Los efectos de la renovacion
del Museo de Antioquia en el
centro tradicional de
Medellin: ambivalencias entre
el arte tradicional y el arte
publico

Introduccion

Hace un poco mas de veinte anos la ciudad de Medellin en
Colombia, se encontraba en una crisis institucional, social y
de seguridad profundas debido a la aun latente violencia
urbana desatada por el enfrentamiento entre el Estado y el
Cartel de Medellin. Como bien lo ha demostrado Gerard Martin
(2014), la década de los noventa fue para la ciudad, sus
habitantes y sus dirigentes politicos, intelectuales vy
sociales un periodo de tiempo de una violencia desatada, una
degradacién del conflicto urbano sin precedentes y, en todo
caso, un momento coyuntural para pensar en la sociedad
medellinense mas allad de esa voragine de los asesinatos, las
bombas y la muerte.

Una de las formas en que la institucionalidad, con el apoyo de
la élite académica, empresarial y cultural de la ciudad,
encontré para constituir un relato que hiciera contrapeso a
esa imagen de una ciudad hiper violenta, fue a partir de la
planeacién, gestion, ejecucidn, inauguracion y puesta en
funcionamiento de grandes obras como forma de mostrarle a sus
ciudadanos, al resto del pais y al mundo que Medellin se
encontraba tomando control sobre si misma y que iniciaba de
manera decidida con el “lavado de cara” de una sociedad
corrompida y ensimismada a una sociedad vinculada al
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desarrollo global y a su apertura a la mirada extrajera, a los
negocios y los nuevos aires mercantiles, turisticos vy
culturales.

Fue en este contexto, que el centro tradicional de la ciudad
se convirtié en un escenario en donde se centraron 1los
esfuerzos institucionales para poner de manifiesto esta
apuesta de re-institucionalizaciéon de Medellin y, a finales de
los afios 90, se realizd un proyecto urbano de grandes
proporciones, no tanto por sus costos de produccidén o su
magnitud en el espacio urbano, sino mas bien por sus
implicaciones simbdlicas para la planeacidon urbana y, sobre
todo, para las maneras de abordar el arte como medio de
transformacién urbano, educativo y cultural. Se hace
referencia especificamente al proyecto conocido en ese momento
como “Ciudad Botero”, que se puso en marcha en 1998 y se
finalizé en el 2001, y que trajo consigo la ampliacién del
Museo de Antioquia y la construccion de la Plaza de las
Esculturas de Botero ubicados ambas en pleno centro de la
ciudad (ver Figura 1). Este articulo se centrara, entonces, en
buscar dilucidar algunos de los efectos que ha tenido este
proyecto para las dindmicas propias de esta zona del centro de
Medellin en clave de las maneras, ambivalentes, en que el
Museo se ha vinculado con su entorno cercano en los Ultimos 20
anos.






Antes de continuar, vale hacer notar que para la realizacidn
de este trabajo se siguieron estrategias metodoldgicas
heterogéneas propias de la antropologia y la sociologia urbana
(Delgado, 1999; Duhau y Giglia, 2008; Giglia 2012). En
concreto, se recoge aqui la integracién de un trabajo de campo
realizado entre el 2018-2020 en donde se hizo un rastreo de
fuentes bibliograficas, la sintesis de conversaciones vy
entrevistas con funcionarios que trabajan o trabajaron en el
Museo, una revisidén documental del acervo de algunas
experiencias artisticas producidas por esta misma institucién
y del archivo periodistico producido por un periédico local,
el recuento de algunas conversaciones con personas habituales
a sus alrededores y algunos recorridos realizados por esta
zona urbana.

Breve contextualizacién sobre El Museo de Antioquia

El proyecto de hacer un Museo para la ciudad nace como
iniciativa ilustrada de la élite antioquefia a finales del
siglo XIX (concretamente en 1881) para consolidar una idea de
la region antioquefa desde su produccidén de las bellas artes.
Asi, la institucién transitdé varias décadas sirviendo como
punto de referencia educativo regional y como “biblioteca” de
la produccién artistica departamental (Rivera, 2017; Herrera,
2019). Sin embargo, debido a la inestabilidad politica, el
periodo comprendido entre 1881-1950 se caracterizdé por la
ineficiencia de la gestidén del Museo y de depender de 1los
cambios administrativos.

Fue asi que las élites econdmicos y politicas deciden que la
institucién debe pasar a manos privadas, para evitar la
inestabilidad de 1o publico. En los afios 50 el Museo ya
privatizado pasa a llamarse Museo de Zea y se establece en 1la
actual Casa del Encuentro (edificacidén que colinda con 1la



iglesia de La Veracruz, ver Figura 1). En este momento, la
institucién deja su caracter de “biblioteca”, en donde solo se
acumulaba una coleccién de pinturas, a iniciar su historia
museografica.

Sin embargo, entre los anos 70 y 80, y a pesar de una primera
donacién hecha por Fernando Botero encaminada a robustecer la
institucidén, el Museo sufre por la debacle de la ciudad y del
Centro caracterizada por el estancamiento de la construccién
del Metro de Medellin [1], el abandono institucional y la
fragmentaciéon urbana por el desplazamiento del poder publico y
privado (Gonzalez, 2018). Es asi que para los afos 90, vy
motivados por esa misma complejidad del entorno, 1las
directivas discuten si el Museo deberia irse o no hacia el sur
de la ciudad en donde estaba el nuevo desarrollo urbano.

A esto se le sumaba ademas que las instalaciones del Museo se
encontraban ubicadas en el sector del centro conocido como La
Veracruz, por su cercania con la parroquia que lleva ese mismo
nombre (ver Figura 2). Una zona de la ciudad reconocida por
sui impronta de arrabal callejero, por la manifestaciodn
latente del trabajo sexual callejero y la presencia de
cantinas, bares y residencias para el consumo de licor y el
intercambio de encuentros sexuales. En pocas palabras, era (y
es aln) un entorno urbano que reunia (y redne) una muchedumbre
urbana, al decir de Manuel Delgado (1999), caracterizada por
unas formas de ser y de estar en la ciudad a medio camino
entre las ldégicas campesinas y urbanas, por unas dinamicas
callejeras que oscilan entre lo legal y lo ilegal en donde las
violencias urbanas y la insegquridad eran (son) parte de la
vida cotidiana del lugar.






Al final, se decididé mantener la institucién en el Centro, ya
que, en todo caso, el Museo funcionaba y funciona aln como un
punto estratégico de control y desarrollo del proyecto de la
ciudad institucionalizada en tensién permanente con 1las
dinamicas no institucionales que se asentaron en el lugar en
las décadas anteriores. Esta decisidn, se vio reforzada ademas
con una nueva donacidén anunciada por Fernando Botero a finales
de los anos noventa que, luego de una serie de vacilaciones,
recibiéo el apoyo publico y privado necesario para la
planeacidon y consolidacién del proyecto de renovacidén urbana
“Ciudad Botero” (planeado y aprobado en el 1998 y construido e
inaugurado entre 1999-2001), en donde parte de la instituciodn
se trasladé a la antigua sede de gobierno municipal (lo que
hoy se conoce como la sede principal del Museo de Antioquia)
(ver Figura 3).
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Desde esa reinauguracion del Museo de Antioquia en su renovada
sede en el ano 2000 ha habido, hasta hoy, diversas formas de
direccién que se han caracterizado por la manera diferenciada
en que se ha administrado, operado y conceptualizado el Museo.
Sobre este asunto, se puede comentar que la institucidn ha
pasado por cuatro momentos.

Un primer momento bajo la direccidén de Pilar Velilla
(2000-2005), quien se centrdo en poner a funcionar para la
ciudad y los visitantes nacionales y extranjeros la nueva
sede, buscando activar las colecciones y las distintas salas
de exposiciones. Abriendo la institucién para ser disfrutada a
ojos de locales y extranjeros.

Un segundo momento, con la administracidén de Lucia Gonzdalez
(2005-2010), caracterizada por una apuesta conceptual de la
institucién de alinearse con las 1légicas globales de la
“museologia social” en donde se tomaba distancia de 1la
concepcién decimondnica de la museificacién y “fetichizacion”
de 1la obra de arte, para aproximarse mas a la comprensién de
Museo como un lugar de encuentros de practicas artisticas
contemporaneas vinculadas con el mundo social. Con ello se
realiza el MDEO7 [2] como una potente apuesta por la
internacionalizacidén del Museo al invitar artistas vy
colectivos de renombre internacional. Asimismo, en el periodo
de Gonzalez, se promovieron proyectos del Museo a nivel
regional, 1llevando la institucién a otras regiones del
departamento, y se establecieron fuertes vinculos con 1los
colectivos artisticos y culturales de la ciudad.

Luego, en un tercer momento, bajo la direccidén de Ana Piedad
Jaramillo (2011-2015), quien tenia un perfil de periodista y
diplomatica, se llevd a cabo el MDEll gestionado por la
anterior administracién, donde se buscdé que el Museo contara
con pares a nivel internacional, se continudé la relacidén con
los colectivos locales y se 1llevé a cabo el encuentro, ya



decididamente internacional (o mas concretamente, local vy
global) del MDEI1S5.

Finalmente, un cuarto momento, aun vigente, con la gestidn
adelantada por su actual directora Maria del Rosario Escobar
(2016-actualidad), en donde se ha buscado mantener el
relacionamiento internacional, pero ahora sumandole una
estrategia propuesta de que el Museo debe mirar y actuar de
manera directa sobre su entorno con el proyecto Museo 360°, en
donde se busca, a partir de diversas estrategias (residencias
artisticas, aperturas del Museo, actividades para nifos vy
ninas de trabajadores informales, entre otras acciones)
vincular la institucidén con su entorno cercano.

Vale en este punto comentar que esta propuesta de relacionar
el Museo con su entorno no es algo inédito para 1la
institucién. Ciertamente, en su pasado reciente ya habia
habido algunas practicas artisticas puntuales en eventos
relevantes como el MDEO7 (con los espacios de hospitalidad en
donde se realizaron procesos de colectivos artisticos con
personajes del entorno cercano), MDEl1ll (en donde se hizo
énfasis en procesos de aprendizaje) y el MDE15 (con la
propuesta “Vive 1la plaza” con proyectos de alimentaciodn,
musica popular con Jorge Velosa y los musicos del Parque
Berrio y “peluquiadas” a transeuntes del lugar). Aun asi, es a
partir del 2016 que se retoman estas acciones sociales desde
un proyecto concreto para que las propuestas de las y los
artistas invitados giren expresamente en torno a 1la
vinculacién con el contexto urbano y con las personas que son
habituales al lugar.

Asi, el Museo 360° se compone de acciones como Residencias
Cundinamarca que se viene dando desde el 2016, con la
participacién de tres residencias artisticas al afno. Uno de
los resultados mas conocidos de este espacio fue la propuesta
de Las Guerreras del Centro con su performance Nadie sabe
quién soy yo, del que se hablara un poco mas adelante. Sumado
a esto estan los proyectos Didalogos con sentido con los nifios



en estado de vulnerabilidad del entorno, la propuesta El
caldero en donde se vincula a las personas que trabajan en la
informalidad en el entorno, para hablar de recetas de cocina,
entre otras acciones pequefias como abrir las cuatro fachadas
del Museo a la ciudad. A modo de sintesis, se puede entender
que el proyecto Museo 360° es un techo conceptual que busca
vincular la infraestructura de la instituciodon, su proyecto
educativo a través del arte y las personas que son habituales
a su contexto urbano. En palabras del Museo:

En 2016, en el Museo de Antioquia nacidé el macroproyecto
Museo 360, que planted abrir todas las puertas del Museo y
rescatar espacios subutilizados, especialmente en los
costados del edificio que limitan con zonas de complejas
realidades sociales: la carrera Cundinamarca, la avenida De
Greiff y la calle Calibio. La idea de abrir el Museo en sus
360 grados implicaba, mas que una accién fisica, la gran
responsabilidad de generar una apertura real hacia los
habitantes del entorno. Asi, el proyecto ha buscado
establecer un dialogo con las comunidades de ese territorio
desde las practicas artisticas contemporaneas, a partir de la
figura de residencias: estancias de artistas durante 6
semanas en el Museo. Una propuesta inédita en la ciudad desde
una institucién museal con tantos afos y con tanto peso de
tradicion a cuestas (Museo de Antioquia, 2019: 2).

“Ciudad Botero” como proyecto civilizatorio del Centro

Ahora bien, de esta sucinta resena de la historia reciente del
Museo interesa centrar la atencién en dos asuntos que han ido
caracterizando la influencia de esta institucién sobre la zona
urbana en donde se encuentra situado y sobre las personas que
son habituales a la misma. El primero tiene que ver con el
proceso de planeacién, construccién e inauguracidén de “Ciudad
Botero” y el segundo hace referencia al relacionamiento
ambivalente que esta institucidén ha establecido con su



contexto urbano inmediato en los afios que han seqguido desde su
renovacion.

Bajo estas circunstancias, se dira de entrada que se entiende
aqui dicho proyecto como un decidido proceso de renovacidn
urbana en clave de puesta en practica de un dispositivo
civilizatorio que se puso en marcha sobre esta zona de la
ciudad. Fue un proyecto que rdapidamente se convirtidé en un
simbolo del cambio de la ciudad, de la transicién de un
periodo de mucha violencia a un presente donde la ciudad se
recuperaba y le apostaba a un proyecto grande, costoso y con
la estampa de un artista internacional.

Asi fue intensamente narrado por uno de los medios locales mas
emblematicos [3] y recibido con entusiasmo y complacencia por
diversos sectores sociales, culturales y académicos. Este fue
el caso de la profesora espafola Asuncién Hernandez (2002)
quien tuvo la oportunidad de visitar el renovado Museo y la
Plaza de las Esculturas al poco tiempo de que ambas obras
hubieran sido inauguradas. En efecto, para esta investigadora
el proyecto de “Ciudad Botero” podia ser entendido, para ese
momento, como un esfuerzo cultural y educativo institucional
publico-privada para la construccién de caminos posibles para
la paz urbana, la reconciliacidén y la revitalizacién de un
sector marginado de la ciudad. Es mas, la misma autora hace un
ejercicio comparativo entre la renovacién urbana que significo
la construccidon del Museo Guggenheim de Bilbao [4] y el
proyecto local. En sus propias palabras:

Medellin no es ajeno, en este sentido, al fendmeno de los
‘museos estrella’ del nuevo milenio como el Guggenheim-
Bilbao. Consciente de la importancia que tienen estos nuevos
centros ligados a una figura de prestigio, en el caso a la
del pintor y escultor colombiano mas famoso fuera de su pais,
la operacidén ‘Ciudad Botero’ realizada a iniciativa del
artista y con el apoyo y la participacién de la autoridades
municipales y de las principales empresas del pais, pone en
evidencia una voluntad de cambio social y cultural en la que



el patrimonio es un elemento clave porque se utiliza para
mejorar el nivel de autoestima de los ciudadanos, para
reforzar el sentimiento de identificacién con su ciudad, a la
vez que se intenta devolver a la poblacidon espacios publicos
abandonados a la marginalidad (Hernandez, 2002: 153).

Siguiendo por esa misma linea, Hernandez resalta que junto al
relativamente reciente sistema de transporte masivo (el Metro
de Medellin), esta operacidén en el Centro era para la época:
“(..) el segundo proyecto de renovacién urbana mas importante
de la historia contemporanea de la ciudad y como la gran
iniciativa de integracidén ciudadana de 1la poblacién”
(Hernandez, 2002: 169). Esto debido a que, con esta propuesta
educativa y cultural vinculada con la exhibicién de las obras
de arte para el espacio plblico y la actividad repotenciada
del Museo, se estaba apostando por transitar caminos distintos
que no profundizaran mas en los recientes relatos de la
violencia y el miedo urbanos.

A esto se le suma, ademas, dice la autora: “(..) la ilusién
generada en la ciudad y el cambio de la imagen exterior de
Medellin que, por primera vez, aparece en la prensa extranjera
ofreciendo una imagen distinta del pais a la tradicionalmente
reducida al narcotrafico y la violencia” (Hernandez, 2002:
170).

En este sentido, aunque la investigadora reconoce que para la
consolidacidén del “Ciudad Botero” se realizaron procesos de
demolicidén de edificios existentes, 1o que conllevd el
desplazamiento hacia otros lugares del Centro y de la ciudad
de las personas que frecuentaban el lugar, y que esta misma
condicién del proyecto fue, cuando menos, contradictoria; si
es claro que su postura es afirmativa y ve, en su conjunto,
con buenos ojos las renovaciones fisicas y simbdlicas que
trajo a este lugar de la ciudad.



Por fortuna, en el ambito artistico y académico local ha
habido, desde el momento mismo de la inauguracién de esa
operacién urbana, interpretaciones alternas que se suscriben y
que se han encargado de hacer una critica a lo que significé
esta renovacién urbana para el Centro y a la propuesta
plastica de Fernando Botero. Esto con el dnimo de subrayar las
contradicciones que se expresaron y se expresan en la
realizacidén de un proyecto de esta indole. Este es el caso de
los articulos de Juan Luis Mesa (2002) y el texto del profesor
Jairo Montoya (2002).

En el caso de Mesa, la critica se hace de forma contundente
desde el ambito de la reflexion artistica que toma distancia
de la cooptacidén de poderes politicos y econdémicos que hacen
del arte un asunto decorativo. De alli que su interpretacidn
sobre “Ciudad Botero” parta de hacer una critica a la obra de
Fernando Botero y, desde ahi, a la decisién institucional de
hacer de este fragmento urbano del Centro un lugar para la
imposicién de sus voluminosas esculturas. Al respecto
planteaba el autor:

Sus obras pueden estar en cualquier ciudad y nada las
distingue. ¢éQué particularidades existentes en Medellin hasta
antes de decidirse por decreto, como es costumbre aqui por
parte de planeadores, atrajeron al artista Botero para
imponer sus esculturas confeccionadas sin la mas minima
consciencia de su ciudad natal, para que ademas de insistir
en su ubicacién, se tuviera que derrumbar el fragmento de la
ciudad existente sin el derecho a la argumentacidn del tipo
legal o simbélica de los antiguos moradores, los recientes,
los temporales, de la ya hoy constatable Plazoleta de las
Esculturas? Por eso la necesidad de nombrar el proyecto como
una ciudad, su ciudad, Ciudad Botero (Mesa, 2002: 70).

De esta cita, conciernen tres cuestiones interrelacionadas que
aborda el autor para profundizar en la critica sobre todo el



proyecto: (i) la desconexidon de las obras con las realidades
contextuales, (ii) el caracter impositivo y, literalmente,
demoledor de la misma y (iii) y su alineacién con el relato
institucional de “recuperacion” del espacio publico a partir
del arte. Ciertamente, y para decirlo con la claridad que Mesa
lo expone en su articulo: dicho proyecto fue una operacién de
reinstitucionalizacion del Centro a partir de un artista local
de fama internacional cuyas obras escultdricas, que bien
hubieran podido estar en cualquier otro lugar, fueron
destinadas para reforzar la apuesta de renovacidn urbana de
este sector.

Asi, con el argumento de hacer un espacio publico para la
ciudad que ademds propiciaria la educacién de la ciudadania
desde unas obras de arte publico, se decidid hacer tabula rasa
con los edificios y personas habituales al lugar para dejarle
via 1libre a unas esculturas que refundarian una nueva
“ciudad”. Entendiendo asi el asunto, se abre la posibilidad de
poner en cuestién el tipo de espacio y de arte “puablico” que
se buscaba configurar con esta operacidon sobre la que hubo
tanto entusiasmo de instituciones publicas y privadas.

Sobre este asunto, y en relacidén a la dimensidén aportada por
la obra artistica de Botero, Mesa defiende la idea de que la
obra de este artista que, si bien sus esculturas ocuparon un
espacio publico urbano, poco o nada le aportaban en términos
de ser obras de arte publico. Y, esto es asi, porque si hay
algo que caracteriza el arte plblico, no es el hecho de que
esté puesto en una calle o una plaza, sino porque en su puesta
en “obra” contextualizada puede poner de manifiesto las
paradojas y contradicciones que conforman eso que nos es
“pablico”. En palabras del autor, mientras que Botero, con
toda la institucionalidad de la ciudad alineada con su
voluntad e intenciones, plantd decenas de esculturas en el
Centro:

(.) los artistas disidentes de la oficialidad rimbombante, en
silencio, con sus intervenciones, con sus ensayos, con sus



experimentos, con sus dudas, nos recuerdan con certeza que
como publicos, son espacios cargados de liquidos
desparramados de manera incontrolada, unidos por lo mismo que
los separa, siguiendo lo propuesto por Isaac Joseph (..)
(Mesa, 2002: 82).

En tal sentido, y hablando del aspecto espacial de esta
renovacién urbana, de “publico” tuvo poco. Pues si eso
“publico esta en los “desparrames” y mezclas de la vida
social, “Ciudad Botero” buscé precisamente lo contrario: “(..)
la Plazoleta de Ciudad Botero emula los brios de la guerra,
sus arrases, sus traslados, sus escombros, sus angustias, su
arrogancia, su prepotencia (..)” (Mesa, 2002: 86).

Ciertamente, la demolicién, que se cuenta como inevitable, fue
contundente, hizo de una zona urbana, consolidada con el paso
de los afnos, una plaza vacia para las esculturas. Una plaza
que, literalmente, borrdé todo los “liquidos” sociales que
habia antes: locales, esquinas, residencias, lugares de
encuentro y de referencia para las personas que frecuentaban o
habitan en la zona. Con ello, decir que “Ciudad Botero” fue
una apuesta institucional para aumentar el espacio publico del
Centro es, por decirlo menos, cuestionable.

Asi 1o hizo también evidente en su momento el profesor Jairo
Montoya al sehalar que las demoliciones que se hicieron de la
porcién urbana para la llegada de las esculturas y que
estuvieron acompanadas, en su primera etapa, de la fuerza
pliblica en caso de que hubiera enfrentamientos violentos con
las personas que estaban desalojando, hicieron que el lugar
adquiriera una dimensidn terrorifica. Esto debido a que 1la
producciéon de escombros, la generacién de los desplazamientos
y el borramiento de la diferencia se estaba dando, ya no desde
las bombas de la violenta guerra urbana, sino desde el
accionar institucional, desde el “arte”, la “educacién” y la
“cultura”:



A diferencia de lo que pasaba con el agora de la polis, o0 en
la plaza de la ciudad, las ‘obras’ ya no tienen aqui la
impronta de convocar el caracter publico de un espacio
centrado, sino mas bien la misidn de ‘rescatar’ el centro de
un espacio para un ‘publico’ que en rigor deberia ser
expulsado como simple escoria de lo politico (Montoya, 2002:
120) .

Esa “escoria” que fue expulsada, diria Montoya, no fue otra
cosa que la gente comiun. Gente que, al parecer, no podia estar
en el lugar que se construia para reclamar el Centro, para
abrir un lugar para que los medellinenses lo consideraran
nuevamente como el lugar de referencia y como el “corazén” de
la ciudad. Sin embargo, rapidamente esa “escoria” empezd
nuevamente a “desparramarse” en el renovado lugar. Primero
timidamente, como alcanzé a comentar el profesor Montoya en
los primeros afos de uso de la plaza, y ya luego de forma
decidida. Tanto que pronto las subsecuentes administraciones
vieron la necesidad de hacer presencia alli, sobre todo en las
horas del dia, a partir de funcionarios encargados de velar
por el buen uso del “espacio publico” y de la presencia
policial para garantizar la seguridad de las personas que
visitan el lugar.

Sobre este proceso de reocupacion del lugar, no se puede dejar
de comentar los trabajos liderados por la profesora Kathya
Jemio (2014), y sus colegas (Jemio, Arango y Lopez, 2016;
Jemio y Arango, 2017), en donde, a través de un analisis
comparativo entre fotografias del pasado y del presente, se
hace una suerte de diagnodstico del proyecto de Ciudad Botero
unos diez afios después de su inauguracién. De estos articulos
interesa senalar que en todos ellos se plantea que la vida
urbana que tienen los alrededores del Museo de Antioquia y que
ha ido adquiriendo la Plaza de las Esculturas, radica en la
diversidad de practicas urbanas, la mayor parte de ellas
informales, que se encuentran cotidianamente en el lugar. Con



lo cual, se plantea la idea de que, a pesar de la impositiva
llegada de esas esculturas a este sector del Centro, la vida
urbana encontrd la manera de volver a establecerse alli mismo.

Para reforzar lo dicho, vale citar aqui las reflexiones que
Manuel Bernardo Rojas (2017), le dedica a una de las estatuas
de Botero instaladas en la Plaza de las Esculturas. El autor
centra su atencidn especificamente en aquella escultura que
representa una esfinge [5] y que le da pie para cuestionarse
por aquello que este ser mitoldgico busca vigilar. éQué es 1o
que esta guardando esa escultura?, se pregunta. Si en la
mitologia las esfinges protegen ruinas, cuales serian las
ruinas que esta resqguardando esta esfinge en particular. Pues
bien, se contesta, tal vez esté atenta a lo que ha sido de la
gran “ruina” que fue este lugar en el pasado, cercano sin
duda, donde hoy estd ella y estan las demas esculturas de
Botero. Asi, a partir de este juego narrativo, Rojas presenta
una critica renovada de los limites del dispositivo
civilizatorio que fue la operacién de renovacidén urbana.
Limites que, en todo caso, estuvieron precisamente en aquello
que el proyecto buscé borrar, “limitar” y separar, a saber: la
“escoria” preexistente. En palabras del autor:

(.) no hay destruccidén tan perfecta como para que pueda
soslayar otras formas de lo ruinoso, otras formas de hacer
ruina. Pensada quizas asépticamente, como acostumbran los
arquitectos y planificadores en sus maquetas y en sus
proyectos virtuales de las obras, lo proteico y multiforme de
la ciudad, sin embargo, volvid a aparecer con el paso de los
anos. La plazuela cruzada por turistas que se toman fotos en
las esculturas, es también ‘asediada’ por ladronzuelos que
quieren robarles sus lujosas camaras fotograficas (..) por
alli esta el vendedor ambulante, el improvisado guia
turistico, el transelunte que pasa sin detenerse a mirar que
una esfinge vigila el entorno, no para invitarle a resolver
el enigma — a fin de cuentas esas esculturas son tan kitsch-
sino para decirle que él es el enigma, que hace parte de un



tejido incomprensible y que su andar es parte de una estesia,
en donde lo publico se construye desde la escoria y no contra
ella (Rojas, 2017: 33).

En suma, lo que se quiere subrayar de estas aproximaciones
criticas es la forma en que todas ellas buscan explicitar la
inherente incongruencia de un proyecto como “Ciudad Botero”.
Partiendo pues de esa contradiccidén que hizo parte de la
gestacidén misma de la historia reciente del Museo de Antioquia
que hoy conocemos, se centrard la atencidén en el segundo
asunto ya enunciado, a saber: la ambivalente relacidn que ha
establecido el Museo con el entorno urbano en donde esta
erigido el edificio y a las diversas y disimiles estrategias
institucionales que ha asumido en los Ultimos 20 afios en
relacién a dicho entorno.

Las ambivalencias del Museo de Antioquia con su entorno

Bajo estas circunstancias, se entiende que hoy, y desde hace
20 anos, el Museo de Antioquia tiene (y ha tendido) un lado A
y un lado B [6]. O, si se quiere, una cara iluminada y una
cara oscura. La primera esta sobre Carabobo y es aquella que
se ofrece al turismo, con las esculturas de Botero, la
presencia policial permanente y la apertura que ofrece la
plaza. La otra cara, que esta sobre Cundinamarca y que tiene
un punto de contacto y su influencia sobre Calibio y los
alrededores de la iglesia de La Veracruz, es sustancialmente
distinta. Es estrecha, llena de cantinas y bares para el
ofrecimiento explicito de los servicios de las trabajadoras
sexuales, sumado al evidente consumo y venta de drogas, asi
como también la presencia permanente de habitantes de la calle
en sus niveles mas altos de degradacidn.

Asi, el Museo (con sus dos sedes conjuntas) y La Veracruz se
erigen como dos iconos institucionales (privado religioso vy



privado artistico/cultural) fronterizos entre un lado A y B de
la ciudad. Es en esa condicion del lugar que, se decia, el
Museo ha establecido con los afilos acciones o estrategias
ambivalentes que andan por caminos distintos: por un lado esta
la versién tradicional de la institucién que se articula
estrechamente con 1la donacién de Fernando Botero y la Plaza de
las Esculturas, bajo el discurso de ser el arte publico por
excelencia de la ciudad. Esta versidn tradicionalista, que se
vincula estrechamente con el lado A de la ciudad, se ha
caracterizado ademas por “hermetizar” el edificio en relacidn
a su entorno y proyectar al Museo en términos globales con
grandes eventos e invitados internacionales del ambito
artistico mas exquisito.

Por otro lado, estd la version del Museo que aboga por abrir
espacios para las practicas artisticas contempordneas que le
apuestan a la comprension del lugar y al actuar, desde el
arte, sobre ese lugar. Es en esta version de arte critico (por
nombrarlo de algun modo) que ha promovido y gestionado el
Museo en estos afios, con algunas de las practicas artisticas
del MDEO7, MDE1l y MDE1l5, asi como también en los uUltimos
proyectos comentados con la estrategia Museo 360°, que se
potencia un arte publico, en términos del fildsofo espafiol
Félix Duque (2001), caracterizado por su potencia disruptiva
de explicitar, a través de las practicas artisticas, la
dimensién de lo publico en los lugares en donde es aplicada.

Este arte publico es por lo general efimero, no “fijable” vy,
por ningun motivo, institucionalizable. Se aproxima mucho mas
al performance urbano que al emplazamiento escultural o la
fijacidn pictdrica. Siguiendo a Duque, el arte publico no es
aquel que se pone en el espacio puUblico por mas voluminoso y
monumental que sea. Es mds, ese tipo de expresién plastica no
hace otra cosa que esconder, en el sentido de poner un velo,
las caracteristicas propias de lo publico. Mientras que el
otro tipo de prdacticas artisticas, lo que hacen, asi sea por
un periodo de tiempo muy pequeio (el tiempo que dure la



intervencidén o el performance), es traer a la superficie 1los
elementos que conjugan lo publico en el lugar en donde se
lleva a cabo la intervencién.

En otras palabras, mientras que el arte puablico
tradicionalista lo que hace es fijar el sentido de lo publico
y del arte en simbolos escultéricos monumentales que
simplifican (y esconden) la complejidad de los lugares en
donde se establecen; el arte publico de las practicas
artisticas contemporaneas lo que buscan es explicitar 1los
componentes (muchas veces fragiles, contradictorios vy
problematicos) que se mezclan para constituir los lugares.

Asi, mientras que en la version del Centro de la Plaza de las
Esculturas (promovida, gestionada y rentabilizada por el Museo
de Antioquia) el arte se ha fijado en sus volumétricas
esculturas y se ha simplificado el espacio puUblico dando una
version de relativo control limitando la mirada Unicamente al
lado A de la ciudad. En ese mismo Centro, las practicas
artisticas que se han mencionado (también gestionadas vy
promovidas por el Museo) han buscado poner de manifiesto las
colisiones, 1las violencias, 1los desarreglos, 1las
contradicciones, los “desparramamientos” y las mezclas entre
ese lado A y el lado B de esa misma ciudad. 0 lo que es lo
mismo, es un arte publico que pone de manifiesto los limites,
las porosidades, los rebasamientos y los desbordes entre la
ciudad y lo urbano, entre la polis y la urbs que componen ese
lugar del Centro [7].

Dos experiencias de arte publico desde el Museo de Antioquia

En este contexto, se han encontrado dos experiencias
artisticas de arte publico que hacen contrapeso a esa versiodn
tradicional y pesada del arte representada en La Plaza de Las
Esculturas de Botero. Se hace referencia especificamente a:
(i) el proyecto Bar Las Divas (Sustraccidén/Adicidn) del



artista mexicano Héctor Zamora realizado en el 2007 en el
MDEO7 y (ii) el performance Nadie sabe quién soy yo resultado
de la residencia artistica de la artista bogotana Nadia
Granados en el 2017 en el marco de la propuesta Residencias
Cundinamarca.

En el 2007 el Museo de Antioquia realizd el citado evento del
MDEO7 cuya apuesta principal era la de reflexionar a partir de
practicas artisticas contempordneas sobre la pareja conceptual
hospitalidad/hostilidad, buscando respuestas sobre sus
diferencias, puntos de encuentros y posibles fisuras,
resquicios y fugas entre el acoger a los otros o generar
limites y muros que separan y rechazan la diferencia.
Partiendo de esta premisa, se les extendidé la invitacidn a
unos 80 artistas nacionales y extranjeros para que aportaran
desde sus multiples perspectivas. Es asi como el artista
mexicano Héctor Zamora llega a Medellin y, luego de pasar un
tiempo recorriendo algunos barrios de la ciudad y, en
especial, los alrededores del Museo de Antioquia, decide hacer
una sintesis de lo visto con su obra Bar Las Divas
(Sustraccién/Adiccidén). Al respecto de este proyecto se lee en
las memorias del evento lo siguiente:

En Sustraccién / Adicién, el mexicano Héctor Zamora propone
la realizacidén de un bar que afecta directamente el
funcionamiento de la Casa del Encuentro (..) Al margen de
cualquier wubicacidén accidental, Zamora propone la
construccién de una edificacidén que irrumpe, en todos los
sentidos posibles de la palabra, con su cotidiano
funcionamiento (..) le sustrae una fraccién importante al
espacio laboral en la Casa del Encuentro al tiempo que se lo
afiade al entorno; lo que deja de funcionar para la
institucidén, en el adentro, comienza a hacerlo para el
espacio publico, en el afuera (..) El bar es atendido por
mujeres del sector, quienes no so6lo le han puesto su ‘mano’
en la decoracién, sino que ademas han sido actores
fundamentales en la concepcidn del sitio, aportando desde el



nombre (Las Divas) hasta su trabajo; y pasando por la gestidn
y consecucion de su mobiliario. Esta apropiacidén es un
elemento imprescindible para el funcionamiento y avivacidn de
la pieza (Museo de Antioquia, 2011c: 118).

La obra Bar Las Divas.. fue planteada de tal manera que durara
unos pocos meses, y aunque se extendidé por unos cuantos dias
mas de lo planeado, al finalizar el MDEO7 fue demolido el muro
que hacia que adentro de la Casa del Encuentro fuera el afuera
de la calle, y las cosas volvieron a la “normalidad”, es
decir, las dinamicas del Museo siguieron dandose dentro de él
y en las dinamicas de las calles circundantes continuaron
ocurriendo. Esta obra, si bien no buscaba traer a colacidn de
forma explicita que ese afuera de los entornos del Museo y de
la iglesia de La Veracruz se da en clave del trabajo sexual
callejero, si incrustd en la Casa del Encuentro, literalmente,
uno de los lugares que acogen parte de las practicas de
seduccidén, conversacién y ocio de las personas que se dedican
a esto oficio: el bar o la cantina [8].

En efecto, y como se puede ver aun hoy en muchos de los bares
y cantinas que se encuentran sobre Cundinamarca, con el Bar
Las Divas.. se planted una doble condicién que hace parte
constitutiva de estas calles:

(i) Dejo ver que en estos bares de la zona se ponen en juego
formas de encuentro urbano, de sociabilidad y maneras de vivir
el Centro que se vinculan directamente con las 1ldgicas del
trabajo sexual callejero y que ponen en comUn una amplia
tipologia de personas habituales al lugar. Asi es, si bien en
estas cantinas es donde estas mujeres suelen tomarse algo
previo con sus clientes, también son lugares para la
conversacién entre los cantineros, clientes y las prostitutas.
Claro, son dinamicas de sociabilidad que facilmente se



deslizan hacia el arrabal callejero con sus violencias,
peligros, abusos y normas, pero que, en todo caso, son parte
del Centro, y que en ellas también se configuran unas
subjetividades que a partir de sus practicas urbanas van
configurando la impronta particular del 1lugar.

(ii) Puso en evidencia las contradicciones inherentes en la
gestacion de un museo como este, que no consideraba como parte
de sus propias propuestas “museales”, artisticas y de
reflexion los intensos fendmenos sociales que lo rodeaban. Con
esta obra, con su penetrante incrustacién en las instalaciones
del Museo de Antioquia, se generd un lugar para el encuentro
donde personas de muchos tipos (del ambito artistico,
politico, comercial y empresarial) experimentaron las
dinamicas de hospitalidad enraizadas en el encuentro y la
sociabilidad de esa “escoria” que el mismo proyecto “Ciudad
Botero” buscé, sin éxito, borrar de esta zona del Centro.

De alli que se hable de contradicciones inherentes: en un
principio dadas en la demolicion y el desplazamiento de los
fenomenos sociales existentes y, luego, expresadas en un
hermetismo del Museo frente a esos fendmenos que 1o rodeaban
que, a pesar de todo, permanecieron haciendo de esas calles su
lugar de existencia urbana. En pocas palabras, la obra de
Héctor Zamora fue una constatacién elocuente de la premisa ya
comentada de que “lo pubico se construye desde la escoria y no
contra ella”. 0, mds precisamente, que el arte publico, para
ser publico, no puede darse en contra o a espaldas de la
“escoria”, sino con y desde ella.

Por su parte, en el marco del mencionado proyecto macro del
Museo 360° se ha realizado la propuesta de Residencias
Cundinamarca. En pocas palabras, dicha propuesta puede
resumirse como un proyecto con una declarada intencidn



pedagégica educativa y colaborativa, en donde la “obra de
arte” adquiere relevancia mas en el proceso creativo y en las
mediaciones que propicia la propuesta artistica, que en el
resultado mismo. Asi, en el 2017 la artista bogotana Nadia
Granados es invitada a realizar una residencia de unas semanas
en el Museo cuyo resultado fue el citado performance Nadie
sabe quién soy yo concebido y realizado en un trabajo
participativo con algunas de las trabajadoras sexuales
callejeras del sector. Al respecto, y segun un catalogo que
recoge la experiencia de Residencias.., la propuesta de
Granados se dio:

A través de un casting, un laboratorio, conversaciones
particulares y ejercicios corporales, en los que se
identificaron conjuntamente historias de vida y construyeron
narraciones visuales para crear cada una de las escenas que
conforman una performance en formato cabaret.

Nadie sabe quién soy yo es la articulacidén entre la
desmantelacion de los cédigos de la pornografia, las citas a
la historia del arte y la literatura feminista, y las
historias de vida y los cuerpos de ocho mujeres que ejercen o
ejercieron la prostitucién, o que hacen algun trabajo
informal en el centro de Medellin. Sus voces y cuerpos narran
las multiples violencias infligidas sobre ellas, y desde alli
accionan su capacidad de resiliencia y su lugar insumiso en
la sociedad (Museo de Antioquia, 2019: 7).

Bajo estas circunstancias, se trae a colaciéon la obra de esta
artista bogotana porque, 10 anos después de la propuesta de
Zamora, es una apuesta por vincular la actividad artistica del
Museo con las dinamicas propias del trabajo sexual circundante
de la zona de la iglesia de La Veracruz y del Museo. Como se
expone en el fragmento recién citado, en el proceso del
montaje del performance se hacen unas entrevistas, tipo
casting, que quedan grabadas y se exhiben como parte de la



experiencia.

Alli, varias mujeres cuentan algunos fragmentos de sus
historias y sus tacticas (Certeau, 2000) de sobrevivencia a
partir del ejercicio de la prostitucidon en las calles del
Centro. Hablan de los maltratos a los que fueron y son
sometidas por sus parejas sentimentales, sus clientes y sus
jefes. Hablan del rechazo de sus familias, de 1a
estigmatizacién de las personas que las miran en las esquinas
en donde se han parado y se paran para ejercer su trabajo.
Hablan de sus dramas y de sus momentos de mayor abandono vy
precariedad. Un ejemplo elocuente de estas piezas
audiovisuales, es aquella que recoge el testimonio de una
mujer que en vista de no haber tenido un buen dia de trabajo y
con la presidon de no contar con que pagar la noche en una
pensidén cercana, toma la decisidén de vender su pelo en una
peluqueria.

Es entonces a partir de este casting, sumado a un proceso de
creacién conjunta con las mujeres gque resultaron
seleccionadas, que se produce el performance tipo obra de
teatro cabaret con distintas escenas, cada una de ellas
interpretadas por una de las mujeres que participaron en su
creacidén. A grandes rasgos, el performance presenta una
propuesta plastica que mezcla el audiovisual y la actuacién de
estas mujeres tanto pregrabadas como en vivo.

La obra increpa al espectador, busca contar la experiencia de
sus protagonistas desde los insultos que reciben, desde las
violencias que soportan en sus casas, en sus barrios y en el
Centro. Es una obra que pone en cuestidén las contradicciones
urbanas que se inscriben en el cuerpo y en la historia de vida
de estas mujeres: hacen las veces de objeto de deseo, del
desahogo sexual y de confidentes de sus clientes y, al mismo
tiempo, son sefaladas como personas despreciables, buenas para
nada mas que abrir las piernas, como mujeres engafosas Yy
ladronas. Asimismo, son usadas como modelo invertido que
encarna aquello que no deberia ser y hacer una mujer: ser una



mujer que comercia con su sexo y hacerlo en las calles y en
las noches. Y es, claro, una obra que busca valorar a estas
mujeres como protagonistas de sus propias historias de vida

[9].

En tal sentido, esas experiencias de vida marginalizadas vy
precarizadas de estas mujeres, sobre las que se elabora la
obra de Granados, serian el producto maldito de un complejo
entramado socio histérico y cultural que opera en el centro de
la ciudad de Medellin y que, en los uUltimos afios, viene
exhibiéndose con singular fuerza en las calles que enmarcan
esta zona urbana.

Cabe anotar, sin embargo, que hay en esta propuesta artistica
un asunto adicional que debe ser senalado, y es el hecho de
que esa dimensidén “insumisa” que se expresa en el casting, en
los apartes de sus vidas que cuentan y en los fragmentos del
performance, se vincula con la capacidad de agencia y
autonomia que han fabricado como trabajadoras sexuales en
estas calles. En la obra de Granados se ve un esfuerzo por
recabar y hacer memoria de las formas en que estas mujeres son
y han sido putas en el Centro, cémo lo han sobrevivido y cémo,
a pesar de todo, ellas y tantas otras mujeres como ellas:
viejas, gordas, arrugadas, algunas mas jovenes, otras de otros
paises, y todas ellas empobrecidas, siguen presentes
haciéndose y haciendo el lugar.

En suma, lo que interesa de ambas propuestas artisticas es que
dan pie para problematizar la relacidén entre el Museo, el
centro de la ciudad y las practicas urbanas del entorno urbano
en donde estd ubicado, en donde el trabajo sexual callejero es
preponderante. El Bar Las Divas.. y Nadie sabe quién soy yo,
dan cuenta, desde dos perspectivas plasticas distintas, sobre
la estrecha relacién entre unas formas citadinas que se
componen en la sociabilidad de las calles y las cantinas,
sobre las miserias que cargan consigo muchas de las mujeres
que “trabajan” esas calles circundantes, sobre sus luchas y
tragedias cotidianas, sobre el valor que puede encontrarse en



esos esfuerzos diarios por hacerse una vida en el Centro. Y,
por encima de todo, sobre cémo estas mujeres son también parte
constitutiva de la dimensidon “publica” del lugar: con su
presencia diaria y sus procesos de territorializaciédn
cotidianos hacen que esta zona urbana se configure del modo en
que lo hace.

Bajo estas circunstancias, mientras que el arte publico
convencional, que se ha venido exhibiendo de forma monumental
y grandilocuente en la Plaza de las Esculturas de Botero,
demuele, destruye y solicita como necesarios la puesta en
marcha de procesos de higienizacidén y borramiento de lo que
preexisti6 en el lugar; el arte publico, expresado en las
practicas artisticas contemporaneas como las dos analizadas,
busca hacer visibles, con sus efimeras intervenciones, parte
de las sustancias sociales que se desparraman en lo publico,
“empegotando” y mezclando lo impensado.

A modo de cierre

Con todo, si de lo que se trata es de reflexionar sobre las
formas en que en distintas latitudes se escenifica ese “efecto
Guggenheim”, entendido como los cambios en las dinamicas
urbanas y en las practicas artisticas que propicidé 1la
renovacién urbana de una porcién de una ciudad para la
construccién y/o ampliacidén de un museo, lo que se puede
concluir con este trabajo es que desde la via interpretativa
que se ha planteado aqui, los efectos que ha tenido el Museo
de Antioquia en el centro tradicional de Medellin desde su
renovacién a finales de los afos 90 con “Ciudad Botero” son,
ciertamente, ambivalentes.

Como se ha visto, por un lado, con la renovacién de esta
institucidén se capitalizé el deseo de la institucionalidad
local por avanzar en la “recuperacién” del “corazén” de la
ciudad a partir de un proyecto cultural promovido y apoyado



por un artista de reconocimiento internacional. Proyecto que,
para su realizacidén y permanencia, exigidé procesos de
demolicion de edificios aledafios que conllevaron al
desplazamiento de personas habituales al lugar y el
establecimiento de vigilancia policial en la zona para
garantizar la seguridad de las personas locales y extranjeras
que quisieran conocer el renovado Museo y de una veintena de
esculturas volumétricas y monumentales que estaban alli como
una apuesta, del arte tradicional, por “llevar el arte” al
espacio publico y, de ese modo, relacionarse de manera,
distante, con su entorno.

Por el otro lado, y de manera paralela, como parte de ese
proceso de renovacién fisica, simbdlica y conceptual de 1la
institucidén, en estos ultimos 20 anos el Museo de Antioquia se
ha convertido en un escenario para el encuentro, la reuniodn,
la gestidén y la produccién de unas propuestas artisticas
contemporaneas en clave de unas manifestaciones de un arte
publico que propone unas formas de comprensidén y de
relacionamiento distintas con el centro de la ciudad y con las
personas que le son habituales a los entornos urbanos del
Museo. Es asi como, con diversas propuestas de practicas
artisticas contemporaneas que se pueden rastrear desde el
MDEO7 y que se manifiestan hoy con iniciativas como las de
Museo 360°, que el Museo busca pensarse como una institucién
porosa con su entorno inmediato y relacionandose de
criticamente con esos “desparramamientos” urbanos que se ponen
en juego en lo publico. Comprendiendo que el Museo (como 1la
ciudad), como vimos de la mano de Manuel Bernardo Rojas, es y
se hace con la “escoria” urbana y no contra ella.

De ambas tendencias que conviven hoy en el Museo y que
dependen de las formas de direccién que ha tenido y que tendra
esta institucién, se estima que es la segunda, la del arte
publico, la que expresa con potencia el lado critico,
propositivo, creativo y transformador de esos “efectos”, no
necesariamente buscados, de ese proyecto civilizatorio en



clave de la renovacidon y “estetizacién” urbanas que fue en su
momento “Ciudad Botero”.
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[1] Este sistema de transporte masivo inaugurado en 1995 cruza
de sur a norte buena parte del Valle de Aburrd, conectando
varios de los municipios que lo componen, de alli su nombre de
tren metropolitano. Asimismo, ha integrado con una de sus
lineas el occidente de la ciudad. Este tren metropolitano
elevado inicidé su construccidén en los afos ochenta y, por
diversos problemas financieros, estuvo detenida y a medio
hacer, dejando unas huellas urbanas de ciudad en ruinas que se
sumaron a la profunda crisis social y de seguridad de la
época.

[2] El MDEO7 fue la primera versidén de un encuentro
internacional de practicas artisticas contemporaneas en la
ciudad. El Museo fue el anfitridon y estuvo a cargo de la
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administracion, gestidén, promocidén y divulgacién. Fue un
evento que buscd involucrar a la ciudad en su conjunto: 1la
administracién municipal, varias instituciones educativas,
universidades, empresas privadas y visitantes. Contd con
actividades académicas, recorridos, exposiciones, charlas,
conciertos, fiestas, entre otras actividades. El MDEO7 fue el
punto de partida para las otras dos versiones de este tipo de
eventos que mencionaré: el MDEl1ll y el MDE15. Para mayores
detalles sobre estos encuentros, recomendamos la revisidn de
las siguientes publicaciones:Artistas, espacios y proyectos
invitados. Encuentro Internacional de Arte Medellin 2007.
Practicas Artisticas contemporaneas (Museo de Antioquia,
2011a), MDE11. Cuaderno de memorias (Museo de Antioquia,
2011b) y MDE15. Encuentro Internacional de Arte de Medellin.
Historias Locales/Practicas globales (Museo de Antioquia,
2015) .

[3] Asi por ejemplo el periddico mas tradicional y de mayor
tiraje de la ciudad conocido como El Colombiano, se ha
encargado a hacer una oda a Fernando Botero como un artista de
relevancia capital para la ciudad. En este mismo sentido, los
mas de 80 contenidos que en los Ultimos 20 afios este periddico
le ha dedicado a este personaje, a su obra y a sus esculturas,
profundizan adn mas esa narrativa de que si no fuera por él y
su expresividad plédstica en sus esculturas volumétricas quién
sabe qué escabrosas y terrorificas sendas hubiera seguido el
devenir del Centro.

[4] Vale comentar aqui la profesora Hernandez hace referencia
al modelo Guggenheim de forma, en general, positiva, ya que,
si bien hace mencidén algunas criticas que ya se empezaban a
realizar sobre esa forma de renovacién urbana, centra su
atencidén en los aspectos favorables de esa operacidn urbana
tanto en Bilbao como en Medellin. Por 1o tanto, no debe
confundirse su ejercicio comparativo con las perspectivas que
vendrian afios mas tarde sobre los efectos (muy rentables por
lo demds) de instalar un “ornamento urbano” en zonas



deprimidas de las ciudades para renovarlas, higienizarlas vy
estetizarlas de forma radical, como bien 1o recuerda el
profesor Gonzalez retomando los planteamientos criticos sobre
el museo de la ciudad espafiola de Inaki Esteban. Al respecto
se recomienda leer del texto del profesor Luis Fernando
Gonzalez (2019) titulado ¢Tiene futuro el pasado? La
renovacién urbana en tiempos de la globalizacién.

[5] Describir esta escultura es facil, no es sino traer a
colacidén la definicidn de la RAE de esfinge: “En la mitologia
griega, monstruo fabuloso representado generalmente como una
leona alada con cabeza y pecho de mujer, que plantea enigmas
irresolubles” (consultado el 24 de mayo del 2021 URL:
https://dle.rae.es/esfinge), e imaginarse esa definiciodn hecha
escultura volumétrica por Fernando Botero.

[6] Se agradece aqui a la conversacidn sostenida con uno de
los funcionarios que, para el 2019, trabajaba en el Museo de
Antioquia. Es desde su explicacién de las dos caras del Museo
(A 'y B) que fue posible articular algunos de las ideas que
siguen.

[7] Se hace referencia aqui a la ya cldsica tensién que
constituye las ciudades propuesta por Manuel Delgado (2007)
entre la ciudad (la polis) que corresponde a la dimensidn
reglada, planeada, previsible y ordenada de las ciudades y lo
urbano (la urbs) como esa dimensidén mévil, cadtico y potente
que corresponde a una “materia social” no normada y sin
limites ni convenciones sociales claros que esta haciéndose y
deshaciéndose permanentemente en las ciudades en el murmullo y
la muchedumbre urbana.

[8] Para reconocer un registro fotografico y en video de la
obra, se recomienda visitar el siguiente sitio del artista:
https://1lsd.com.mx/artwork/bar-las-divas-sustraccion-adicion/

[9] Para conocer mas detalles sobre este performance se
recomienda visitar el siguiente enlace en una de las paginas


https://dle.rae.es/esfinge
https://lsd.com.mx/artwork/bar-las-divas-sustraccion-adicion/

de la artista:
http://nadiagranados.com/wordpress/2017/12/09/cabaret-nadie-sa

be-quien-soy-yo-2/
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