriales, identidades subculturales y superposición de 
temporalidades metropolitanas conforme al momento y al lugar (Schacter, 2008, 2013). Desde este 
prisma, el graffiti puede entenderse como un sistema de comunicación urbana no institucional, que 
pugna con los medios, y con la señalética oficial, en su capacidad para nombrar y dar significado a la 
ciudad. 

Por otro lado, sus estilos y gramáticas visuales –tags, throw-ups, “piezas” maestras– establecen 
jerarquías de visibilidad (y de permanencia), funcionando como mapas espontáneos de un sentir bipolar 
y en pugna retroalimentada: la ciudad que se vive frente a la ciudad que se planifica (Ross, 2016). En el 
contexto contemporáneo, además, el graffiti configura sobre lo urbano verdaderas cápsulas del tiempo: 
desde la marca furtiva del writer nocturno hasta las múltiples capas de palimpsesto que sobreviven a 
los procesos de limpieza municipal (cuya archivística examinan detalladamente Ronconi et al., 2025). 
Incluso desde una perspectiva criminológica y cultural, aplicada en esta órbita, se ha concebido el graffiti 
como un método de performance y una práctica discursiva ideal para enunciados de identidad y 
conflicto (Ferrell, 1996), funcionando de una manera similar a la caricatura política, que se caracteriza 
por utilizar marcos cognitivos que representan un segmento de la realidad en una sola imagen (Morales 
Domínguez et al., 2025). 

Como se ha dicho, la ciudad en transformación se caracteriza a su vez por ser un enorme, lento y 
persistente palimpsesto material, en el que el barrio se derriba y renueva concediendo al graffiti 
recorridos históricos propios de visibilización (Brighenti, 2016). La intervención política, económica e 
inmobiliaria implica el borrado selectivo de múltiples superficies urbanas, donde los muros se limpian, 
repintan o demuelen, configurando y reconfigurando las ciudades conforme a sus evoluciones históricas 
(Huyssen, 2003). 

Es por esto que el graffiti puede intervenir también, en este ciclo, como contramemoria (González, 
2016; Cárdenas & Vergara; 2024; Guerra et al., 2025): mientras las políticas urbanas priorizan las 
superficies despejadas, las aportaciones callejeras preservan los rastros de cuanto la ciudad “oficial” 
pretende borrar. En este sentido, grandes urbes como las escogidas para nuestro corpus ilustran este 
conflicto universal entre muro testimonial y muro canónico/mercantil, donde el arte espontáneo choca 
con los dictados institucionales: en primer lugar, Nueva York (la gentrificación del Lower East Side 
donde nació Eric Drooker ha sido estudiada ampliamente por Freeman & Braconi, 2004; Smith & 
DeFilippis, 2008). En segundo lugar, Chicago (en Venkatesh, 2002; Vale, 2013; Almagro, 2022, pueden 
consultarse análisis sobre sus revoluciones urbanas, y sobre el devenir de sus bloques segregados o de 
vivienda pública). Y Mumbai, para finalizar (cuyo barrido a gran escala de sus slums -asentamientos 
informales- escrutan Mukhija, 2003; Chaskin et al., 2024 o, más recientemente, Jha et. al, 2025). 

Si la migración del graffiti a medios como el cómic puede ofrecer una primera respuesta al problema 
de la desaparición del soporte inicial, es porque el medio viene a superar tanto las limitaciones de la 
instalación efímera como de la foto estática. Cabe recordar, en este punto, que su especificidad permite 
una particular agencia de ritmo temporal (Groensteen, 2013), gracias a la cual la secuencia de viñetas 
puede explicar, y dejar constancia cronológica, de la evolución del muro (desde su concepción hasta el 
borrado). Mediante el citado espacio braiding, el graffiti puede también reaparecer en viñetas 
diferentes, creando redes conceptuales más allá de la linealidad “real”, y además en escala variable 
(Peeters, 1998; Postema, 2013). Esta cualidad del cómic como archivo visual secuencial de ciudades en 
transformación convierte, a nuestro entender, la pintada, y la superficie urbana, en una auténtica “pared 
narrada”, noción en torno a la cual haremos gravitar nuestra metodología. 

Frente al muro físico (tridimensional, inmóvil y perecedero), la arquitectura formal del cómic 
expande también sus límites preservativos gracias a su cualidad reproducible (Gabilliet, 2010, y Beaty, 
2012, reflejan las preocupaciones sobre la producción del cómic y su relación con el arte al respecto). 
Los close-ups, los flashbacks y las condensaciones cronológicas que protegerían al graffiti de la 
demolición real testimonian, por su parte, la plasticidad y cualidad de manipulación temporal de la 
viñeta (Mikkonen, 2017), mientras que su composición reticular (de nuevo Peeters, 1998, con estudios 
sobre la evolución de la página a cargo de Pederson & Cohn, 2016) abren la puerta a la creación de muros 
múltiples y/o simultáneos, en splashes dobles (páginas ocupadas por una única viñeta), declarativas del 
muro real.  
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2.2. Transmedialidad del arte urbano y obras seleccionadas 

La transmedialidad del graffiti describe su capacidad para migrar entre soportes manteniendo carga 
semántica, como sucede en el tránsito del muro físico a la fotografía o, en nuestro caso, de la calle a la 
página impresa, entre otras construcciones y representaciones intersubjetivas (Thon, 2016). En las 
novelas gráficas que analizaremos, dicha migración no es mera reproducción, sino reescritura 
estructural, lo que justifica su elección para este trabajo. De este modo, la estética de afiche de Flood! -
obra sobradamente analizada por autores como Berona (1995)- se inspira en “los artistas del woodcut 
Frans Masereel y Lynd Ward, la psicología jungiana y las batallas campales que Drooker presenció en su 
East Village natal” (Cutchin, 2024, 9 de octubre). En ella, la ciudad entera se convierte en página 
panorámica, con esporádicas escenas de graffiti que flanquean los tránsitos de un anónimo protagonista 
previos a una tormenta apocalíptica. Con “una paleta que huele a graffiti” (Charles, s.f.), en BTTM FDRS, 
puntuales pintadas aderezan, por su parte, el ritmo de una historia de terror que Conlan (2025) ha 
querido interpretar como “ejemplo de una conciencia urbana interseccional”. En ella, Darla, una 
estudiante de Moda afroamericana, se muda a un viejo edificio industrial de Chicago, habitado por un 
enorme engendro parasítico, sátira y metáfora de la gentrificación. Por último, en Grafity's Wall, es el 
mural físico (sobre la pared superviviente de una demolición de viviendas ilegales en Mumbai) el que 
genera la secuencia narrativa gracias a su protagonista, Suresh (apodado Grafity), quien hará de él un 
lienzo sobre su vida y la de sus amigos en el entorno cambiante y delincuencial de la ciudad. Unas vidas 
precarias, y una política de reparación urbana, investigadas recientemente por Sarkar & Bhattacharya 
(2024). 

La disparidad temporal y geográfica del corpus responde, por tanto, a la naturaleza transmedial y 
transnacional de la práctica del graffiti. La heterogeneidad de las piezas, por su parte, permite un análisis 
comparativo sobre su migración, desde la localización física a la página del tebeo, con el objetivo de 
revelar fricciones comunes, tanto en la representación espacial de la ciudad transformable (Dittmer, 
2014) como de sus habitantes. El enfoque en torno a un fenómeno urbano universal como el que nos 
ocupa se ubicaría, además, en una perspectiva global, igualmente común en estudios sobre cultura 
visual, tendente a identificar patrones compartidos en la representación de ese “muro testigo”, bajo el 
palio conceptual de las ordinary cities de Robinson (2006). Es decir, independientemente de la escala 
metropolitana.

3. Metodología
El corpus se construye, pues, bajo esa lógica cotejable, reproducida en estudios de urban comics 
(Cancellieri, 2021; Davies, 2022), que antepone la fenomenología sobre el esencialismo geográfico. Así, 
proponemos un método intensivo, cualitativo y comparativo, para realizar un análisis icónico-crítico 
secuencial, inspirado en los pilares teóricos descritos a la búsqueda de la pared narrada: estudios del 
cómic como dispositivo espacial, la página como forma infraestructural –donde composiciones y paneles 
emulan calles y muros–, y las nociones de ordinary cities para leer, sin tentaciones taxonómicas, 
contextos urbanos diferentes. En este marco, el graffiti y las superficies inscritas vendrían a entenderse 
como centros de densidad, capaces de condensar memoria, conflicto y transformación urbana. 

Nuestro procedimiento se desarrollará en cuatro pasos encadenados: 
1) Localización de viñetas clave: selección de cuatro viñetas/secuencias por obra, conforme a un

criterio de máxima representatividad analítica, donde el muro pintado cumpla una función
estructural dentro de la organización de la página, o como condensador del conflicto (sea en
forma de rastro subcultural, agente estético o contra-archivo).

2) Aplicación de un close reading visual y textual secuencial a cada pieza: descripción, primero, de
elementos formales (composición), tipología gráfica (legibilidad, textura) y ritmo secuencial
(braiding o reiteración de motivos). Después, de contenido semántico (significado de
inscripciones como enunciados discursivos, en la estela de Ferrell, 1996, y su función
comunicativa en el contexto narrativo de las obras).

3) Interpretación urbano-política (contextual): derivada del mismo close-reading, para dirimir qué
tipo de ciudad en transformación se refleja en cada caso (demolición, renovación, protestas,
gentrificaciones…).
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4) Finalizadas estas tareas, se procederá a la comparación transnacional y síntesis temática
(sistematización), orquestada sobre los bloques analíticos planteados (subcultura y ciudad en
conflicto, estetización y contra-archivo).

4. Análisis
4.1. Flood!
En Flood! localizamos cuatro secuencias (ps. 18-19 y 49-50 –con el suburbano neoyorquino como 
protagonista–, y 51-52, 55-56, que modelan el graffiti en jeroglíficos para colapsar la ciudad hacia sus 
capas primitivas). Las viñetas panorámicas en 18–19 expresan el viaje en vagones “bombardeados” por 
tags y throw-ups. La composición horizontal los convierte en franjas continuas de escritura, donde 
apenas hay espacio sin marca: superposiciones sobre las ventanas, la influencia musical del rock, una 
nube y un rayo con el nombre “Flash III”, ocupan casi toda la superficie visible, como una especie de piel 
tipográfica más allá del mero paisaje urbano, en calidad de primera pared narrada. 

Figura 1. Secuencia 1 (ps.18-19). Próxima parada, el subsuelo cultural 

Fuente: Flood! (Eric Drooker, 1992). 

En su interpretación urbano-política, las ilustraciones funcionan como entrada al subsuelo 
subcultural: el tren transporta personas, pero al tiempo es un lienzo móvil que hace circular los 
emblemas de grafiteros y/o crews anónimos, con un ruido visual que coloniza el orden geométrico de 
la ciudad. Como “forma infraestructural”, los vagones tornan paneles dentro del paneles, amén de un 
archivo móvil de estilos y afiliaciones. Merced a la nube y el rayo, por último, el tren pintado deviene 
también presagio del diluvio (literal y social) que se cierne sobre la Gran Manzana, aunque, en este 
primer momento, el tono es más realista que apocalíptico, en favor  de la agencia subcultural. 

Figura 2. Secuencia 2 (ps. 49-50). Un mosaico de micronarrativas 

Fuente: Flood! (Eric Drooker, 1992). 
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En las páginas 49–50, Drooker vuelve a este espacio pero altera el dispositivo con dos splash pages 
dedicadas a muros grafiteados de la entrada al suburbano. Esta elección enfatiza un monumentalismo 
de la práctica, como si el cómic oficiase una breve vista arqueológica sobre la misma. Casi todo aparece 
inundado de grafismos: tags, figuras esquemáticas (un santo, un lobo, un hombre con un brazo en 
cabestrillo), signos políticos y económicos, coronas o corazones flechados. Si bien la composición dirige 
la mirada hacia el plano vertical de la pared, y, en la segunda viñeta, la profundidad queda 
comprometida, en ambas la pintada se apodera del campo visual, neutralizando jerarquías entre texto e 
imagen. La flecha descendente en la primera página, titular del capítulo (La línea L en la calle 14, donde 
Drooker creció -Lanier, 2019, 5 de septiembre), funciona como vector organizador de la composición 
aunque, en términos secuenciales, la página mantiene al lector en la superficie, subrayando que, por 
ahora, el “viaje” pasa por interpretar el graffiti como archivo. Los motivos, además, propician un muro 
político como mosaico de micro-narrativas: dramas afectivos, protesta ciudadana, amenazas e incluso 
un eco de sacralidad en el imaginario marginal del graffiti. Tal acumulación de “relatos” convierte la 
pared, como suele, en una especie de palimpsesto de vidas anónimas que, en este caso, el cómic rescata 
del borrado. 

Figura 3. Secuencia 3 (ps.51-52). La pintada se vuelve jeroglífica 

Fuente: Flood! (Eric Drooker, 1992). 

El tramo final de la obra alberga una tercera y cuarta secuencias en las que Nueva York, finalmente, 
se sumerge bajo la tormenta bíblica, y en cuyos prolegómenos el woodcut expresionista -herencia de 
Masereel y Ward (Walker, 2007)- comprime, definitivamente, la decadencia ochentera del Lower East 
Side. En la primera tanda, fachadas “civilizadas” e infraestructura moderna (siempre en el metro) 
testimonian la zona oficial, salpicada de pintadas marginales. Conforme el personaje avanza, sin 
embargo, ciudad y tendencias (como los bailarines de breakdance) se fusionan surrealmente con 
paneles totémicos y representaciones de jeroglíficos egipcios. La secuencia, con un claro ritmo 
descendente –de la civilización al síncope prehistórico– eleva la marginalidad del graffiti a lenguaje 
ancestral/pintura sagrada, cantando al muro primitivo como superviviente del desmoronamiento de la 
modernidad. Pocos argumentos tan políticos como esta nueva "ciudad estratigráfica”, ejemplo de la 
concepción de la viñeta, por parte del  autor, como “una antigua forma de comunicación que resonará a 
nivel preverbal” (Kushner, 2016), y que cristaliza en la segunda secuencia, donde de lo egipcio se 
retrocede a lo rupestre. Esto es, coronando una auténtica cima del contra-archivo, aunque esta vez en 
términos simbólicos: mediante el retorno a lo instintivo, y a lo chamánico, ante la catástrofe por llegar. 
El arte como supervivencia parece imponerse aquí, disolviendo la civilización bajo la inundación 
prometida en el título, e incluso el registro de la primera parte de la novela, basado más en un realismo 
sucio, respuesta emocional del autor “al cambiante paisaje urbano” (Lanier, 2019, 5 de septiembre). 
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Figura 4. Secuencia 4 (ps. 55-56). De lo egipcio a lo rupestre 

Fuente: Flood! (Eric Drooker, 1992). 

4.2.  BTTM FDRS. 

Hemos seleccionado, para el estudio de BTTM FDRS, una viñeta y tres secuencias: del hermético edificio 
donde se desarrolla la acción (p.109), de los rastros de advertencia del misterioso Chucky sobre el 
monstruo que habita el edificio (p.33, p.63), de los escenarios callejeros presentes en el cómic (p.38, 
p.95), y de las pintadas que el rapero Julio exhibe dentro de su estancia (p.140, p.165). Así, de la imagen
inicial en close reading –no es la primera del inmueble en el cómic, pero sí paradigma de su arquitectura
antagonista–, se desprende su amenazante estructura monolítica, que ocupa la mayor parte del cuadro.
Ventiladores industriales y chimeneas refuerzan un cierto aspecto orgánico-mecánico, mientras que la
iluminación, crepuscular, contribuye a esta proyección en las fachadas. Abajo, a la derecha, se observa
un único graffiti de enunciado territorial performativo (Ferrell, 1996), con la palabra “Naw” (“Nah”,
como negación rotunda), a modo de protesta solitaria. En el contexto del Chicago Sur gentrificado, la
expresión bien puede traducirse por “ni de coña”, o aun como signo de resistencia racial (“No es nuestro
barrio”), mientras que, en subtexto, funciona como aviso para Darla, recién llegada al bloque: “No te
mudes”, o quizá “No sobrevivirás”.

La ausencia de otras piezas o tags refuerza el carácter profético-estético de "Naw": para entonces, la 
viñeta ya ha dirigido un mensaje al lector, al actuar como nodo de braiding temprano, por cuanto 
reaparece en la memoria visual cuando el horror (a través de la informe criatura criada en la casa), se 
desata. En su interpretación urbano-política, cabe la identificación de la voz de la comunidad negra 
desplazada, así como la cualidad del término como archivo de disenso. En todo caso, la conexión con el 
“rastro subcultural”, siendo esta la pared narrada inicial del cómic, y anticipo del conflicto entre 
arquitectura autorizada y memoria marginal, resulta diáfana. 
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Figura 5. Viñeta 1 (p.109). “Naw” como negación absoluta y aviso en subtexto 

Fuente: BTTM FDRS (Ezra Claytan Daniels & Ben Passmore). 

Las viñetas siguientes constituyen un ejemplo de que, en esta historia, la pared narrada no se limita 
a la fachada, sino que invade también el interior del inmueble en clave infantil y clandestina. Se trata de 
dos avisos trenzados, en espacios extraños como la parte inferior del fregadero de Darla –“Chuckys 
hous” (p.33) y “Dont tuch” (p.63)–, escritos con idéntico color plano y ortografía defectuosa, que 
funcionan como graffiti interior o señalización subcultural doméstica. Su aparición en zonas residuales, 
invisibles para la mirada oficial e incluso vecinal, equivale, a escala particular, a los túneles o bajos del 
puente donde suele aparecer un tag en el espacio público real. 

Las composiciones, sobre amarillo, encierran texto y dibujo en una especie de “burbuja de aviso” –
viñeta dentro de la viñeta– que dramatiza la facultad reveladora del mensaje. La misma mano infantil 
que se refleja en la torpe tipografía se delata en el dibujo del monstruo, creando un pictograma de 
peligro, cuasi señalético, de deformada advertencia de seguridad. Como agente estético, el color, la 
forma y estilo de estas inscripciones sugieren que la casa ya ha sufrido una reapropiación desde dentro, 
por alguien que sabe lo que los nuevos inquilinos desconocen.  

Desde nuestro marco, ambos mensajes pueden interpretarse como eslabón intermedio entre graffiti 
subcultural y archivo de resistencia: Chucky no está ejerciendo la protesta ni “decorando” la vivienda, 
sino cediendo rastros preventivos que codifican su experiencia con la criatura oculta. Así, si “Naw” 
condensaba un abucheo rotundo a la arquitectura desde el exterior, “Chuckys hous” y “Dont tuch” 
condensan un saber local, e interior, sobre el edificio. El “contra-archivo”, esta vez más apegado a la 
narrativa concreta del cómic, puede abrigar ambas pintadas como prueba de que la memoria inicial del 
monstruo no se ha publicado en las noticias ni consta en expedientes oficiales, sino en estos grafismos 
precarios, que muy pocos personajes sabrían leer. 

Figura 6.  Secuencia 1 (p.33, p.63). Advertencias clandestinas en interiores 

Fuente: BTTM FDRS (Ezra Claytan Daniels & Ben Passmore). 
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En la tercera secuencia aparecen exteriores gentrificados, con graffitis esporádicos e indeterminados, 
que marcan un giro hacia la estetización incompleta de un barrio incompleto. En la línea expuesta por 
Passmore, para quien la obra es “una investigación clara de cuántos de nosotros participamos en la 
colonización y la cooptación de nuestras comunidades” (Rorty, 2020, 8 de julio), los muros se muestran 
limpios en su mayoría, pero persisten restos gráficos que apelan a una cierta fantasmagoría subcultural. 
En la misma órbita estética, el color violeta dominante introduce un aliento de decadencia. Figuras 
inconcretas cubren la valla en la primera viñeta (p.38), con líneas abstractas que se vuelven casi 
irrelevantes. El significado persiste en su “trenza” discursiva con la segunda, panorámica aérea del 
barrio gentrificado que deja ver, muy en el extremo izquierdo, la frase “No limitz”, jerga hip-hop que 
invoca anhelo creativo frente a estrecheces urbanísticas. Sin embargo, en el mismo rectángulo, a la 
derecha, se observa junto a persianas metálicas un throw-up nimio, abocetado y apenas visible, dentro 
de una asimetría compositiva que propone cierto desplazamiento lateral: la subcultura se arrincona 
mientras el centro de la vista queda “desinfectado”. Cabe una interpretación política si se visualiza la 
gentrificación en acto, no como un borrado total, sino como un rastro de limpieza selectiva, y aun de 
creatividad desertificada, cuyos escasos indicios perviven ahora como guiño "auténtico". Irónicamente, 
"No limitz" –la única pintura legible– parece sobrevivir en el extremo de la viñeta como reliquia tolerada, 
o no advertida, del barrio en desplazamiento.

Como “marca de barrio", en fin, este graffiti estetizado parece no narrar ya resistencias activas, sino
funcionar más bien como ornamento testimonial en la "ciudad creativa" (Landry, 2000). La ausencia de 
significado definido en la mayoría de marcas, además, resta contra-archivo y despolitiza en general el 
efecto del arte urbano, legando el mensaje al paisaje. 

Figura 7. Secuencia 2 (p.38, p. 95).  Fantasmas subculturales en un barrio incompleto 

Fuente: BTTM FDRS (Ezra Claytan Daniels & Ben Passmore). 

La última secuencia muestra dos pequeños grafitis en la estancia caótica del rapero Julio, que, pese a 
su tamaño mínimo, encadenan la última resistencia individual plasmada en este arte antes de la 
fagocitación total del edificio por el organismo arquitectónico que lo habita. Los dos tags –"Death" 
(p.140) y "RAD" (con la clásica A anarquista, p.165)– se muestran como microinscripciones en un 
espacio esta vez doméstico y saturado de desorden. "Death" aparece en primer lugar, en el extremo 
izquierdo de una nueva escena panorámica, y casi oculto en el caos compositivo, a modo de firma 
existencial del artista (textual y discursivamente parece apelar a la "muerte", o al menos al olvido, como 
realidad habitual del South Side, aunque también como memento mori frente al inmueble-monstruo). 
Su posición marginal vendría, además, a reforzar la lógica de desplazamiento vista en la p.33, al tratarse 
de otro graffiti arrinconado al límite del encuadre. La segunda viñeta (en la que el monstruo transmite 
por TV un plano del dormitorio de Julio) nos permite leer "RAD" sobre su cama. Filtrada por el circuito 
cerrado, la inscripción muta de ornamento físico a imagen digital devorada.  

Los grafitis domésticos visualizan una subcultura en grado extinto, la marca de una estancia como 
territorio personal previa a su apagamiento. Políticamente, "Death" profetiza el destino de Julio, y "RAD" 
parece ironizar sobre su anarquismo impotente frente al totalitario monstruo del edificio. Ambas 
pintadas, por tanto, resultan el archivo más precario y efímero: registran una voz particular, cuyo reflejo 
en la TV-ojo de la criatura explica el futuro: el bloque borra cuerpos y mentes, y, por tanto, también 
cualquier rastro de firma gráfica personal. Del rechazo frontal de "Naw", la historia ha transitado, 
testimonialmente, hacia el residuo mediatizado ("RAD” en la pantalla). 
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Figura 8.  Secuencia 3 (p. 140, p.165). “Death” como remanente, y un “RⒶD” mediatizado

Fuente: BTTM FDRS (Ezra Claytan Daniels & Ben Passmore). 

4.3. Grafity’s Wall 

Para Grafity’s Wall, por último, seleccionamos cuatro viñetas “trenzadas” (tres splash pages; ps. 42, 84 
y 106, y la última viñeta del cómic, p. 134), que expresan progresivamente el recorrido de los 
protagonistas –Suresh, Jay, Chasma y Saira– sobre el muro superviviente a la demolición del slum 
mumbaikar. En la primera, la pared aislada, plantada en medio de la yerma escombrera, funciona como 
eje vertical de la página en cuanto a composición. La frase “No one gives a fuck”, expresión inicial del 
autor de que a nadie importará su trabajo, se escribe en letras grandes y toscas, y es aquí el foco de la 
imagen, resultando más legible que las figuras humanas. Formalmente, la inscripción funciona como 
panel dentro del panel; una especie de marco secundario, o de mini-página en la página, amén de como 
protesta nihilista-subcultural pura, que sintetiza el descontento de los antiguos habitantes, y el desdén 
institucional hacia ellos. La imagen es el primer jalón de un soporte aventajado para la narración, esto 
es, de un futuro (contra)archivo, con el que el residuo en lo arquitectónico se constituye en principio del 
relato, aunque aún en un registro aún temprano: no se aprecian estilo ni estética reales (salvo por el 
color), y sí una frase cruda que refleja el trauma político colectivo: estamos, puede decirse, ante una 
“pared narrada” en estado embrionario. 

Figura 9. Viñeta 1 (p.42). La post-demolición. “A nadie le importa” 

Fuente: Grafity’s Wall (Ram V). Graffiti, Jay, Chasma, Saira 

126



La pared narrada 

Tras unas viñetas en las que el muro inicia su recorrido con piezas letrísticas y figuras muy 
desaturadas, la intervención definitiva de Grafity empieza a apreciarse en la segunda splash (p.84), sin 
personajes humanos en esta ocasión. Sin cambios, tampoco, en el entorno de derribo, la composición 
conserva su centralidad, pero ahora la superficie está parcialmente cubierta por una pieza más visible: 
un abrigo con capucha, a modo de figura inicial y densidad cromática incipiente, que conecta con los 
vínculos musicales de los muchachos (el hip-hop, expresado en viñetas anteriores en su cualidad 
catártica subcultural), dentro de la “amalgama inusual de influencias de la cultura pop moderna y 
tradiciones locales, remanentes culturales” (Silber, 2020) que, para el autor, definen la cultura callejera 
en la India. El ojo se dirige directamente hacia la pieza, reconociendo una primera firma visual con estilo 
gráfico propio, mientras que el motivo, sobre el que se aprecia ya palimpsesto, indica un tránsito de la 
anterior pintada textual a una pieza que se barrunta muralística o lienzo de apropiación. Desde el punto 
de vista de la forma secuencial, y de su interpretación urbano-política, la splash marca además un paso 
decidido de “muro-testigo” (cuya condición retiene) a “muro-proyecto”, toda vez que se muestra, no ya 
lo que resta o permanece, sino lo que está por venir. 

Figura 10. Viñeta 2 (p.84). Primeros indicios del “muro proyecto” 

Fuente: Grafity’s Wall (Ram V). 

La tercera splash (p.106) coincide con el momento en que Chasma, futuro escritor, conoce a la rebelde 
Saira y se marcha con ella. Levantándose ahora entre menos escombros, el mural ha avanzado 
significativamente hacia la derecha; la superficie aparece saturada de color, letras y motivos que 
condensan la permanencia del grupo en el espontáneo “no lugar” (Augé, 1993). La composición concede 
aún al muro la posición central, pero su densidad gráfica es mayor: casi sin hueco, se aprecian mucho 
más las capas superpuestas de pintura. La página se consagra aquí como puro material braiding, por 
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cuanto funciona como concatenación de vivencias dispersas del relato en una sola imagen, pudiendo 
“leerse” el conjunto como repertorio estético y de resistencia. Ello impacta también en el plano urbano, 
ya que, al mismo tiempo, el muro pasa a transformarse en monumento informal a la comunidad 
desplazada y a la intermedialidad de la protesta (graffiti-música). Lejos de cualquier reconocimiento 
institucional, las capas acumuladas –destacadas conscientemente en brillo y color– convierten la pared 
en memoria visual del contra-archivo, porque en este punto ya contienen una historia suficiente (Ross, 
2016), que no aparecerá en ningún dossier de la promotora que reconstruirá el barrio, ni en los planos 
de la vivienda en la que, irónicamente, terminará el mural. 

Figura 11. Viñeta 3 (p.106). El muro condensa trama y convivencia 

Fuente: Grafity’s Wall (Ram V). 

La viñeta final del tebeo (p.134) muestra el mural terminado (incluyendo el rostro de Saira a la 
derecha), pero trasladado ahora a interiores, colgando en la sala o despacho del capitalista que ha 
edificado en los terrenos demolidos. Tras declarar cínicamente que “No estamos aquí para cambiar la 
ciudad, sino para hacerla hermosa” (p. 134), el personaje se muestra tranquilo y a la izquierda, atendido 
por un mayordomo, en un encuadre panorámico que exhibe la obra como una pieza de colección. En 
este caso, la composición invierte por completo la relación muro/entorno: el mural, antes en solar 
abierto, ahora se enmarca, iluminado y aislado entre mobiliario y caros ventanales. La operación que se 
escenifica es doble: por un lado, de descontextualización espacial, ya que el mural se convierte en objeto 
portátil –y en objeto de lujo–, enterrando la realidad del slum. Por otro, se produce una mordaz 
reversión simbólico-política: de contra-memoria de una demolición a trofeo de su responsable; de 
testimonio de subcultura a incautación cultural y estética. El hombre rico pasa a disfrutar la pieza 
prevista para borrado, en la lógica de la propiedad privada y –nada menos– que del elitismo artístico. 
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En términos de archivo, por último, la viñeta es igualmente demoledora: el graffiti sobrevive físicamente, 
pero se desplaza por completo su significado. Es decir, que la “pared narrada” seguirá contando la 
historia del barrio y de sus muchachos, pero ahora ante un público para el que no fue concebido, lo que 
no sólo no confronta con las ordinary cities de Robinson (2006), sino que justamente visualiza las 
relaciones de poder que, dentro de la ciudad, se nos invita a tomar como objeto de análisis. Desde la 
perspectiva formal, la coda traza una mini‑gramática completa de una de las muchas vidas posibles del 
graffiti en la ciudad cambiante, y aun del cómic como un contra‑archivo que, al mismo tiempo, expone 
sus propios límites frente a la cooptación. 

Figura 12. Viñeta 4 (p.134). El poder económico interviene la relación muro/entorno 

Fuente: Grafity’s Wall (Ram V). 

4.4. Comparación transnacional. 
Las novelas gráficas analizadas delinean un campo comparativo óptimo para observar la migración del 
graffiti del muro físico a la página secuencial, revelando patrones formales que trascienden los 
particulares contextos de Nueva York, Chicago y Mumbai. En su traslación a las viñetas, la pared narrada 
emerge como eje compositivo, a modo de vector estructural: en Flood!, los espacios del suburbano 
funcionan como franjas horizontales o verticales que organizan el ritmo de lectura. En BTTM FDRS, el 
edificio estratégicamente grafiteado y las pintadas marginales proponen escalas de mensaje; en Grafity's 
Wall, la pared ocupa sistemática y verticalmente el centro de las splash pages. Siguiendo a Davies (2022), 
esta última –y meditada– centralidad erigiría al muro como una suerte de gutter vertical, para 
estructurar la página como territorio en disputa, en analogía posible a su función en un espacio urbano 
real. 

En segundo lugar, el braiding del graffiti teje redes espaciotemporales de significado más allá de la 
narrativa lineal. En todas las obras, las inscripciones reaparecen en viñetas distantes entre sí como 
nodos semánticos: los jeroglíficos y pinturas rupestres de Flood! conectan con los tags previos del metro. 
"Naw" funciona como despoblada profecía de los tags residuales en BTTM FDRS. "No one gives a fuck" 
resuena, aunque ya no se vea, en el irónico final de Grafity's Wall. Groensteen (2007) denominaría estas 
operaciones trenzado semántico-espacial: el graffiti no solo existe para narrar localmente, sino que 
arqueologiza el devenir de la ciudad mediante encadenamientos sucesivos.  

Del análisis textual pueden desprenderse también determinadas escalas del graffiti en los cómics: de 
la emergencia subcultural (“Flash III”, "Naw”, “No one gives a fuck") a la estetización secundaria 
(ensayos de throw-ups, "No limitz"), y de ahí al archivo mediatizado ("RAD", en circuito cerrado, o el 
mural final en la mansión del potentado). Tal gradación es conexa al habitual ciclo del arte urbano en la 
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ciudad en transformación: explosión, limpieza selectiva, tolerancia a la “reliquia” y objeto de 
aprovechamiento, por ese orden.  

Esta morfología compartida no sólo no es desmentida, sino que parece enriquecerse ante las 
diferencias contextuales. Nueva York registra simbólicamente la memoria de Eric Drooker y su relación 
con la vivienda en un colapso purificador; Chicago la gentrificación –también racial– a través de una 
bioarquitectura devorahombres, y Mumbai la demolición colectiva de un slum mediante un mural en 
progresión. Siguiendo a Robinson (2006), la jerarquía de estas ordinary cities no surge por su desarrollo 
desigual, sino que pueden interpretarse como escenarios donde opera la misma presión extractiva –
inmobiliaria, racial, cultural–, generando graffitis análogos. 

El cómic transnacional se manifestaría, por último, como una "forma infraestructural" (Davies, 2022), 
reveladora de una ciudad palimpséstica al margen de sus relatos oficiales. Nuestro concepto de pared 
narrada no sobrevive, por tanto, únicamente al borrado material, sino que, desde la página, documenta 
transnacionalmente los procesos que provocan dicho borrado, conservando secuencialmente lo que en 
la realidad dispersa el contraataque del oficialismo. 

5. Discusión y conclusiones.
5.1. Discusión
La secuencialidad del tebeo supera las limitaciones que, por ejemplo, impone la fotografía, a la hora de 
comunicar y archivar transformaciones urbanas. La página organiza cronológicamente ritmos capaces 
de narrar la génesis, el apogeo y la anulación del graffiti, desde el mural progresivo de Grafity's Wall a la 
escala declinante de BTTM FDRS, o mediante las capas apocalípticas de Flood!. Frente a su presencia 
efímera en el mundo real, la cualidad reproducible del cómic (Gabilliet, 2010) preserva el muro. Las 
páginas analizadas, en este sentido, pueden leerse como dispositivos de comunicación urbana, centros 
de negocio y disputa de relatos entre los actores principales y subalternos de la ciudad. 

El braiding espaciotemporal (Groensteen, 2007) posibilita, además, indagar retrospectivamente en 
conexiones a priori invisibles: los tags del metro devienen jeroglíficos; el "Naw" general profetiza una 
"Death" particular, y "No one gives a fuck" pervive a un nivel profundo en la mansión del magnate, sin 
que éste lo sepa. Esta cualidad reticular convierte las páginas en contra-archivos dinámicos que, amén 
de documentar, reconstruyen memorias al borde de la eliminación. 

Por otro lado, es posible atisbar un límite a la transmedialidad mediante la exposición, en la viñeta 
final de Grafity's Wall, de los límites del archivo gráfico. En ella, el mural, que nace como contramemoria, 
se desnaturaliza y restituye como premio inmobiliario. Una subordinación visual que litiga con lo 
transmedial, por cuanto la pintada sobrevive físicamente, pero cambia radicalmente su posición y 
destinatario, culminando con ello una traslación simbólica, de resistencia del desplazado a recompensa 
de quien desplaza. La ambivalencia no quiere decir que se desmienta la citada función archivística, pero 
sí la torna compleja, porque pone al contra-archivo a coexistir con su propia dominación. En BTTM 
FDRS, los tags residuales ya se entienden como vestigios de autenticidad en un contexto gentrificado, 
mientras que, en Flood!, los jeroglíficos sacralizan figuradamente la protesta puntual. De este modo, la 
pared narrada revela una agencia doble: es salvadora de memoria, pero al tiempo material para nuevas 
mercantilizaciones. 

El propio concepto de pared narrada propone per se un puente entre cultura visual, urban studies y 
comics studies. Frente a lecturas que hasta ahora daban prelación al contenido temático del graffiti 
(Degand, 2022), este trabajo muestra su función estructural: el muro no (o no sólo) ilustra la ciudad, 
sino que puede organizarla secuencialmente. La técnica del close reading visual y textual secuencial ha 
integrado, por último, formalismo (Groensteen, Davies), semiótica discursiva y contextualización 
urbano-política, superando glosas aisladas del cómic o de la ciudad.  

Reproducible en cualquier corpus con presencia de graffitis, por tanto, consideramos que la pared 
narrada puede operar como dispositivo analítico en futuros trabajos sobre memoria visual urbana. 

6. Conclusiones.
Sintetizando nuestros hallazgos principales, tenemos que las tres novelas gráficas bajo escrutinio trazan 
una morfología transnacional del graffiti dentro de la página, que comprende, a) el brote subcultural 
como rechazo al cambio destructivo de la urbe (tags y throw-ups en el metro, “Naw” o "No one gives a 
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fuck"); b) una estetización tendente a lo residual como vestigio aceptable en la “ciudad creativa” (los 
jeroglíficos, los tags abocetados, "No limitz"), y c) un claro papel contra-archivístico (la dimensión 
rupestre del graffiti, la progresión del mural mumbaikar), en orden a preservar procesos suprimidos a 
la fuerza. En el aspecto comiquero formal, el muro organiza la página, como hemos visto, como eje 
compositivo y nodo de trenzado o braiding, convirtiendo la secuencia en registro dinámico. 

Entendemos que nuestra aportación principal es la pared narrada como concepto heurístico, en 
orden a aunar estudios urbanos, del cómic y de la comunicación visual: aquí el graffiti no decora la 
ciudad, sino que la estructura secuencialmente, revelando nuevas clases de palimpsesto a través del 
ritmo-braiding, la escala y el reencadenamiento. Se amplía, por tanto, el alcance y las intenciones 
primigenias de la práctica, hacia otras de naturaleza transmedial, en las que el arte urbano sobrevive a 
su transitoriedad en la realidad física, y en las que la pared narrada archiva las ciudades que rechazan 
ser leídas sólo desde presupuestos oficiales.  

Metodológicamente, además, el close reading visual-textual secuencial ha servido como herramienta 
susceptible de reproducción, para estudiar inscripciones urbanas en medios gráficos, propiciando lo 
intensivo-cualitativo –4 viñetas y/o secuencias por obra– en favor de una interpretación densa sobre 
las descripciones exhaustivas (Cohn, 2023). 

Por último, cabe proponer, partiendo de este punto, líneas de investigación posibles como el análisis 
de la supervivencia del muro en otros soportes (por ejemplo, dentro de narrativas digitales interactivas 
como las de los motion comics y el A.R. graffiti, así como en el webcomic urbano o las plataformas 
efímeras como Instagram Stories). Del mismo modo, conviene realizar futuras ampliaciones del corpus, 
para verificar el esquema morfológico que proponemos en otras manifestaciones del cómic sobre la 
ciudad en transformación, como podrían ser el manga japonés o la historieta franco-belga, que integran 
sus propios archivos subculturales sobre inmigración, gentrificación o juventud.  
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