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SAUL SANCHEZ | De la serie Expansién y contracciéon de un espacio vacio (detalle), 2008. Acrilico sobre lienzo.
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PREAMBULO

a ciudad que conocemos

bajo el nombre de Bogotd,

emerge de un sinnimero de
relatos que se generan en las formas
de apropiacién cultural del espacio
publico por parte de los diversos
grupos humanos que la habitan. En
las calles de la ciudad se conjugan ex-
periencias que no provienen de una
sola concepcién de lo urbano ni de
una sola base cultural, por eso es po-
sible o incluso habitual en el dia tras
dia, encontrarse momentineamente
con précticas culturales de grupos
sociales distintos al que se pertenece,
que dejan entender hasta qué punto
Bogotd es multiétnica y pluricultural
(Instituto Distrital de Cultura y Tu-
rismo, 2005).

La modernidad artistica es una con-
cepcién inseparable de la vida en las
ciudades, porque a pesar de identifi-

carse en sus origenes con nuevas for-
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mas de valoracién de la naturaleza,
llevé paulatinamente a hacernos ver
las ciudades como el nuevo entorno
en que se situaba tanto la vida hu-
mana como la actividad artistica. La
vida moderna en las ciudades impli-
¢6 la conquista de la noche, en don-
de florecieron lugares de encuentro e
intercambio que fueron vitales para
generar las discusiones y reflexio-
nes entre artistas e intelectuales que
dieron forma al arte moderno. Basta
s6lo mencionar el café El Automatico
para recordar el papel que desempe-
fiaron estos lugares para los artistas y
escritores que perfilaron en parte el
rumbo de la vida cultural de Bogo-
ta durante la segunda mitad del siglo
XX (Sarmiento, 2009).

Dentro del contexto del arte colom-
biano, la ciudad de Bogotd ha sido
un escenario fundamental, y por eso
aparece presente de distintas mane-
ras a lo largo de los ultimos dos si-
glos. A comienzos del siglo XIX, ape-
nas se adivinaba su presencia dentro

del arte, en donde figuraba tan sélo
como un escenario de los aconteci-
mientos sociales o politicos que los
temas de aquel momento demanda-
ban. Aun asi, tendria que pasar mds
de un siglo para que se hiciera notar
su valor como temética, lo cual ocu-
1ri6 timidamente, comenzando por
los paisajes de los alrededores, luego
sus personajes y, finalmente, el ambi-
to urbano como escenario de la vida
diaria. Después de la segunda mitad
del siglo XX, emergi6 para los artistas
una Bogotd llena de complejidades.
Fue asi como se pusieron sobre el ta-
pete las distintas experiencias cultu-
rales que caracterizan su vida urbana,
que ya no podian seguir pareciendo
simples pretextos para configurar
obras, sino que demandaban otro
tipo de presencia dentro de las préc-
ticas artisticas. En las décadas recien-
tes, como lo sefiala Natalia Gutiérrez,
los artistas han tomado como método
recorrer y escrudifiar las calles, ge-
nerando encuentros de primer plano
con algunas realidades que a veces se
pasan por alto (Gutiérrez, 2009).

Con la aparicién de la fotografia se
hizo mds explicita, directa y expedita
la inclusién de la ciudad dentro del
arte, porque su manera de hacer re-
ferencia a lo real sugiere un tipo de
conexion que es dificil de propiciar
desde la pintura (Bazin, 1990). Di-
versos autores, entre los que se ubi-
ca Andre Bazin, coinciden en que la
fotografia es mds que mera represen-
tacion, dado que todos sus rasgos, en
principio, provienen de una transfe-
rencia de lo real. Como bien lo afir-

ma Bazin:

La imagen fotografica es el objeto
en si, el objeto liberado de las
condiciones de tiempo y espacio
que lo gobiernan. Independiente-
mente de cudn borrosa, distorsio-
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SAUL SANCHEZ | De la serie Embotellamientos, 2005. Acrilico sobre metal (tapa de envase).

nada o descolorida sea la imagen
e independientemente de su valor
documental, ella comparte, en
virtud del proceso de su devenir, el
ser del modelo del cual es una re-
produccion. Es el modelo (Bazin,
1990: 30).

La evidencia de lo real en la fo-
tograffa, que nos sefala Bazin, fue
mostrandoles paulatinamente a los
artistas que habfa otros signos si-
milares, que estaban en capacidad
de conectarse material o fisicamen-
te con el mundo. En esa dimensién
se ubicaban las sombras, los olores,
los reflejos, y, en general, las huellas
materiales —como las pisadas, la acu-
mulacién de polvo en una superficie
o los anillos de humedad que deja
un vaso con hielo sobre una mesa—.
Con el uso de la fotografia como so-
porte de su préctica creativa, los ar-
tistas se han ido familiarizando con el
universo de los signos de presencia,
que muchos autores han coincidido
en denominar indices (Krauss, 1996)
y los han incorporado incluso dentro
de los medios convencionales, llegan-
do a afectar notablemente pricticas

como el dibujo y la pintura. Por esa
razon, los artistas que han estado in-
teresados en abordar la ciudad desde
la pintura durante las décadas recien-
tes, han asimilado los rasgos anterior-
mente enunciados logrando niveles
de aproximacién mds agudos a los re-

latos que constituyen la ciudad.

APROXIMACION

A lo largo de su carrera como artista,
Saiil Sénchez ha confrontado las fan-
tasfas de idealizacién de Bogotd que
pudieron haber construido muchas
de las representaciones instituciona-
les alo largo del tiempo. Sus diversos
proyectos artisticos tienen en comin
su interés por recorrer la ciudad, por
usar la fotografia en algunos casos o
en otros la pintura, y por mantener
un visible distanciamiento emocional

respecto a lo que en ésta acontece.

Satil Sanchez estudié arte en la Aca-
demia Superior de Artes de Bogotd,
la Universidad de las artes que de-
pendia de la institucién de cultura de
la ciudad (IDCT), ubicada muy cerca

del centro histérico, en un area con-
tigua a la Plaza de San Victorino. Este
sector es conocido atin por ser el epi-
centro de la economia informal de la
ciudad, a pesar de haber sido objeto
de un proceso de aburguesamiento
durante la dltima década, que atin no
ha concluido. Esta plaza ha sido pro-
tagonista de los mds radicales cam-
bios en los usos sociales del centro de
Bogotd, a lo largo del dltimo siglo y
medio, pasando de considerarse un
lugar exclusivo en un momento dado,
a ser visto como una especie de cloa-
ca social y cultural en las décadas re-
cientes. Dentro de la historia presen-
te de la capital de Colombia, ha sido
y sigue siendo el lugar por excelencia
en donde se realizan los intercam-
bios entre las diversas culturas y gru-
pos humanos que la habitan, la ma-
yor parte de los cuales provienen de
otras regiones del pais. Estudiar en
esta Academia (hoy facultad de artes
de la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas —la Universidad que
depende del gobierno de la ciudad-),
implica involucrar en la vida cotidia-

na una inmersion en situaciones ur-
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banas que muchas personas quisieran
evitar, pero que para un artista resul-

tan ser una experiencia privilegiada.

Desde sus obras tempranas, Satl
Sanchez ha eludido las convencio-
nes habituales empleadas para ha-
cer menci6n al arte y la ciudad. No
le interesa entender el trabajo artis-
tico como reporteria gréfica, ni como
inventario taxonémico de los com-
ponentes etnogrificos de la ciudad.
Mis bien se motiva por traducir cul-
turalmente la vida urbana, hacia los
c6digos culturales que estructuran
la visualidad. Como sefiala Norman
Bryson, la visualidad es el conjunto
de concepciones y representaciones
culturales que estructuran el campo
de la visién, que a diferencia de la vi-
sién empirica, no trae a colacién los
trasfondos perceptivos que unen el
acto de ver a la experiencia subjetiva.
La visualidad se basa en las construc-
ciones histéricas que sustentan sim-
bélicamente la valoracién de la vision
empirica (Bryson, 1988). Por eso, se
puede sefialar que la visualidad es el
reconocimiento de los componentes
sociales de la experiencia visual tan-
to como de los componentes visuales
del campo social.

SAUL SANCHEZ | In front of. De la serie You are here, 2007.
Acrilico sobre tela. 113 x 167 cm.
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Las obras de Sénchez plantean unas
peculiares situaciones visuales, que
consideran la doble dimensién de
sentido en la que opera la visualidad.
A pesar de responder a distintas con-
cepciones y representaciones urba-
nas, estas obras coinciden en sefialar
la ciudad como si no se refirieran a
ésta. Esa forma oblicua de hablar de
la ciudad puede comprenderse me-
jor si se revisa su proyecto I-real, que
fue una instalacién conformada por
pinturas, fotografias y objetos. Basi-
camente rastreaba los efectos rema-
nentes del proceso de colonizacion
espafiola en Colombia, prestindole
atencién a la presencia de los sim-
bolos jerdrquicos de la monarquia,
como las palabras: rey, corona, reale-
za, real, princesa, o sus emblemas: el
color dorado o la alfombra roja. Por
eso, entre las pinturas, presentaba
una muy fidedigna representacion de
gran formato de un molino en cuyo
brillante aluminio se podia leer en
relieve la marca “Corona”, y que te-
nfa un marco dorado. Habfa otras dos
pinturas de similares caracteristicas
que mostraban condimentos y polvo
de hornear de productos de marcas
como “Royal” o “El Rey”. De esta

misma marca también inclufa una
caja de fésforos, en cuya superficie
habia realizado cuidadosamente una
diminuta pintura de un personaje po-
deroso. Las fotografias inclufan un
registro de una placa que atn iden-
tifica la carrera séptima, una via fun-
damental en Bogotd que la atraviesa
de norte a sur, con el nombre de Ca-
lle Real, como se le conocia en la Co-
lonia, que colinda con una sucursal
del restaurante Mc Donalds. En este
ejercicio de seguir estas pistas y en-
trecruzar sus referencias culturales
e ideoldgicas, emerge colateralmen-
te Bogota, entre doméstica y urbana,
por las identificaciones que quienes
viven alli pueden proyectar sobre los
sabores, olores y sonidos imaginados o
recordados con todos estos vestigios.
Sail Sanchez dice: “En otros proyec-
tos la ciudad es el espacio de las expe-
riencias, de la observacion y de inspi-
racién para sefialamientos especificos
de caricter cultural y social™.

Una de las primeras obras que exhi-
bi6 a comienzos de su carrera, hacia
mediados de 2002, fue una fotografia
de mediano formato que registraba
el deterioro de una calzada del cen-
tro de Bogotd, en donde se recono-

outside

SAUL SANCHEZ | Outside. De la serie You are here, 2007.

Acrilico sobre tela, 113 x 167 e¢m.



cfa una tapa de un refresco o cerveza,
insertada dentro del asfalto, como es
tan frecuente encontrar a lo largo y
ancho de la ciudad. Sin embargo, por
la escala de la fotografia se podia no-
tar que sobre la mencionada tapa, era
visible una escena que mostraba una
de las caracteristicas congestiones del
trifico vehicular de las horas pico en
la carrera décima, una avenida sobre-
poblada de buses urbanos que sirve
de frontera entre el centro histérico
y el sector de San Victorino. Junto a
la fotografia, en una pequefia urna, se
podia ver la tapa en cuestién que en
efecto inclufa una cuidadosa pintura
realizada en la escala de una miniatu-
ra sobre su superficie. La obra se lla-
maba Embotellamiento y dio origen a
una instalacién (realizada un par de
afios después), que estaba conforma-
da por un amplio nimero de tapas
de bebidas embotelladas que Sarl
Sénchez pinté con asombrosa preci-
sién, a partir de fotografias. Las im4-
genes fueron tomadas de periédicos

SAUL SANCHEZ | Near. De la serie
You are here, 2007,
Acrilico sobre tela, 113 x 113 em.
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y revistas, y aparecieron con ocasion
del cubrimiento de los medios masi-
vos de comunicacién, de una protesta
de miles de taxistas que bloquearon
desde los cuatro puntos cardinales
la movilidad en Bogotd, y durante
varias horas, paralizaron la ciudad
casi por completo. Las tapas fueron
incrustadas en el muro, a diferen-
tes alturas, manteniendo el lugar de
testigos silenciosos de estos elemen-
tos frente a lo que habia acontecido
en la urbe: “Mis trabajos surgen de
la experiencia de vivir en una ciudad
como Bogotd y podrian entenderse
como dispositivos de comunicacién, o
de sefialamiento, o de reflexion, o de
andlisis”, dice Satl Sanchez. El con-
texto de exhibicién de esta obra fue el
proyecto curatorial “Lugar, no lugar”,
que generaba nuevas resonancias so-
bre los hechos invocados en éstay en
la significacién de la instalacién como
metdfora de un hipotético lugar.

Este proyecto tendria un significati-
vo eco, varios afios més tarde, cuando
Sadl Sanchez prest6 atencién al he-
cho de que la empresa Club Colom-
bia (la marca exclusiva de la reconoci-
da fabrica de cervezas Bavaria), rifara
entre sus consumidores el cuadro
Hombre fumando, pintado por Fer-
nando Botero en 1977, que serfa en-
tregado mediante una tapa de cerve-
za premiada. La idea de encontrarse
un cuadro de Botero en una tapa de
cerveza, le hizo pensar a Sanchez en
la realizacion de una apropiacién de
la mencionada obra, que implicé pin-
tarla directamente y con sumo cuida-
do en una tapa de cerveza de la marca
en cuestion, que liberaliz6 la campa-
fia publicitaria, poniendo en cuestién
su legitimidad. Esta obra particip6 en
la cuarta versién del Premio Botero,
un concurso de arte joven colombia-

no cuyo jugoso premio era entregado

JAIME CERON | SAUL SANCHEZ: UN ARTISTA DE CIUDAD

por Fernando Botero, lo que genera-
ba una hipotética comparacién entre
la rifa y este premio. La agudeza de
la obra consistia en revelar la mane-
ra en que ambos eventos funcionan
como la promocién de una marca, lo
cual es posible por la conexion de los
dos con el nombre propio de un artis-
ta que no ha ocultado nunca sus pro-
pios esfuerzos de autopromocién. La
resonancia de las noticias en la pren-
say el contexto del premio hacfan le-
gible la ironia para la enorme audien-

cia que asistio a la muestra.

Su produccién no estd marcada por
certezas, sino por las preguntas y las
dudas intrinsecas al trabajo artistico,
que los encuentros con la ciudad le
han sefialado. Por eso tiende a inte-
rrogar las fuerzas que se develan a
través de los objetos, imdgenes y luga-
res que demarcan la vida en Bogotd.
Respecto a la circulacién e interpre-

tacién de su obra dice lo siguiente:

[...] principalmente expongo mi
trabajo en galerfas, museos, ferias
de arte y en ocasiones en espacios
no convencionales. Me relaciono
con el piblico que cominmente
visita 0 no estos espacios, o que
sabe de mi trabajo por los medios
que informan acerca de él. Ahora
bien, aunque mis trabajos parten
de reflexiones concretas y puedan
tener implicaciones de orden
politico, social y econémico, estos
no buscan dirigir la lectura que
el publico sino que esperan que
la argumentacion que emerja de
ellos pueda ser abierta, sujeta a
miiltiples interpretaciones.

Los esfuerzos realizados por Satil
Sénchez para acercarse a la ciudad,
han estado acompaiiados por una re-
flexién en torno a la ausencia de ver-
dad que cubre las representaciones
artisticas. Su proceso de trabajo arti-

cula las ficciones que determinan el
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SAUL SANCHEZ | Retrato cortesano, No. 1, 2004. Oleo sobre tela, 135 x 104 cm.

trabajo artistico con las huellas direc-
tas de la experiencia de vivir en Bogo-
td, para replantear la credibilidad de
lo que muestran sus imdgenes. Por
esa razén, conjuga los cédigos cultu-
rales de la representacién artistica,
que son los fundamentos de la activi-
dad pictérica, con rastros materiales
de la presencia de la realidad, como
los que se infieren de la fotografia de
un determinado hecho. Esto no im-
plica necesariamente que su trabajo
aborde dos polos de formulacién por
separado, sino que en sus imdgenes,

independientemente de los medios
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que llegue a emplear, aparecen am-
bivalencias que apuntan simultdnea-
mente a la citacién de un hecho real,
o0 a su traslacién hacfa una ilusién vi-
sual de cardcter pictérico.

Entre los conceptos que identifi-
can con mayor precisién la transfor-
macién de la préctica pictérica occi-
dental estd el manejo de la ilusion,
que delimita efectivamente la misién
histérica del arte plastico. Una de las
primeras evidencias de la presencia
de la ilusién en la pintura proviene
del relato de Plinio el Viejo sobre una
contienda entre los pintores Zeuxis y

Parrahasios (que vivieron en el siglo
q

V a. C.), para determinar quién de
los dos era un mejor artista. El relato

]

dice que Zeuxis pinté unas uvas que
hicieron bajar volando a los péjaros
quienes intentaron picotearlas. Acto
seguido, Zeuxis le pidié a Parrhasios
que quitara el velo que cubria su obra
y le ensefiara lo que habfa pintado,
pero descubri6 que el velo era la pin-
tura. Cuando Jacques Lacan discute

esta historia dice:

[...] el mérito de Zeuxis es haber
pintado unas uvas que atrajeron
a los pdjaros. El acento no estd
puesto en el hecho de que las
uvas fuesen en modo alguno unas
uvas perfectas, sino en el hecho de
que engafiaban hasta el ojo de los
pdjaros. La prueba estd en que su
colega Parrrahasios lo vence al pin-
tar en la muralla un velo, un velo
tan verosimil, que Zeuxis se vuelve
hacia él y le dice: Vamos, enséiia-
nos ti, ahora, lo que has hecho
detrds de eso. Con lo cual muestra
que, en verdad de engaar al ojo se
trata (Lacan, 1997: 110).

Si a los pdjaros se los engaiia con lo
que hay delante del lienzo, a los seres
humanos con lo que hay detris.

El uso de la ilusién alcanzé su maxi-
ma validacién a partir del siglo XV,
cuando aparecieron las primeras ver-
siones de la perspectiva y comenzé
a usarse como otra de las formas de
sugerir que hay un espacio latente
detrds de la superficie de la pintura.
Frente a un cuadro como la Monali-
sa, involuntariamente asumimos que
el paisaje existia antes que el perso-
naje se sentara frente a éste, pensa-
mos que entre ellay el fondo hay una
porcién importante de aire e incluso
creemos que ella tiene espalda. Nada
de eso existe empiricamente dado
que se trata en realidad de una tela
untada de pigmentos. Por ese moti-
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SAUL SANCHEZ | La grandeza del regente (detalle), 2004. Acrilico sobre cartén (caja de fésforos), 57 piezas.

vo, la paradoja que este tipo de arte
suscita tiene que ver con que el gran
publico lo llame realismo, cuando en
verdad se denomina ilusionismo, por-
que sustenta su sentido en el engaiio
del ojo que hace desplegar la fantasia
del sujeto.

Muchas han sido las herramientas
técnico-formales utilizadas a lo largo
de la historia occidental para produ-
cir una traslacién ilusoria entre las
esferas de la realidad y la represen-
tacién, sin embargo, se destaca visi-
blemente entre éstas la perspectiva
ortogonal (Krauss, 2002). Este tipo
de perspectiva se basa en los prin-
cipios de la geometria euclidiana,
por lo que involucra una serie de ar-
tificios que garantizan una eficien-
te proyeccién de las propiedades o
caracteristicas del espacio tridimen-
sional hacia un plano limitado. Las
coordenadas de dicha traslacién pue-
den ubicarse en la manera en que
son capaces de convertir las relacio-
nes entre el cuerpo y el espacio, en
dos simples convenciones pictéricas:
el fondo y la figura. La relacién o di-
ferencia entres estas dos convencio-
nes ha sido el factor de modulacién
para identificar corrientes pictéricas
hasta llegar incluso a la abstraccion

en el siglo XX. Los sistemas de pers-
pectiva que se han utilizado desde el
pasado para representar los distintos
tipos de profundidad, y sus transfor-
maciones, han sido correlativos al
lugar ocupado por los observadores
externos a la imagen. Dichos siste-
mas involucran estrategias lumfini-
cas y coloristicas, adicionales a las
propias estructuras geométricas que
sostienen la construccién formal de
un cuadro e intensifican la ilusién de
profundidad. El quid del ilusionis-
mo radica en el éxito de los artilugios
que emplea, que a pesar de ser ima-
ginarios, nos han llevado a analizar y
discutir los alcances de una pintura

en términos de profundidad.

Dejando de lado los detalles mor-
fol6gicos del asunto, es importante
recordar que la profundidad ilusoria,
que no es mds que una convenciéon
cultural, cobraba importancia dentro
de algunos discursos sobre el arte, en
la medida en que se conectaba sim-
bélicamente con un sistema ideol6gi-
co altamente conservador. Este tipo
de concepciones privilegian aquello
que simula transcender las aparien-
cias, como serfa la creencia en un
orden divino subyacente a la natura-
leza, porque no es un hecho que se

pueda verificar empiricamente, lo

que incrementa su poder.

Desde el punto de vista politico, re-
sulta altamente provechoso para las
esferas sociales dominantes, el plan-
teamiento de un mundo cuya sustan-
cia fundamental no esté disponible a
la experiencia, porque la tinica mane-
ra de saber de ésta serfa mediante los
discursos hegemoénicos, que impri-
men desde el comienzo su sesgo de
interpretacién. Por ese motivo, pocas
aseveraciones estan tan politicamen—
te cargadas como afirmar que el arte
imita la naturaleza o proponer que el
arte surge del interior del sujeto que
lo crea. Ambas representaciones de-
penden de una concepcién prefigura-
da del mundo que privilegia el orden
privado anterior a la experiencia. En
consecuencia el arte “ilusionista” de-
berfa nombrarse como arte narrati-
vo, porque lo narrado es esa concep-
cién de mundo (Krauss, 2002).

Para Sail Sdnchez, las estrategias
del ilusionismo se han reorientado,
ya que €l recolecta imdgenes de Bo-
gotd utilizando residuos materiales
provenientes de vivencias de la ciu-
dad, como ocurrié con las tapas de

refrescos y cerveza, mencionados
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mas arriba, o como lo hizo hacia la
misma época con cajas de fésforos
“El Rey”, sobre las que pint6 a to-
dos los presidentes colombianos, y
que luego retomé con otros perso-
najes para el proyecto I-real. Su in-
terés en contraer la imagen pictéri-
ca al diminuto espacio de este tipo
de objetos, apunta a cuestionar dos
de los principios bdsicos en la valo-
racion de la pintura en Occidente: la
visibilidad y la ilusién. De la mano de
estos dos principios interrelaciona-
dos, muchas personas han aceptado
la convencion cultural de la pintura
como una dimensién visible del mun-
do, que hace pensar a mucha gente
que las pinturas son equiparables a
la percepcion visual o que de hecho
revelan el mundo. Adicionalmente,
se ha posicionado una cierta admira-
cién, proveniente de los grandes pi-
blicos ante la pintura, sobre todo por
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el dominio técnico que se compro-
mete en la construccién de ilusiones
visuales. Con estas obras de muy pe-
queiia escala, Sanchez lleva la pin-
tura a los limites de la invisibilidad,
cuestionando la artificialidad de la
ilusion, que revela sus trucos, por la
contingencia del soporte y la dificul-
tad de proyectarse imaginariamente
dentro de las escenas. También re-
plantea la relacién entre el arte y la
dimension piblica de la ciudad, por-
que ésta no necesariamente se des-
vanece en los pequefios dmbitos y
experiencias, sino que alli se resalta
la relacion con el espacio arquitecté-
nico circundante. Incluso la valora-
cién sobre su dominio técnico se ha
convertido casi en curiosidad, lo que
instala las apropiaciones culturales
de los espectadores en el limite en-
tre la cultura hegeménica y el kitsch,
tan caracteristico de la vida urbana.

El uso del término kitsch, dentro del
campo artistico, ha suscitado un am-
plio debate académico, dado que su
empleo originario era peyorativo (de
hecho significaba “basura cultural”).
Norbert Elias, en su célebre texto de
1936, Estilo “kitsch™ y época “kitsch”,
dejaba notar como este término lle-
garfa a aludir a las précticas cultura-
les de la burguesia, mediadas por los
efectos de la Revolucion Industrial y
que actuaban como reemplazo de la
refinada cultura aristocratica (Elias,
1998). Si se siguen rigurosamente
los argumentos planteados por Elias,
podria deducirse que la totalidad del
arte modemo, enteramente atado a
la cultura burguesa y claramente es-
tructurado a partir de los cambios so-
ciales y culturales que trajo consigo
la Revolucion Industrial, podrfa facil-
mente ser considerado como kitsch.
En otros discursos, el kitsch se fue

Proceso de montaje, Regla de tres, 2010 | CIuDAD DE MEXICO
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identificando paulatinamente con las
expresiones culturares subalternas,
cobijando indistintamente la cultu-
ra popular tradicional (como las ar-
tesanfas) y la cultura popular masi-
va (como la televisién), con muchas
cosas que habria entre estas dos. A
partir de las concepciones artisticas
de cardcter posmoderno, el térmi-
no se ha vuelto emblemadtico de las
disputas simbdlicas sobre la legitimi-
dad cultural, lo que hace que funcio-
ne efectivamente para nombrar las
précticas culturales que ocurren por
fuera de las representaciones legiti-
madas dentro del mundo hegeméni-
co (Mosquera, 1989).

En su proyecto artistico Expansion
y contraccion de un espacio vacio,
Saul Sanchez pasé a situarse en el
extremo opuesto de esa situacion,
porque se trata de pinturas que am-
plifican notablemente su escala, lle-
gando casi a coincidir con el propio
formato de la arquitectura del espa-
cio de exhibicion que les sirve de so-
porte. Saiil Sanchez sefiala que este
proyecto

[...] consisti6 en su primera etapa
en el recorrido de la ciudad y el re-
conocimiento de ciertos elementos
urbanos como tapias y muros que
promovian el ocultamiento de
territorios y espacios abiertos que
al mismo tiempo servian como
soporte de formas de expresion
cultural como el grafiti.

Mediante esta serie pictérica llegd
a interesarse en el grafiti, porque en-
contré que “en algunos casos, el gra-
fiti como expresién urbana, se reali-
za como alternativa de visibilidad de
imdgenes cotidianas, en contraste
critico con la visibilidad oficial e insti-
tucional de las imdgenes”. Para San-
chez:
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SAUL SANCHEZ | De la serie Expansion y contraccién de un espacio vacio (detalle), 2006.

Acrilico sobre tela.

[...] los muros o tapias albergan
gran cantidad de elementos que se
entretejen y se transforman con el
paso del tiempo. Carteles, publi-
cidad callejera, vegetacion, zonas
amplias de color, etc., se sirven
de estos lugares y construcciones
de la seguridad y el ocultamiento,
afectandolos o modificandolos; en
ocasiones se muestran cubiertas de
grafiti como testimoniando el afdn
de visibilidad de las comunidades
aledafias.

Las situaciones urbanas que men-
ciona, proponen desde la margen,
una resistencia frente a los cédigos
de representacién dominantes, ha-
ciendo ver una cultura visual distin-
ta a la que suele movilizarse a través
del arte.

En estas obras de enormes forma-
tos, los muros que contienen grafitis
aparecen como una cenefa que cruza
de lado alado el espacio del cuadro, y
que se relaciona con los recorridos en
autobiis desde donde se ve uno a uno
cada grafiti, formando una secuencia.
Estas imdgenes estan limitadas con
grandes dreas de color, que para San-

chez tienen la funcién de reiterar la
marginalidad de los lugares. Las im4-
genes de los grafiti han sido configu-
radas con enorme precisién, a partir
de fotografias de distintas zonas fuer-
temente pobladas de estos particu-
lares c6digos visuales, lo que genera
una peculiar sensacién de distancia.

Dice Satl Sanchez:

En Expansion y contraccion de un
espacio vacio, abordo indirecta-
mente la estética del grafiti, dando
prioridad al planteamiento de la
existencia de barreras en la vida,
tanto de las personas como de las
comunidades de hoy, barreras que
implican disociacién, aislamiento,
y un desconocimiento e inquietud
acerca del acontecer al otro lado
de los espacios que delimitan.

La dificultad de sentirse préximo a
estos muros o vallas, muestra el pun-
to de vista desde el cual se conciben
las obras, puesto que no puede fanta-
searse con que exista una identifica-
cién imaginaria entre el autor de las
pinturas y los autores de los grafiti.
Dice Sdnchez:
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SAUL SANCHEZ | De la serie Expansion y contraccién de un espacio vacio. Acrilico sobre tela, 2006. 114 x 147 cm.

[...] en mi experiencia de habitar
la ciudad, asi como en los procesos
de documentacién y recoleccién
de imédgenes para algunos de mis
proyectos, surgen referencias a
practicas urbanas como el grafiti,
que en mi caso no intentan expli-
car ni problematizar su condicién
artistica, ni revalorar sus formas de
socializacién a través de su inser-
cién en el circuito institucional del
arte ni fuera de él.

Sin embargo, desde un punto de
vista externo y considerando la pers-
pectiva de ser espectador de estos
dos tipos de imédgenes, podria decir-
se que si hay fuertes similitudes en-
tre sus prdcticas, que van mds alld de
los medios empleados, y que tienen
que ver con la forma en que las ima-
genes resultantes en ambos casos,
son legibles solamente para aquellas
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personas que poseen los c6digos cul-
turales necesarios para descifrarlas.
A pesar de que el arte piblico haya
replanteado completamente sus al-
cances en las décadas recientes, al
menos en el hemisferio occidental,
estd muy lejos de constituir un refe-
rente visual dentro del espacio pi-
blico para los ciudadanos, a diferen-
cia del grafiti que lo ha hecho desde

hace varios afios.

La aproximacién de Satl Sanchez
al grafiti desde la pintura ilusionista,
tiene que ver con la empatia en las
maneras de operar de ambas practi-
cas, pero en dltima instancia, asume
que son parte integral del espacio de
la ciudad, siendo otra huella material
que interroga nuestra vida diaria den-
tro de ésta. Al preguntarle a Sanchez
por su relacién estética con el grafiti

urbano y con las pricticas culturales
que lo nutren sefial6:

Alabordar problemas que emergen
del contexto urbano, se da lugar
a la apropiacién y reelaboracion
de rasgos y estéticas urbanas. El
kitsch, los mass media, la publici-
dad, la grifica urbana, nutren no
s6lo estéticamente mi trabajo, sino
que proporcionan ademds un cam-
po amplio de andlisis de los usos de
recursos simbdlicos que tienden a
sugerir situaciones culturales y
sociales mucho mads complejas.
Mi trabajo se ve afectado por las
condiciones actuales del contexto
en el que vivo y es asi, como estd
permeado por influencias no sélo
fisicas sino conceptuales, de dis-
tinta procedencia. Mi formacién
inicial, antes de estudiar arte,
fue en el campo de la publicidad
y en algunos momentos de mi
carrera paralelamente he desarro-
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SAUL SANCHEZ | Vista general exposicion Alianza Francesa de Bogotd, 2006. Piezas de la serie Expansion y contraccién de un espacio vacio.

llado trabajos como caricaturista en
medios impresos, lo que da lugar
al surgimiento de relaciones con
diferentes expresiones culturales,
aunque muchas veces éstas no sean
conscientes.

La forma de pintar de Sadl Sdn-
chez es légicamente opuesta a la de
un grafitero, porque implica cdlculos
precisos, procedimientos dispendio-
sos y tiempos extendidos. El grafiti,
en muchos casos, implica una serie
de labores previas o preparatorias,
pero su proceso de configuracién es
mds expedito porque siempre depen-
de de una accién in situ. Lo paradé-
jico es que la diferencia operativa y
logica entre el grafiti y la pintura de
Saiil Sénchez que hace alusién a esta
expresion urbana, los hace compara-
bles, al punto de que se pueden iden-

tificar posibles similitudes. Como ya
se mencioné més arriba, el hecho de
que la tinica forma de acceder al sig-
nificado de cada una de estas practi-
cas sea poseer el codigo cultural desde
donde han sido configuradas, es una
de estas similitudes. La otra dimen-
sion en la que pueden ser similares es
en la manera en que cada una de éstas
actiia de manera piblica, aun cuando

lo haga en contextos distintos.

Sénchez ha explorado otros me-
dios artisticos, como la escultura, la
instalacién, la fotografia y el video,
que han resultado ser los vehiculos
més apropiados para sus proyectos
especificos. Sin embargo, una cir-
cunstancia crucial en su trabajo es
el recorrido por la ciudad, que estd
detrds de sus proyectos, sin importar

en qué medio terminen resolviéndo-

se. En ese sentido, su interés estético
se nutre de diferentes fuentes cultu-
rales, que constituyen precisamente
lo que ha ido absorbiendo de la ciu-
dad. Su generacion, identificada por
haber nacido entre finales de los se-
tenta y comienzos de los ochenta, in-
gresé al campo del arte a mediados
de la primera década del siglo XXI.
En ese momento, cuando circula-
ban ampliamente dentro del cam-
po del arte colombiano una serie de
discusiones acerca de la relacién en-
tre el arte y la politica, que por vez
primera consideraron los propios
sistemas de representacién artistica
como una instancia opaca y cargada
ideologicamente. Entonces fue posi-
ble entender que la perspectiva o el
ilusionismo no eran simples técnicas

pictéricas, sino que eran sofisticadas
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representaciones culturales que mo-
vilizaban concepciones especificas de
subjetividad y modelizaban el mundo
de acuerdo con los pardmetros de la
época y del grupo social dentro del
cual surgieron. Para cualquier artis-
ta que ronde actualmente los treinta
aflos de edad, es dificilmente creible
que el arte sea una expresion del es-

NOTA

I Todos los comentarios de Satl Sén-
chez aqui citados provienen de la en-
trevista realizada mediante correo
electrénico para el presente articulo, a
partir de las preguntas disefiadas por
Humberto Cubides.
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piritu humano, o una actividad regida
por sus propios principios formales,
como sefialaron tan insistentemente
los discursos mas dominantes duran-
te la modernidad. Estos artistas son
més dados a aceptar que el arte es
una préctica cultural social e hist6-
ricamente determinada. Mas all4 de

compartir un determinado medio ar-

<
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