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Resumen
¿Pueden los monumentos y el arte urbano propiciar elementos interpretativos y compren-
sivos acerca de la ciudad? ¿Qué develan sus actores? ¿Qué pasa con el espacio público? 
Como soporte metodológico, se propone el enfoque del construccionismo social, además 
de las representaciones sociales y la técnica de entrevistas a actores sociales, el trabajo 
etnográfico y bibliografía referente al tema. La relación entre los monumentos, el arte 
urbano y el espacio público en la ciudad, si y solo si se plantea de manera envolvente y 
dialéctica, facilitaría su apropiación y su disfrute entre los actores; así mismo, la posibilidad 
de reivindicar una forma de sustraer el espacio público de la lógica financiera, restrictiva 
y de valor el capitalismo contemporáneo. Puede concluirse, entonces, que para el caso 
de Manizales dichas apuestas relacionales y de reivindicación se expresan en La torre del 
cable y en la obra de arte urbano Desde Chipre, las cuales resultan interesantes y sugesti-
vas para los estudios sobre la ciudad contemporánea. 

Palabras clave: Arte urbano; espacio público; monumento histórico; zona urbana; socio-
logía urbana;

Abstract 
Can monuments and urban art provide interpretative and comprehensive elements about 
the city? What do your actors reveal? What about public open space? As a methodologi-
cal support we rely on “Social Constructionism” theory, in addition to social representa-
tions and the technique of interviewing social actors, ethnographic work and bibliography 
related to the subject. The relationship between monuments, urban art and public open 
space in the city, only if posed in a comprehensive and dialectical way, would facilitate its 
appropriation and enjoyment among its enacting stakeholders; likewise, the possibility of 
claiming a way of subtracting public open space from the restrictive codes of financial logic 
and of value, as defined by contemporary capitalism. Then, it is  concluded that, in the case 
of Manizales, these relational and vindication bets are expressed in the Torre del Cable and 
in the work of urban art Desde Chipre, both interesting and suggestive for studies on the 
contemporary city. 

Keywords: Historical monument; public open space; urban art; urban zone; urban 
sociology;

Introducción
Vivimos los lugares y ellos nos viven a nosotros; 

aprendemos a mirarlos y hacerlos nuestros. 

Asier Rúa (2016)

La presente reflexión hace parte de la investi-
gación Monumento, arte urbano y espacio públi-
co, llevada a cabo durante 2017 y 2018, y cuyo 
objetivo era comprender el papel de los monu-
mentos y del arte urbano en las ciudades, y su 
relación con el espacio público, a partir de la 
hipótesis de que su relacionamiento y su interac-
ción dialéctica no solo permiten una compren-
sión más holística de la ciudad, sino que también 
muestran las complejidades, entre ellas el papel de 
los monumentos y el arte urbano; en el caso del 
espacio público, la problemática pasa por su apro-
piación y disfrute en un ámbito urbano capitalista 
restrictivo y bajo la lógica del “valor”. La investi-
gación se realizó a instancias del grupo de inves-
tigación Idacanzas, cuya línea de investigación 
tiene que ver con el tema ciudad y ciudadanía. 
La investigación fue desarrollada con el soporte 
financiero y el apoyo de la Universidad de Cal-
das, como reconocimiento el tiempo y la dedica-
ción del docente, así como de los requerimientos 
técnicos, del trabajo de campo y bibliográficos.

La lectura de la ciudad, sus representaciones 
y los imaginarios que de ella hacen los actores 
sociales, de manera individual o colectiva, se esti-
ma que hunde sus raíces en trabajos emblemáti-
cos en esa episteme, como los de Lynch (1966), 
intitulado The image of the City. Un interés de 
análisis que décadas más tarde fue retomado 
y redimensionado en la obra intitulada Topofi-
lia. Un estudio de las percepciones, actitudes y  
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A Cultura y espacio urbano 

valores sobre el entorno, de Fu Tuan (2007), con 
el fin de aprehender la forma y el contenido en 
esas relaciones que los ciudadanos (actores, 
en nuestro caso) presentan para con la ciudad 
y la forma como esta es percibida, apropiada y 
expresada de acuerdo con lugares, sitios, clases 
sociales, ambientes y actividades. Dichos actores 
diseccionan las ciudades creando toponimias, 
así como representaciones a manera de signos 
o códigos (emblemas), que condensan su trama, o 
bien, retrayéndola, aunque de forma sintética, 
en un epígrafe o en un emblema, con los cua-
les pretenden definirla: “Medellín, ciudad de las 
flores”, “Pereira, querendona, trasnochadora y 
morena”, “Manizales, la ciudad de las puertas 
abiertas”… 

¿Puede la ciudad ser contenida solo a través 
de emblemas o epígrafes? Esto es, ¿a través de 
códigos o símbolos? ¿Es suficiente el recurso 
heurístico —en este caso, la hermenéutica urba-
na o la semiótica— para develar la complejidad 
de la ciudad contemporánea? Es la posición de 
este documento que, en efecto, es así, y en tal 
sentido, se propone, para el siguiente ejercicio, 
la lectura de la ciudad: su interpretación a través 
de los monumentos históricos y del arte público, 
que se denominarán, en lo sucesivo, arte urbano. 
En ese caso, entonces, vale la inquietud: ¿pue-
den los monumentos históricos —en este caso, la 
estatuaria alegórica o figurativa, así como el arte 
urbano— propiciar elementos interpretativos y 
comprensivos acerca de la ciudad?

Ahora bien, si la respuesta a lo anterior es afir-
mativa, ¿qué develan y qué traducen los actores, 
los espectadores o los viandantes, quienes viven 
y “palpitan” la ciudad, acerca de su relación con 
los monumentos y el arte urbano? 

Así mismo, ¿a qué tipo de interpretación, en 
términos de actitudes y valores, aluden los acto-
res respecto a los monumentos y el arte urbano? 
¿Acaso esas actitudes y esos valores podrían dar-
nos pistas acerca de la relación de los actores con 
la ciudad, cuyas vivencias experimentan cotidia-
namente? ¿Es posible, a través de esas percep-
ciones, esas actitudes y esos valores, construir 
narrativas sobre la ciudad?

Del soporte analítico y conceptual 
La presente investigación, en primer lugar, 

deriva su soporte analítico y conceptual de la 
postura de Borja (2002), en tanto que esta con-
cibe, para el presente documento, el espacio 
público como más que calles o edificios; esto es, 
no solo desde su comprensión racional y jurídi-
ca únicamente. Para la formulación del presente 
estudio, se parte de presuponer que los espacios 
públicos son esos lugares donde los ciudadanos 
llevan a cabo sus vivencias cotidianas, políticas 

y sociales; la planificación en tal sentido, como 
afirma Borja (2000), suele obviar ese elemento, 
al insistir en la reglamentación y el orden; así, 
entonces, la historia de la ciudad es la de sus 
espacios públicos, pues los ciudadanos, hombres 
y mujeres que hacen la ciudad, se muestran y 
ejercen su condición de ciudadanos allí, de cara 
a los monumentos y al arte público, los cuales, a 
manera de toponimias, no solo refieren a una 
forma que la evidencia y a un contenido, como 
experiencia de vida, plasmada en esos ciudada-
nos que las observan, las interpretan o, incluso, 
interactúan con ellas o reconstruyen su historia, 
para el caso de los monumentos, y reinterpretan 
las narrativas del arte, de su entorno y de la vida 
misma de quienes participan en su composición. 

La relación entre los ciudadanos y la ciudad 
se concreta a través de los monumentos y el arte 
urbano, en el ámbito de calles, plazas y parques, 
como lugares de encuentro y espacios de uso 
colectivo, debido a la apropiación progresiva de 
estos reconstruyendo así, además del pasado, un 
orden y, más que un orden, un sentido, traducido 
a través de toponimias: las que son retraídas de 
manera espontánea, directa, inmediata, lo que, 
sin duda, más allá del ámbito físico, traduce una 
expresión colectiva, la diversidad social y cultural 
de la que está imbuida. Esto es, parafraseando 
a Borja et al. (2003), la trama en la ciudad para 
los ciudadanos, quienes la viven como un hecho 
“natural”, aun en situaciones críticas, frente al 
riesgo, pues la constituyen de forma subjetiva, 
de acuerdo con el vivir cotidiano. En síntesis, y 
citando nuevamente a Borja et al. (2003):

Las tramas urbanas son las formas particulares 
como se configuran los espacios a partir de gran-
des sucesos, mitos, historias de vida, conflictos 
y las experiencias significativas de los agentes 
sociales, dependiendo del lugar, por lo tanto, las 
tramas sólo son posibles evidenciar a través de 
la comprensión de la cotidianidad y las prácti-
cas que se desarrollan al interior de esos lugares. 
(Citado por Sáenz, 2017, p. 37)

Otro soporte analítico que refiere la presente 
investigación tiene que ver con el tema de las 
representaciones sociales: en efecto, si se consi-
dera la perspectiva de Moscovici (1985), citado 
por Sáenz (2017, p. 26), partiendo de la inte-
racción no solo con los espacios públicos (calles, 
parques o plazas), sino también, con los monu-
mentos y el arte urbano, los actores construyen 
formas particulares de representar y presentarse 
el espacio público a la manera de un “sentido 
común”. Esa interacción, a través de la comuni-
cación por medio de gestos, al decir de Sáenz 
(2017), origina productos culturales con existen-
cia concreta: el lenguaje proporciona un medio 
para la operación de la actividad cognoscitiva 
superior; los mitos, surgidos de esa base, dan 
forma a la capacidad humana para imaginar, y 
las costumbres enmarcan las referencias dentro 
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de las cuales operan las opciones individuales y la 
voluntad. Así pues, tanto las calles como los parques 
—y junto a ellos podrían proponerse los monumen-
tos y el arte urbano— son lugares propicios para 
el rastreo de las formas particulares de cómo los 
ciudadanos se comunican e interactúan; esto es, 
y retrayendo nuevamente a Sáenz (2017, p. 27), 
“se puede afirmar que dependiendo de los con-
textos, interacciones y circunstancias, los acto-
res en los espacios públicos se comunican y se 
expresan de manera diferente”.

Metodología
El universo poblacional referido a la investiga-

ción considera una porción aleatoria de los habi-
tantes de la ciudad (hombres y mujeres, adultos 
y jóvenes), su relación cercana o distante con 
los monumentos y el arte público, y la cercanía 
respecto a los objetos de investigación; alude, 
además, a una interacción fluida y dinámica en 
tanto se vive cerca de dichos objetos o se transita 
cotidianamente con ellos. Por otro lado, también 
fue importante indagar y percibir la apropiación 
de los actores respecto a los objetos urbanos, su 
percepción relativa. No obstante la distancia que 
los separa de ellos, aquellos los abstraen como 
posibilidad de aprender la ciudad, como lugares 
toponímicos; es decir, partiendo del monumen-
to mismo y de su sensación a sus vidas, y tam-
bién, como lugares emblemáticos de la ciudad. 
Así, entonces, la ciudad, a través de los monu-
mentos y el arte público, funciona no solo en 
tanto dispositivos con los cuales ella puede ser 
representada o imaginada, sino que también los 
monumentos expresan, como lo sugiere Fu Tuan 
(2007), las posibilidades de topofilias o de sen-
saciones y de emociones, o bien el rechazo, el 
miedo o el recuerdo simpático, agradable, en 
correspondencia con sensaciones agradables, de 
confianza y seguridad, de forma que la vida se 
disponga para su disfrute.

La muestra se conformó a partir de hombres 
y mujeres, 30 en total, y se hicieron entrevis-
tas semiestructuradas, referidas en primer lugar 
a su identidad personal y social, su ocupación, 
su lugar de residencia y su relación con el lugar, 
entre otras inquietudes, y seguidamente, la inter-
pretación que se hacía de los objetos y el sentido 
que se les daba: monumentos y arte urbano, en 
términos del significado que apropiaban para sí; 
ello, sin discutir, por parte de los investigadores, 
sus interpretaciones, porque, en síntesis, de lo 
que se trataba era de llegar a una construcción 
significante desde los actores, en consideración 
de cómo leían el monumento o el arte urbano y 
también de cómo lo incorporaban a sus mapas, 
a la manera de guía, para vivir, imaginar y apre-
hender la ciudad; y para efectos de hacer redun-

dante y cumplir el ejercicio en la comprensión 
de las representaciones sociales, que hacen los 
actores, sus actitudes y sus valores se recurre al 
método etnográfico, para observar el discurrir 
cotidiano de los actores en los entornos y en sus 
relaciones con los monumentos y el arte urbano. 
Cabe observar que la aplicación de dicho méto-
do en la presente investigación posibilitaba ajus-
tar o cualificar esas representaciones sociales con 
el fin de darles un encuadre más enriquecedor 
a las interpretaciones. Finalmente, se propone 
como recurso metodológico el uso de una entre-
vista, hecha al artista, escultor y profesor Alberto 
Reyes, denominado en el presente documento 
como Informante 1. 

Monumento y ciudad
¿Acaso los actores se preguntan acerca del 

papel de los monumentos históricos en la ciudad 
—esto es, de aquellas figuras hechas, entre otros 
materiales, de piedra, cemento, hierro o made-
ra—, y que regularmente se encuentran bien sea 
en avenidas, parques, centros comerciales, glo-
rietas o, sencillamente, en las rutas habituales de 
tránsito peatonal?

Yory dice que su presencia en la ciudad no es 
casual o desprovista de intención: al contrario, 
“[…] el monumento resulta ser no otra cosa que 
una manera de nombrar, al establecer una deter-
minada relación con aquello que consideramos 
que debe permanecer y, por lo mismo, merece 
ser editada […]” (2002, p. 9).

El carácter histórico que presentan los monu-
mentos, en tanto “su anhelo de eternidad, de 
apresentificación perpetua, tendría que ver con 
la insistencia y el deseo personal por retraer 
ese pasado o esa historia […]; en esa forma de 
monumentalizar nos monumentalizamos, noso-
tros mismos” (Yory, 2002, p. 9). 

Ahora bien, el monumento, más allá de su 
carácter referencial e histórico, tiene que ver 
también con su “valor parlante”; esto es, “su 
manera de comportarse como palabra, signo o, 
en cualquier caso, lenguaje” (Yory, 2002, p. 10). 
En este caso, la paradoja del monumento, en 
tanto expresión simbólica, es que tiende a ago-
tarse en su propia significación, pero, así mismo, 
puede el monumento a manera de “remedio”  
—expresión de Yory (2002)—, permitir a los indi-
viduos ubicarse en la ciudad. 

La ciudad del ahora, claro está, propondría 
a priori la dificultad de que se establezcan ese 
tipo de relaciones o aspiraciones con sus monu-
mentos y, en concordancia con lo anterior, 
nadie esperaría que una escultura o un busto, 
cualquiera sea el material o la imagen que tra-
duce, produzca sensaciones más allá de la sim-
ple referencia visual; en parte, por los procesos 
de globalización y, en parte, por la lógica en que  
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Vía Neira

Ruta del color

se ordenan las ciudades, o bien, por la primacía 
de lo que Lefebvre (1969) denominaba el “valor de 
cambio” en el que se constituyen las ciudades a 
expensas del “valor de uso”, de acuerdo con esa 
lógica, en cuya primacía se establecen las ciu-
dades, y que privilegia a la planificación urba-
na como instrumento de sumisión a la ciudad 
frente a las demandas del capitalismo; y contra-
rio al “espacio urbano” como locus ludus, en el 
que la ciudad es preservada y recreada. De esta 
manera, los parques, por ejemplo, no funcio-
nan como “pulmones”, sino que se integran al 
espacio ciudadano como elemento de encuen-
tro de las calles y las avenidas, planeados para la 
hipermovilidad, en consecuencia (Sassen, 1999). 
Ciertamente, Viviescas reconoce que la ciudad 
capitalista, aun constituida sobre la ley del valor, 
también plantea otras tendencias en su interior, 
que coexisten y se manifiestan, y que “generan 
una dinámica muy fuerte de renovación cons-
tante” (1989, p. 40).

¿Cuál sería, entonces, el destino de los monu-
mentos que caracterizan a la ciudad? 

Yory (2002) parece centrar este destino entre 
la homogeneidad, propia del “nuevo orden glo-
bal”, con sus valores, sus significados y sus len-
guajes, el multiculturalismo, como diría Sassen 
(1999), y la indiferenciación espacial, que tien-
de a uniformar los diferentes contextos. Pero, así 
mismo, o correlativo a ello, emerge el “aullido 
de los particularismos”; esto es, el estridente gri-
to de lo local, que clama por un espacio y por 
defender su pequeño reducto, como alude Yory 
(2002, p. 47); en síntesis, al espíritu de los tiem-
pos se sustraen los monumentos, los cuales ya no 
parecen gravitar en ese instante de posteridad. 
Así, entonces, vale preguntarse, como plantea 
Yory (2002): ¿Qué se monumentaliza hoy?

Resultados

Los monumentos y las representaciones 
sociales

La ciudad de Manizales actualmente cuen-
ta con más de 380.000 habitantes, y conurba-
da con el municipio de Villamaría supera los 
400.0001; es la segunda ciudad en número de 
habitantes, después de Pereira, en lo que actual-
mente se denomina la ecorregión Eje Cafetero, 
y que con la ciudad de Armenia constituyó en 
su momento una sola unidad político-adminis-
trativa denominada Departamento de Caldas, en 
1905 (Valencia et al., 2006).

La ciudad está administrativamente constitui-
da a partir de comunas, así: la comuna Atarde-
ceres, cuyos estratos preferentes son 2, 3 y 4; 
Ciudadela del Norte, con estratos preferentes 1, 
2 y 3; Cumanday, con estratos preferentes 3 y 4; 
Comuna Cerro de Oro, con estratos preferentes 2, 
3 y 4; Estación, con estratos preferentes 3, 4, 5 y 6; 
La Fuente, con estratos preferentes 1, 2, 3 y 4; La 
Macarena, con estratos preferentes 1, 2 y 3; Palo-
grande, con estratos preferentes 4, 5 y 6; San José, 
con estratos preferentes 1, 2 y 3; Tesorito, con es- 
tratos preferentes 3, 4 y 6, y Universitaria, con 
estratos preferentes 1, 2 y 32. 

El referente en términos de estratificación para 
la ciudad, no es casual, en tanto la variable per-
mite, para efectos de la presente investigación, 

1 Población ajustada municipal, Censo 2005, DANE.
2 División Territorial Comunas, Alcaldía de Manizales, Secreta-

ría de Planeación, abril de 2015; advertir que la preferencia 
de estratos por comunas se hizo a partir de un análisis de fre-
cuencias, lo que necesariamente plantea rangos para todos y 
cada uno de los estratos.

A  Figura 1. Aspecto de la localización de los tres ejes viales importantes de Manizales.
Fuente: Alcaldía de Manizales (2018).  
Recuperado de: http://manizales.gov.co/RecursosAlcaldia/201811272305111789.pdf CC BY
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relacionar la presencia o la ausencia de los monu-
mentos, y es evidente, en ese caso, que los mo- 
numentos más emblemáticos de la ciudad se ubi-
can o tienen mayor presencia en las comunas 
que discurren en una estratificación asociada a 
los estratos socioeconómicos 4, 5 y 6; es decir, 
aquellos con mayor poder adquisitivo. Ahora 
bien, la estratificación social por comunas tam-
poco niega la presencia de monumentos en los 
estratos 1, 2 y 3, distinguidos, en comparación 
con los anteriores, por su menor poder adquisi-
tivo, y donde, regularmente, son ubicados estos 
monumentos en las troncales o las avenidas que 
discurren periféricamente por esas comunas, lo 
cual los hace, en muchos casos, casi inexistentes 
en el imaginario de su habitantes, o si los aluden 
no reconocen de qué o de quién se trata, qué 
representan o dónde espacialmente se encuen-
tran ubicados con exactitud.

La ciudad, así mismo, en términos de un 
ensamble de movilidad, discurre a través de tres 
ejes viales importantes. Uno de ellos tuvo su ori-
gen durante la década de 1920, y fue denomi-
nado inicialmente como Avenida Cervantes, y 
posteriormente, ya en el decenio de 1950, como 
Avenida Santander, y que recorre la ciudad de 
occidente a oriente. El otro eje vial se denomina 
Avenida Paralela. El tercer eje vial, de constitu-
ción más reciente, es la Avenida Kevin Ángel, o 
Avenida del Río, que discurre del Norte hacia el 
Oriente de la ciudad.

Las características topográficas de la ciudad, 
que es cordillerana, además de las bondades del 
clima frío más que templado, ubican la centra-
lidad alrededor de un eje vial: la Avenida San-
tander, enclavada y desplegada a través de una 
cresta, o cuchilla, y correlativamente en sus incli-
naciones, las dos avenidas ya mencionadas, casi 
discurriendo en paralelo, también en sentido 
occidente-oriente3. A través de las tres avenidas 
representadas en la figura 1, discurre no solo la 
dinámica de movilidad de la ciudad, sino que en 
ellas también hacen presencia los monumentos 
de héroes, de personajes importantes en la histo-
ria de la ciudad, ya sea políticos o literatos; tam-
bién, monumentos conmemorativos o alegóricos 
a las particularidades de la ciudad, así como a 
otras conmemoraciones, bien sea de eventos 
deportivos, efemérides, de carácter eclesiástico 
o de expresión artística. Así mismo, los monu-
mentos referidos a la historia o a lo conmemo-

3 Esta traza urbana hunde raíces a partir de los años cincuenta 
del siglo XX, con base en disposiciones de orden nacional, y 
también, a partir de las discusiones generadas y ambientadas 
desde la revista Civismo, de la Sociedad de Mejoras Públicas, 
al tenor del “Plano Regulador”, cuya premisa sería que: “[…] 
permita a Manizales su desarrollo urbano en armonía con los 
imperativos de su topografía […] aprovechando exitosamen-
te la estructura caprichosa de su suelo”, Carlos Arturo Jara-
millo, alcalde de la ciudad, “El centenario. Plano Regulador”, 
en Civismo N.o 97, agosto de 1952, S. M. P., p. 18. 

rativo se traslapan con aquellas esculturas, o arte 
público, que traducen un simbolismo estricta-
mente artístico; empero, el transeúnte que los 
observa y los disfruta no hace esas distinciones, a 
no ser que sus propósitos sean diferentes de los 
del simple observador.

El plegable que difunde el Instituto de Cultura 
y Turismo (Instituto de Cultura y Turismo, 2005) 
anuncia como “patrimonio escultural” de bienes 
muebles un total de 26 monumentos, distribuidos 
a lo largo y ancho de la ciudad, y los cuales no 
necesariamente corresponden al fluir y el confluir 
de la dinámica demográfica y de movilidad de los 
habitantes en la ciudad; esto es, de su centrali-
dad, como lugares toponímicos o de encuentro. 
También varios de esos monumentos traslapan 
su representación como arte público, y no pro-
piamente ajustados a la definición a la que ya 
aludimos para los monumentos. Sobre el arte 
público y su incidencia en el entorno urbano  
se formularán observaciones en otro apartado de 
este Informe.

Ahora bien, sobre el papel del monumento 
en la centralidad de la ciudad puede dar cuenta 
el Monumento a los colonizadores, obra de Luis 
Guillermo Vallejo (1997-2002), ubicado en la 
Avenida 12 de Octubre, o bulevar de Chipre, y a 
la cual se llega accediendo a un pequeño parque 

A

 Figura 2. Monumento a los 
colonizadores: “La Agonía”. 
Fuente: elaboración propia 
(2018). CC-BY-NC 4.0

A  Figura 3. Monumento a los 
colonizadores: “El Éxtasis”. 
Fuente: elaboración propia 
(2018). CC-BY-NC 4.0
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(el antiguo jardín botánico), según dice el escul-
tor y profesor Alberto Reyes (2016):

[…] es una escultura inacabada… en bronce fun-
dido, que consta de varios elementos figurativos, 
la cual se puede observar desde varios ángulos, 
gracias al emplazamiento en que se encuentra, 
este trabajo, aunque es de reciente manufactura 
está inacabado, y se aprecia claramente los di-
versos faltantes en las piezas constitutivas de las 
obras, así como falta de acabados en la cimenta-
ción y la estructura de apoyo, la escultura relata 
ocho niveles circulares tejidos por los caminos 
de herradura, camino del norte, camino de la 
Moravia, camino del Ruiz y del Cauca, evocando 
las historias de herrería; la obra con un peso total 
de 25 toneladas, y las escenas están conformadas 
por un colonizador, dos arrieros, una mujer, un 
bebé, dos niños, dos perros, un caballo, cuatro 
bueyes, y cuatro mulas, con baúles, materos y un 
menaje completo de viaje […]. (Informante n°1) 

De acuerdo con el autor de la escultura, en la 
obra, simbólicamente, se logra distinguir dos eta-
pas: “La Agonía” y “El Éxtasis”. La primera eta-
pa, en la parte inferior de la escultura, traduce 
la proeza de los fundadores que llegaron desde 
el sur de Antioquia (Abejorral, Sonsón, Rionegro, 
La Ceja y Marinilla), y reivindica la vida familiar, 
como se aprecia en la figura 2.

La otra etapa, “El Éxtasis”, que se halla en la par-
te superior del trazo escultural, representa el triun-
fo en la epopeya, el cual expresan las personas y 
los animales, de cara al paisaje, en la felicidad de 
sus rostros. La fuerza simbólica y la narrativa en 
la escultura nos muestran la gesta colonizadora  
a través del esfuerzo, el sacrificio y el arrojo, y 
no menos, los avatares; entre ellos, el ligado a las 
dificultades y las particularidades de un territo-
rio con una topografía agreste e indómita, cuya 
conquista culmina con la fundación de la ciudad 
de Manizales (1849), simbolizada en la figura de 

la catedral. Algo de todo esto es observable en 
la figura 3.

El monumento traduce la síntesis más elabora-
da del carácter antioqueño en esta parte del país, 
como esencia histórica y fundacional de la ciu-
dad; empero, el monumento no ofrece la mejor 
ubicación a la hora de evaluar su impacto en la 
percepción que de su mensaje hacen los acto-
res4, pues solo se le retrae durante los eventos 
feriales de la ciudad, o bien, en visitas progra-
madas; más allá de ese contexto, da la impre-
sión de que el monumento cae en el olvido, pues 
difícilmente se alude a él en las entrevistas con 
aquellas personas ubicadas en otros lugares de 
la ciudad. Por otro lado, la interpretación que 
se hace del monumento, si bien tiene que ver 
con la familia, con la vida en el campo y, por 
qué no, con la gesta colonizadora, tal como en 
ciertas respuestas se alude; pero difícilmente los 
entrevistados relacionan su experiencia cotidia-
na con el monumento y parte vivencial en la ciu-
dad. En síntesis, retomando a Lynch (1966), para 
el caso del Monumento a los colonizadores, este 
no podría denominarse, precisamente, como 
una “imagen ambiental eficaz”, en tanto no es 
proveedor de una “fuerte sensación de seguri-
dad emotiva” (p. 18); empero, como el entorno 
en el que se ubica el monumento se ha consti-
tuido en “zona rosa”, o ruta habitual de fiesta de 
la ciudad, las personas entrevistadas —jóvenes, 
mayoritariamente— dejan ver sus percepciones 
del monumento aclarando que no están allí por 
el significado que traduce este, su “fuerza simbó-
lica”, sino porque el sitio permite “pasarla bien” 
y “gozar la vida”, y si ambas situaciones son coin-
cidentes o correlativas, esas son circunstancias 
emergentes o azarosas.

El otro monumento, de tanta importancia 
como el ya referenciado, tiene que ver con La 
torre de Herveo, o Torre del cable; aunque, 
obviamente, este último monumento se acer-
ca idealmente al concepto de centralidad que 
deberá concitar la relación entre monumento y 
los actores en la ciudad. 

La ubicación del monumento tiene que ver 
correlativamente con el desarrollo urbanístico de 
la ciudad, siguiente la traza hacia el Oriente, con 
edificaciones, viviendas para los sectores de cla-
se social media y locales comerciales, y allí, en 
esa traza, discurre la Avenida Santander; así, el 
punto de inflexión de esta nueva lógica urbanís-
tica se dio también con la declaratoria de “zona 
rosa”, a un recorrido a través de dicha avenida 
en más de diez o doce cuadras, donde hay cen-
tros comerciales, universidades, hipermercados, 

4 “La ubicación en donde está la obra no es la mejor, pues ese 
lugar es un mirador, un mirador natural y paisajístico que 
tiene la ciudad”; apreciación del escultor y profesor Alberto 
Reyes, entrevista 2 de mayo de 2016.

A  Figura 4. La torre del cable. 
Fuente: recuperado de: 
EnBrazosDeLaFiebre. http://
commons.wikimedia.org/
wiki File: Torre_del_Cable, 
Manizales,_Caldas,_Colombia.
JPG (2013) CC-BY-SA 4.0
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bares, sitios de comidas, consultorios y oficinas 
de comunicaciones, con zonas recreativas, y en 
cuya afluencia y confluencia sociológicas pue-
de observarse la presencia mayoritaria de gente 
joven. Esto coadyuva a visibilizar el fenómeno de 
juvenilización de los referidos espacios, además 
de la centralidad que ocupa el monumento La 
torre del cable, como sus características relevan-
tes, según muestra la figura 4.

El monumento debe su nombre a una torre de 
madera, con fecha de inicio en el sitio desde  
1983, con 54 m de altura, réplica de aquellas 
torres de metal que se construyeron como pilo-
tes o soportes (más de 376), para el cable aéreo 
que desde abril de 1922 unía a Manizales con 
Mariquita, en un trazado de 70 km; el cable 
aéreo se empleaba para el transporte de mer-
cancías; preferentemente, el envío de sacos o 
cargas de café al exterior. El entorno cercano al 
monumento constituyó para la década de 1920 
una zona de descargue de mercancías o esta-
ción; también, el patio de bueyes. Hoy quedan 
ahí la sede de la Facultad de Arquitectura de la 
Universidad Nacional de Colombia, sede Mani-
zales, en una casa de la época republicana en la 
ciudad (1920), y el parque Antonio Nariño; ade-
más, la zona es un lugar de encuentro de jóve-
nes, con una alta concurrencia, adecuado como 
local o tienda para la venta de bebidas derivadas 
del café. 

El monumento, en sí, no traduce una signifi-
cación más allá del encuadre geométrico que lo 
envuelve, la altura que alcanza y la visibilidad 
que concita en un radio de varias cuadras a la 
redonda; por ello, visitantes o actores tienen que 
ver con el monumento solo en tanto les permi-
te una ubicación y una determinación espacial 
concretas y de orientación en la ciudad, y así, 
entonces, podría decirse que La torre del cable 
se encuadra idealmente en lo que sugiere Lynch 
como “imagen ambiental”, pues

[…] presenta una identidad en tanto como 
monumento al Cable se le identifica indiscuti-
blemente con respecto a otros monumentos en 
la ciudad, además de presentar una relación 
espacial o pautal con otros objetos del entorno y, 
finalmente, expresa: ‘un cierto significado prác-
tico o emotivo al observador’. (1966, p. 18)

Las entrevistas dejan traducir la percepción 
relativa del monumento en los jóvenes, por 
supuesto, así como una relativa apropiación 
acerca de su origen, cuando se logra establecer 
relaciones coherentes entre el monumento y la 
historia de la ciudad, ligada al cable aéreo de 
1922. Los jóvenes, así mismo, y los adultos en 
general, lo conciben como algo importante en la 
centralidad en la ciudad, y cualquier intento de 
reubicación o traslado lo verían como atentato-
rio, no solo contra la gente y visitantes, sino tam-
bién, en menoscabo de su importancia estética y, 

lo más importante, su clara referencia alegórica a 
la ciudad y a su historia. 

¿Qué prescripciones o valoraciones suscita el 
monumento en los actores? Ninguna, de acuerdo 
con las respuestas que dieron las personas parti-
cipantes; tan solo la referencia espacial que sus-
cita el nombre de La torre del cable, o “el cable”, 
como lugar de encuentro o para su ubicación en 
algún espacio concreto de la ciudad, bien que 
haya interés para “compartir con amigos”, o bien 
que permita la referenciación espacial para ir al 
encuentro o la realización de alguna actividad 
en su entorno, es en lo que parecen coincidir 
las entrevistas, aunque se requiera a actores que 
tienen como origen lugares distantes y aparta-
dos del monumento, como, por ejemplo, barrios 
perimetrales de la ciudad o la Plaza de Bolívar. 
Así, La torre del cable como monumento tradu-
ce, empleando la terminología de Lynch (1966), 
“imaginabilidad”; esto es, una imagen indiscuti-
ble para los entrevistados es también una “ima-
gen ambiental”, legible rápidamente y visible o 
“vívidamente identificable” y de utilidad, pues 
permite que los ciudadanos o los actores se 
orienten en su relación con el medio ambiente 
urbano de la ciudad.

Arte urbano y ciudad
¿Por qué y para qué el arte urbano en la ciu-

dad? Esta inquietud hunde raíces primariamente 
en aquel momento de los años sesenta del siglo 
XX, cuando el arte y sus protagonistas —es decir, 
los artistas, sus creadores— decidieron que el 
arte no se contenía únicamente en el ámbito de un 
museo o de una galería: debía ir más allá de esos 
espacios cerrados, exclusivos y para un público es- 
pecializado. Así pues, los artistas en esa ocasión 
manifestaron lo necesario de que la ciudad “fue-
ra el gran museo urbano”, tan grande como ella 
misma, y allí, sin exclusiones o distinciones, apre-
ciar y degustar la obra de arte, así como hacerla 
parte integral de la misma ciudad.

Entonces, fue claro para los artistas que “[…] 
sin el ‘libre acceso’ de los ciudadanos, el arte 
público entra en contradicción consigo mismo”, 
de acuerdo a Baudino (2008), citado en Made-
ruelo (1994). 

El otro elemento de análisis, dice Baudino 
(2008), tiene que ver con los límites establecidos 
por el arte público y los monumentos: el primero 
le confiere al contexto “una idea de horizonta-
lidad, de igualdad y de diálogo entre la obra y 
el espectador” (p. 5), lo cual supone pensar en el 
contexto en que se ubica la obra de arte, con dos 
intenciones: comunicación y funcionalidad.

Ahora bien, Cruz-Arrillaga, por su parte, sostie-
ne que, además del arte en su mediación artística, 
también debe tener como función “la formación 
de las personas”, esto es, un arte público como  
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“espacio educativo” (2014, p. 145), en tanto 
participan de él, tres agentes: “los promotores 
quienes valoran y legitiman los proyectos de 
arte público, los artistas, quienes crean la obra 
de arte y significan los espacios públicos y, final-
mente, los ciudadanos quienes recrean dichos 
significados” (p. 148).

No obstante lo anterior, existe la crítica res-
pecto de cuál es en verdad la participación de 
los ciudadanos, no solo en la percepción, la 
interpretación y la generación de diversos sig-
nificados de la obra de arte, así como también 
en las propuestas que han de constituirse para 
su “puesta en escena”, pues, de acuerdo con 
Cruz-Arrillaga (2014), estas se conciben como 
“propuestas modeladas”, producto de ambientes 
“normatizados e institucionalizados, sin apenas 
la participación ciudadana” (p. 153).

Para el escultor y profesor Reyes (2016) (Infor-
mante N.o 1), al analizar la obra artística en el 
entorno urbano —espacio público—, bien sea 
escultura, grafiti, mural o pintura, se hace nece-
sario revisar también el entorno en el cual “va 
habitar la obra artística… [su] razón de estar allí”. 
Así pues, no se habla únicamente de la obra artís-
tica en sí misma, sino también, del vínculo que 
aquella establece con el espacio público, pues de 
lo que se trata como principio de la obra es de 
su capacidad para “dialogar e interactuar y par-
ticipar” con el actor, el peatón o el espectador, 
dice Informante N.o 1 (2016), pues “las obras y 
su entorno —háblese de espacio público o pri-
vado—” pueden llegar a estar “aisladas, desac-
tualizadas o descontextualizadas”, o, incluso, al 
margen de la circulación en la trama urbana, en 
ese caso, entonces, riñen con el entorno, pues 
de lo que se trata es de que la obra artística parti-
cipe e intervenga en el espacio público, bien sea 
en un sentido patrimonial, estético o socialmen-
te; “en perspectiva —dice Maderuelo (1994), 
citado por Reyes (2016) [Informante N.o 1] —, 
al desarrollo de la ciudad”: en su transitabilidad, 
sus recorridos, su luz, su paisaje y sus peatones.

Por otra parte, la escultura, como

[…] arte público debe ayudar a restituir al hom-
bre su carácter de peatón, de ser humano, capaz 
de reconocer su sensibilidad, su carácter de ciu-
dadano […] es una obra, entonces, que llama la 
atención, que sorprende, que nos saca de la coti-
dianidad, nos causa asombro, nos muestra algo 
que no es normal en el transcurrir de la ciudad. 
(Informante N.o1) 

Es así como el arte público devino en arte ur- 
bano, al constituirse en parte de la “trama urba-
na” (Reyes, 2016) (Informante N.o 1), al mejorar 
patrimonial, estética y socialmente el entorno, al 
constituirse en parte del amueblamiento urba-
no y del entramado organizacional, cultural y 
social de la ciudad; esa simbiosis entre el arte 

urbano y el espacio público emerge hoy como 
posibilidad de reivindicar la urbanidad, o el res-
peto a los de-más, pero también el “derecho a 
la ciudad”, su carácter democrático, de cara a 
un “urbanismo agresivo” (Zabalbeascoa, 2018), 
en un capitalismo global, con una lógica finan-
ciera e inmobiliaria a través de la gentrificación, 
cuyo botín, dice: “son las ciudades como renta-
bilidad, el espacio público vigilado y restringido 
a la diversidad social y cultural” Zabalbeascoa 
(2018).

El arte urbano y las representaciones 
sociales

¿Qué simbolismos expresa el arte urbano en 
la ciudad? Pero, también, más allá del arte urba-
no en sí mismo ¿qué sensaciones o percepciones 
devela el arte urbano en los ciudadanos? ¿Tra-
duce sensaciones estéticas el arte urbano en los 
actores?

En la ciudad de Manizales, el mapa turístico, 
de autoría de la alcaldía municipal (2018), regis-
tra más de una docena de obras distribuidas en el 
espacio público que bien podrían denominarse 
—al menos, algunas de ellas— “obras artísticas”: 
por ejemplo, el Bolívar Cóndor —ubicada en la 
Plaza de Bolívar—, realizada por el escultor Ro-
drigo Arenas Betancourt, y cuyo simbolismo tra-
duce la Libertad, en la forma de un cóndor: “por 
ser el ave suprema de los Andes”; pero, así mis-
mo, Bolívar como figura heroica, luchó y alcanzó 
para el continente americano su libertad.

Reyes (2016), es decir, el Informante N.o 1, 
señala que en el caso del monumento o “artefac-
to conmemorativo”,

[Estas obras] aluden a una remembranza, a la 
nostalgia, con el fin de mantener viva la his-
toria, o memoria colectiva, bien de una gesta 
heroica o acontecimiento: la Torre del Cable, La 
locomotora (La Zapata 1), El Arco de la Vida, 
pero para el avance social y cultural no nos está 
aportando mucho, pues lo que se encuentra 
en los libros de historia, lo podrían decir mejor. 
(Informante N.o 1)

El arte urbano, por su parte, tiene una función 
estética, social y patrimonial, dice Reyes (2016) 
(Informante N.o 1), aunada ella misma al entor-
no, porque logra establecer un diálogo con el 
ciudadano, y este, a su vez, “juega con la obra”, 
“conversa con la obra” (Informante N.o 1): 

[…] la obra no está terminada, hasta que el 
público o el espectador, no entra en contacto 
con ella, pues al dialogar con el transeúnte, lo 
atrapa, [y este] la siente suya, el arte urbano llega 
a plantear un sentido de pertenencia, al punto 
de que no pasa desapercibido: ‘y la gente la va a 
extrañar’. (Informante N.o 1) 

Se infiere, entonces, que con esa incorpora-
ción o puesta en escena del arte urbano, el artista  
gana para la ciudad y para los ciudadanos un 
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“pedazo” de espacio público, el cual se sustrae 
a la lógica de la privatización en los afanes de 
la globalización; así, entonces, lo interesante 
del análisis del arte urbano en el ámbito de la 
ciudad, como lo sugiere Informante N.o 1, tiene 
que ver con la reivindicación y la apropiación 
del espacio público a través de la obra que allí 
se instala o es puesta por el artista, al conjugar a 
manera de síntesis, al mejorar, “el lugar en todo 
sentido” [“de buena recordación”] y, por ende, 
de interacción cotidiana alcanzando un sentido de 
pertenencia.

Para estos efectos, se analiza la puesta en 
escena de dos obras como arte urbano ubica-
das en el espacio público de la ciudad: una de 
ellas es el monumento Bolívar Cóndor (1991),  
de Arenas Betancourt, ubicado en la Plaza de 
Bolívar, y que aparece en la figura 5. Sin duda, es 
una obra de arte para connotar elementos con-
memorativos en el imaginario colectivo, y don-
de, a través de la figura del “hombre-ave” —en 
este caso, el cóndor—, el artista resalta o exalta 
la figura del libertador Simón Bolívar; empero, 
el hecho mismo de encontrarse en un lugar cén-
trico de la ciudad, como espacio fundacional, 
comercial y administrativo, genera como efecto 
que la escultura no resulte atractiva, que no lla-
me la atención o que no concite el interés de los 
actores para participar activamente de su puesta 
en escena: incluso, en entrevistas que se hicieron 
a los habitantes de algunos barrios periféricos en 
la ciudad, acerca de la imagen que más inmedia-
tamente retraían cuando pensaban en la Plaza 
de Bolívar, los actores se referían, más bien, a 
la catedral, al edificio de la gobernación o a la 
escultura Adán y Eva (1978), del escultor Guiller-
mo Botero G., pero en ningún momento retraían 
la imagen del Bolívar Cóndor. Pero respecto al 
porqué de este distanciamiento o de una “pobre 
visualización del peatón” en cuanto a la imagen 
de esta obra, Reyes (2016) menciona:

El Bolívar Cóndor está mal ubicado, pues tiene un 
pedestal demasiado alto [le aparece otra escul-
tura superpuesta, diríamos], que hace que esté 
completamente alejado de la realidad, está fuera 
de órbita […], intocable, [lo que la hace] casi un 
sacrificio para verla […] el Bolívar Cóndor no lo 
vemos, está volando […] la escultura del Bolívar 
Cóndor, es una escultura fría [y] no genera nin-
gún sentido de pertenencia. (Informante N.o 1) 

La obra de arte, en este caso, si bien hace 
parte del mobiliario urbano de la ciudad, llega 
también a constituirse en un elemento común, 
cotidiano o normal, a fin de “restituir al hombre 
en su carácter de peatón, de ser humano” (Reyes, 
2016), su sensibilidad y su carácter de ciudadano, 
y de potenciar “cambios en la conducta de los 
seres humanos” (Informante N.o 1), pues el artista 
“pone su obra para que todos los ciudadanos par-
ticipen del arte” (Informante N.o 1).

Así, entonces, la obra de arte y el espacio 
público, en el caso del Bolívar Cóndor y la pla-
za, no se constituyen en “total armonía visual y 
espacial”, en función de la trama urbana, y que 
a los actores no les resulte ajena, ni en función 
de que ella pueda llegar también a transformar 
el entorno “convirtiéndose en un elemento de 
buena recordación” (Informante N.o 1). 

Contrariamente a esa situación de distan-
ciamiento visual (imagen) y espacial (lugar de 
encuentro y de atracción o toponímico) que con-
nota el Bolívar Cóndor y la plaza entre los acto-
res, se propone el caso de la obra de arte urbano 
intitulada Desde Chipre (2000), que aparece en 
la figura 6, y realizada por el escultor y profesor 
Alberto Reyes; una escultura en lámina de hierro 
y soldadura, ubicada en bulevar del barrio Chipre, 
o Avenida 12 de Octubre: se trata de un hombre y 

A  Figura 5. El Bolívar Cóndor.
A  

Fuente: recuperado de: Young 
Shanahan, Flickr. 
http://www.flickr.com/photos/
youngshanahan/38644239714. 
(2012) CC-BY 2.0

A  Figura 6. Desde Chipre.
A

Fuente: Recuperado de: 
http://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/3/32/
Mirador_de_Chipre%2C_
Manizales.jpg , (2018) CC-BY-SA 
4.0
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su perro, en pose de observadores a través de una 
ventana que les permite apreciar el paisaje que se 
despliega hacia el occidente de la cordillera Cen-
tral, con su atardecer, los colores y las casas.

De acuerdo con el autor de la obra, esta fue 
posible, pues 

[…] caminando por Chipre (el barrio), y mirando 
un atardecer, esos colores, esas casitas, ese pai-
saje […] hermoso [me dije], ya se quien se puede 
quedar aquí [de manera permanente], […] el ser 
humano, representado en un hombre, acompa-
ñado de alguien que sea fiel […], el perro […] la 
compañía de un perro (pues), que más idea de 
lealtad que la de un perro […] es el único que se 
alegra cuando uno llega a la casa, y nos mueve la 
cola. (Informante N.o 1)

Para este caso, la obra de arte urbano Desde 
Chipre, antes que redundar en el espacio públi-
co, enriqueció y transformó el lugar, y emplean-
do la terminología de Lynch (1966), se plantea en 
ese entorno como elemento de imaginabilidad, en 
tanto el público o los visitantes del lugar la identifi-
can como una “imagen indiscutible”, que, si bien 
no aporta elementos sustanciales para ofrecer refe-
rencias de orientación en el ámbito de la ciudad, 
la obra es también “vívidamente identificable” 
(Lynch, 1966), pues traduce elementos de buena 
recordación; incluso, los actores “juegan con la 
obra”, bien para tomarse una foto, para sorpren-
derse o para participar de la obra misma, como 
pudo constatarse tanto en el trabajo etnográfico 
como en el levantamiento de entrevistas, al reque-
rir a los actores acerca de lo que más les llamaba la 
atención en su visita al bulevar de Chipre: 

[…] las obleas y la figura del hombre y su perro; 
incluso es habitual encontrar en los registros foto-
gráficos familiares, no menos de una fotografía 
relacionada con el bulevar de Chipre, y, también, 
claro está, no se sustraen en esos registros una 
foto del personaje que acompaña la figura del 
hombre y su perro, constituyendo para esta obra 
de arte urbano, “Desde Chipre”, su “razón de 
estar allí. (Informante N.o 1)

Aquí, entonces, gana la obra artística en cuanto 
posibilidad de interactuar con el actor, al “conver-
sar con la obra”, pero así también el espacio públi-
co se vuelve de todos como “consentimiento de 
la comunidad”, integrado a la trama urbana y su 
desarrollo, en términos de transitabilidad, recorri-
dos, lúdica y paisajes, lo que reivindica la urbanidad 
como derecho a la ciudad y a su democratización, 
de cara a un urbanismo agresivo, restrictivo y nor-
matizado (vigilado), cuya única lógica es la rentabi-
lidad espacial y financiera en la ciudad.

Discusión y conclusiones
La reflexión a propósito de los monumentos, el 

arte urbano y el espacio público permite mostrar 
la importancia epistémica, en el contexto de la 

ciudad contemporánea, de la categoría del cons-
truccionismo social, en tanto posibilidad de una 
comprensión analítica y conceptual en la que los 
actores participan de esa realidad, la interpretan 
y llegan incluso a modificarla; esto último solo 
es aprehensible para el investigador de la trama 
urbana, a partir de categorías como las represen-
taciones sociales, a fin de aprehender, a través 
la etnografía y la acción participante, lo que el 
investigador abstrae, interpreta y codifica, o que, 
de acuerdo con los sociólogos urbanos, tipifica 
(tipologías), a manera de conductas, como len-
guaje propio de la ciencia social. Así, entonces, 
puede inferirse que si existe desprendimiento 
de una concepción compartimentada entre los 
monumentos, el arte urbano y el espacio público, 
ello ofrece la perspectiva de un replanteamiento 
acerca de su importancia en el entorno urbano y 
del papel que realmente juegan los actores socia-
les, pero reiterando la necesidad de incorporar 
una aprehensión holística, lo que ofrecería otra 
forma de comprender la ciudad contemporánea. 

Los monumentos conmemorativos o rememo-
rativos en la ciudad de Manizales suelen expresar 
una condición de trashumancia o de invisibili-
dad; incluso, no constituyen, en su mayoría, una 
“imagen ambiental eficaz” (Lynch, 1966). Empe-
ro, el monumento La torre del cable ofrece una 
posibilidad de interpretación y de representa-
ción social, así como de imaginabilidad en la tra-
ma urbana de la ciudad; en parte, ello se debe a 
una nueva centralidad que emerge en la ciudad, 
al carácter comercial en el que se ubica el monu-
mento y, también, como lugar de encuentro o 
toponímico; particularmente, entre los jóvenes: 
los actores o los peatones ubican su importan-
cia y lo refieren aún para orientarse, y también 
resulta importante en el entorno donde se ubi-
ca la estructura, contrario al Monumento a los 
colonizadores, que, si bien es la expresión sim-
bólica más acabada en la historia de la ciudad, 
no adquiere para los actores una significación 
ni una representación más allá de la ocasión o 
el momento en que se comparte la alegría en la 
zona rosa o por la celebración anual de la feria 
en la ciudad. De cara a esos momentos, el monu-
mento asume una condición de trashumancia o 
de invisibilidad. 

En el caso del arte urbano, el poco interés que 
puede despertar tiene que ver, como pudo cons-
tatarse, con el traslape entre el monumento y el 
arte urbano y, más aún, cuando la obra se insta-
la sustrayéndose a las posibilidades de interacción 
con los actores, quienes hacen posible no solo el 
contacto directo con la obra, sino que también  
propician su contenido plástico; así, entonces, 
no es que la obra se invisibilice o caiga en la con-
dición de trashumante, pues dicha impresión 
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solo es posible en una interpretación que sustrae 
el espacio público, donde se ahonda aún más la 
situación crítica del arte urbano, así como la de 
los monumentos. 

En el caso del arte urbano, concurre la para-
doja, pues, como posibilidad de acceso de todos 
los ciudadanos en la experiencia estética; sin 
embargo, lo cierto es que se presume de ciertos 
aprestamientos o de capital cultural para partici-
par plenamente en ese goce artístico. Así mismo, 
la obra artística, por autodefinición, se sustrae de 
un entorno o un espacio público que le ofrezca 
las mejores posibilidades en su puesta en esce-
na; por otro lado, la relación entre el monumen-
to histórico y el arte urbano como experiencia en 
el espacio público tiende a confundirse o trasla-
parse como sensación artística o conmemorativa. 
Este es el caso del Bolívar Cóndor, en la ciudad 
de Manizales, al igual que su lectura como monu-
mento y obra de arte al mismo tiempo; empero, 
más allá de esa ambivalencia, lo cierto es que la 
escultura en sí misma no logra establecer una rela-
ción armónica con el entorno o el espacio públi-
co, y aleja cualquier posibilidad de apreciación 
rememorativa o de goce artístico (representación 

social) en los actores o los viandantes. Tampoco 
ofrece elementos como “imagen ambiental efi-
caz”, y escasa recordación. Muy contrario a ello, 
nos encontramos ante una obra de arte urbano en 
Desde Chipre, que nos ofrece la mejor apuesta 
para interactuar con el entorno —en este caso, el 
bulevar de Chipre—: los actores o los viandantes 
del lugar gozan estéticamente de la obra, se iden-
tifican con ella y el entorno (identidad); además, 
reivindican un uso democrático del espacio públi-
co, en un contexto de lógicas restrictivas y norma-
tizadas contemporáneas en la ciudad. 

Por último, ¿qué pasa con el espacio público? 
Regularmente, se lo aborda con una perspectiva 
intrínseca; esto es, visto en sí mismo. Más allá 
de eso, se ha planteado una perspectiva analíti-
ca; esto es, al poner a dialogar los monumentos, 
el arte urbano y el espacio público de manera 
dialéctica, de tal forma que ello permita explicar 
su importancia en la capacidad para recuperar 
su sentido y permita reinventar los nuevos esce-
narios de apropiación y goce en la ciudad, de 
cara o discutiendo las lógicas del capital financie-
ro o de valor mercantil que parece determinar las 
representaciones urbanas contemporáneas. 
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