
ESTRATEGIAS PARA LAS FORMAS DE LA TRANSPARENCIA

ARCHIVO GENERAL DE LA NACIÓN.

La transparencia en el edificio del Archivo General de la Nación, depende de la alineación de los vanos 

de los muros que delimitan las tres capas concéntricas de espacio que configuran el primer piso. Esto 

tiene una consecuencia en la visión desde el intervalo hacia el patio y hacia el exterior: durante el 

recorrido se abren visuales, pero casi siempre se abre sólo una a la vez y luego es necesario andar 

varios pasos antes de encontrar otra visual abierta.

Sin embargo, en éste proyecto hay una variación, dado que la idea de los recortes de sombra, 

inicialmente plana, perpendicular al plano que tiene un vano en los proyectos de las Residencias Nueva 

Santafé, y que se ve también plana en las fotografías de la Casa de Huéspedes Ilustres y del archivo 

mismo, se hace dinámica en el recorrido del archivo, debido probablemente a la geometría del patio. El 

recorrer en torno a una curva, sumado a la amplitud del deambulatorio que permite tomar distancia 

suficiente para ver en escorzo, modifica la percepción de estas líneas obtenidas por medio de vanos, 

puesto que no es necesario esperar hasta estar situados frente a estos para ver en forma perpendicular 

a través de. Esto hace que las líneas de transparencia puedan desarrollarse también por medio de 

visiones al sesgo.

La diferencia no se da únicamente por el caminar rodeando una superficie curva, por su lado convexo, 

sino por la existencia de una segunda capa con horadaciones, que al estar compuesta por planos no es 

en ningún momento paralela a la curva del muro, por consecuencia tampoco a la curva descrita por los 

desplazamientos de las personas en el deambulatorio. Esto hace posible que las líneas de 

transparencia puedan trazarse entre dos horadaciones de la misma envolvente.

El patio del Archivo General cumple una doble función: Permite el paso de la luz a los espacios 

interiores y es también el patio que se atraviesa para acceder al edificio.

Debido a sus proporciones, desde el patio del archivo la relación más efectiva se establece con el cielo. 

Al trazar las líneas de transparencia que muestran lo que ocurre con las fotos, aparece la idea del 

panóptico, excepto que, en la práctica, desde este centro se hace muy difícil ver a través de estos ejes 

visuales. Es un centro para ver a través de él.
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Secuencia de recorrido y encuentro de imágenes 

en el deambulatorio y salas de lectura del  Archivo 

general de la Nación.

La cualidad de simultaneidad que se presenta 

en estas dos imágenes, depende en primera 

instancia de lsu característica de hacer recortes 

múltiples del exterior; También depende de la 

posibilidad de lograr que estos recortes pongan 

en relación imágenes del exterior que proven-

gan de diferentes contextos. 
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VER "A TRAVÉS DE"

Crear las sucesiones de patios intercalando entre ellos espacios en penumbra, hace evidente que la 

visión se está efectuando a través de capas espaciales. Esta sucesión espacial, junto con la manera en 

que se presenta, son una forma de transparencia fenoménica. En ella, los límites y sus dilataciones o 

vanos hacen posible ver a través de ellos, pero para ser transparentes deben perder algo, ser vistos 

sólo como una característica: luz o sombra. 

La visión a través de capas de luz y sombra –pese a ser una visión profunda– es en este sentido, 

opaca.

¿Por qué ver las cosas en capas?

Una razón puede ser la posibilidad de manipulación de la distancia mediante la fabricación y puesta en 

evidencia de un fenómeno lumínico. En otros, como la mirada hacia los cerros, un acortamiento de la 

distancia que nos separa pues al eliminar la vista de la ciudad que nos separa de los cerros, estos 

parecen estar más cerca, y entran a formar parte del paisaje del proyecto, aunque como una 

contraposición.

Tanto en el edificio de posgrados como en la biblioteca Virgilio Barco, el eje de alineación del proyecto 

coincide con la línea de transparencia que conecta los patios. 

Una de las características de la transparencia fenoménica es la obtención o el trabajo sobre un espacio 

poco profundo, y la separación de este espacio en capas29. Aunque esto difícilmente puede suceder en 

arquitectura30  , ciertamente puede suceder en las imágenes fotográficas. 

Un ejemplo inicial de este efecto de aplanamiento del espacio es lo que ocurre cuando se intenta 

separar en capas, a modo de ejercicio, la fotografía del patio circular del edificio de Posgrados en 

Ciencias Humanas. (fotografía 74) Hay dos árboles en el patio del acceso al edificio y el tronco de uno 

de ellos se puede ver a través del vano practicado en la celosía. Que el tronco se pueda ver nos 

permite saber su situación, a saber, delante de la mancha clara que corresponde al patio rectangular. 

Sin embargo, las copas de estos mismo árboles pertenecen al recorte de cielo que se ve desde el patio. 

Esto hace difícil definir a que plano pertenece el recorte de cielo y arboles.
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29 Colin Rowe plantea esta forma de operar como una característica del cubismo analítico, y muestra como es en ese espacio apla-
nado que puede comenzar a haber alguna confusión respecto del la forma en que estos planos se ordenan. 

30 Exceptuando los ejemplos de análisis en la composición de fachadas de edificios venecianos que realiza Rowe en su segun-

do escrito sobre el tema.
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Separación de la imagen (patio redondo del edificio 

de Posgrados en Ciencias Humanas) en  planos, 

del más cercano al más lejano.

FOTOGRAFÍA 74. 
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Con esta separación es el paisaje visto el que adquiere esta cualidad de transparencia por relaciones.

Hemos encontrado entonces tres diferentes estrategias para la transparencia: el recorte y alineación de 

vanos en los muros, lo que determina la aparición de líneas de transparencia; la visión a través de 

capas alternadas de luz y sombra; Por último la separación del paisaje en franjas que, junto con los 

recortes de sombras, darán origen a la posibilidad de una transparencia fenomenal en el proyecto de 

Rogelio Salmona.

Una forma de aplanamiento que permite la visión simultánea de imágenes que pertenecen a diferentes 

contextos. 

GRIETAS

Si la obra construida se pudiera considerar como una entidad sellada al tiempo y el entorno, lo que 

harían las grietas sería debilitar los límites en ciertos puntos, en espera a que la naturaleza y el tiempo 

transformen la obra.

En esta imagen de la Casa en Riofrío 

(fotografía 42), se ven dos patios, cada 

uno con sus propios límites, que se 

separan uno del otro, y el paisaje en forma 

de vegetación que rellena la grieta entre 

ellos.

En el eje de acceso a la Biblioteca Virgilio 

Barco, estas grietas se producen también, 

pero de formas distintas: la primera grieta 

es una separación entre el camino con el 

que se inicia el recorrido procesional, 

(camino que se iba ensanchando) y el 

primer patio. Está marcada por dos 

dinteles, el primero de los cuales coincide 

con una separación en el piso, una grieta 

longitudinal muy delgada llena de agua, 

que es necesario trasponer para continuar 

el recorrido.  En este punto la fuerza longitudinal se abre en sentido perpendicular al que lleva el 

recorrido Y en este espacio que se abre hay, en cada costado, un talud con vegetación. En el caso de 

la biblioteca Virgilio Barco este espacio es en realidad una pausa, una grieta acrecentada que separa el 

camino del primer patio.

Un elemento que permite visualizar aquellos espacios que están entre otros espacios, en una visión 

que los atraviesa, es la vegetación cuando se asoma por detrás de los límites del espacio desde el cual 

se ve. La vegetación anuncia la presencia de un espacio que no estamos viendo.

Hacer separaciones entre patios, por entre las que se filtra la presencia de la naturaleza, es una 

manera de acelerar el paso del tiempo en la obra construida, como en esas ruinas tomadas de vuelta 

por la naturaleza, se facilita esa retoma al incluir el futuro de la decadencia desde el momento mismo 

de la construcción.

La segunda grieta es tal vez la más interesante, puesto que no esta construida del mismo modo que las 

anteriores. Es una grieta que aparece únicamente en las imágenes, sin embargo, antes de presentarla 

es necesario hacer una digresión. 
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FOTOGRAFÍA 75. FOTOGRAFÍA 76.



TRANSPARENCIA FENOMÉNICA POR REUNIÓN DE FRAGMENTOS

«En el debate sobre la transparencia fenoménica, la estructura del espacio pictórico y arquitectónico 

es vista como un problema formal, pero sabemos que en la tradición cubista cada elemento del es-

pacio se relaciona con los demás a través de sus características y significados situacionales.31.»32

A partir de los análisis hechos por Colin Rowe, Dalibor Vesely encuentra otra posibilidad para la 

transparencia fenoménica, que surge a partir de la recomposición de fragmentos que se presentan a 

la experiencia en forma simultánea. Esto hace que en la construcción de ésta forma de la transpa-

rencia fenoménica, aquellos objetos que se ven en forma simultánea –aunque esta visión sea 

posible solo parcialmente– y el contexto del cual provienen, sean elementos fundamentales.

«El primer uso consistente del fragmento como parte de una visión positiva se puede encontrar en 

la obra de Le Corbusier. Su uso del fragmento, inicialmente catalogado como transparencia fenomé-

nica, descrito como resultado de la superposición de figuras o elementos, como una percepción si-

multánea de elementos situados en diferentes localizaciones espaciales, y como una dialéctica de los 

hechos visuales y sus implicaciones, es simplemente un nombre diferente para el papel del 

fragmento.»33
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31 Nota del T.  Situational podría traducirse como particular o casuístico, proveniente de un contexto determinado.

32 Vesely,«Architecture in the age of divided representation» p. 344. Traducción del autor. Cita original a continuación:

«In the discussion of phenomenal transparency, the structure of pictorial and architectural space is seen as a formal pro-

blem, but we know that in the Cubist tradition each element of space is related to the others through its situational charac-

teristics and meaning.»

33 Ibid p. 344. Traducción del autor. Cita original a continuación:

«The first consistent use of fragment as a part of a positive vision can be found in the work of Le Corbusier. His use of 

fragment was first labeled phenomenal transparency, described as a result of the overlapping of figures or elements, as a 

simultaneous perception of elements in various spatial locations, and as a dialectic of visual facts and their implications, is 

only a different name for the role of fragment.»



«Un buen ejemplo es el solárium en la terraza del apartamento Beistegui (…), que es concebido 

simultáneamente como un espacio abierto y como un interior cerrado. El tapete de césped en el piso 

y la apertura del espacio hacia el cielo se remiten al primero de estos significados, mientras que el 

mobiliario y la chimenea en la pared del fondo remiten al segundo. En conjunto, el solárium está 

abierto a series de lecturas en las cuales los elementos individuales desempeñan el papel de frag-

mentos metafóricos, revelando el carácter casuístico de la vivienda en el contexto de la habitación, la 

ciudad y la naturaleza.»34
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34 Ibidem.  Traducción del autor. Cita original a continuación:

«A good example is the solarium on the roof terrace of the Beistegui apartment (…), which is treated simultaneously as an 

open space and a closed interior. The carpet of grass on the ground and the openness of the space to the sky refer to 

the first of these meanings, while the furniture and the fireplace in the back wall refer to the second. As a whole, the sola-

rium is open to a series of readings in which individual elements play the role of metaphorical fragments, revealing the si-

tuational character of the dweling in the context of a room, a city, and nature.»

FOTOGRAFÍA 77.

FOTOGRAFÍA 78.

En la obra de Rogelio Salmona se puede 

encontrar también este tipo de relaciones entre 

elementos: 

En esta visión desde el eje de acceso procesional, 

en la Biblioteca Virgilio Barco, y debido a que el 

dintel que señala el límite del patio coincide con la 

parte baja del puente, sería posible ignorar que 

hay una distancia que separa el patio que 

estamos viendo del espacio con la fuente 

escalonada.

Vista de este modo, en la imagen hay una 

compresión de la profundidad del espacio, pero si 

miramos con atención esta imagen, podemos ver 

que por encima del muro de cerramiento del patio 

hay unas pequeñas presencias de verde que se 

asoman.

Es la vegetación, que trae el verde al proyecto. La 

presencia de la vegetación también hace 

referencia a otros tiempos. El reflejo del agua 

establece una relación con el cielo, y sugiere otras 

continuidades entre espacios abiertos.

 



Hay otro producto de poner la vegetación en otro nivel: que la distancia necesaria para ver objetos por 

encima del muro de los patios se acorta en forma considerable. La disposición de las plantas en la casa 

en Riofrío y en este último ejemplo no es serena. Como resultado, las plantas se desbordan.
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FOTOGRAFÍA 79.



CAPÍTULO CUATRO
Una idea de Paisaje 
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REPRESENTACIÓN

REGISTRO 

El objetivo más importante de esta investigación ha sido encontrar caminos de conocimiento para el 

proyectar en arquitectura, desde y a través de las fotografías; La mayor objeción para el enfoque 

anteriormente enunciado es que las fotografías de la obra aparecen al concluir el proceso de 

construcción, en un momento en que, por lo menos en apariencia, se han tomado todas las decisiones 

de proyecto, limitándose según esto, a ser sólo el registro de un resultado concreto que ya no puede 

ser modificado.

¿Cómo pueden ser las actividades de registro una herramienta de proyecto?

«Como George Gadamer señala, en contraste con la interpretación convencional, “la representación 

no implica que algo sustituye algo más, como si se tratara de un reemplazo o sustituto que goza de 

una menor autenticidad, una forma más indirecta de existencia. Por el contrario, lo que se represen-

ta está en sí mismo presente en la única forma posible."»35

Las fotografías no remplazan la experiencia en el proyecto. Sin embargo, tienen una relación con ella, 

por la forma en que vemos las cosas, y la forma en que estamos acostumbrados a ver las fotografías. 

Las fotografías muestran momentos, que denominamos recortes de realidad, que construyen en parte 

esa experiencia.

En su texto "La cámara lúcida", Barthes (1980) concedió una capacidad a la fotografía, la capacidad de 

señalar. Cuando señalamos algo, haciendo una fotografía de ello, es como si extrajéramos un 

fragmento de realidad al que concedemos importancia.

Las visitas Fotográficas realizadas por Rogelio Salmona, son entonces la oportunidad para señalar, 

dejando un registro de aquello que se corrobora, o que se descubre. De este modo, el proyectar no 

concluye con la construcción del edificio.

Que sean registro es, sin embargo, algo que puede ser desarrollado en el sentido en que la existencia 

de estos registros nos permite interactuar con la experiencia del proyecto construido de una forma 

distinta a la que tendríamos si lo único que tuviéramos para recordar fuera nuestra memoria.

Para esto es necesario pensar que cada proyecto de un edificio específico forma parte de algo más 

grande, la actividad de proyectar en arquitectura, ligada como está a la vida del arquitecto, para de este 

modo no ver cada proyecto por aislado, sino poder ver la obra que se va construyendo a través de los 

proyectos y sus imágenes fotográficas.
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35 Vesely, «Architecture in the age of divided representation» p. 13. Traducción del autor. Cita original a continuación:

«As George Gadamer points out, in contrast to the conventional understanding, "representation does not imply that so-

mething merely stands in for something else as if it were a replacement or substitute that enjoys a less authentic, more 

indirect kind of existence. On the contrary what is represented is itself present in the only way available to it."»



La respuesta al segundo problema planteado, esto es, la posible relación entre el objeto y el proyectar 

en arquitectura, recurre también a la idea de la no existencia de un origen último de las cosas.

REFLEJO Y ORIGEN

La primera cuestión planteada fue si el objeto de estudio podía ser la práctica fotográfica de Salmona o 

el conjunto material de estas fotografías, así como la relación que pudiera establecerse entre 

cualquiera de estos dos posibles objetos con el proyectar en arquitectura.Esta cuestión se puede 

resolver, para efectos de este trabajo, por medio de la investigación acerca del estado actual de la 

reflexión sobre la naturaleza de la fotografía y su producción.

Geoffrey Batchen, en su libro "Arder en Deseos", introduce una contraposición aparente entre dos 

enfoques sobre la identidad de las imágenes fotográficas. El diagrama a continuación representa las 

relaciones entre esos dos enfoques:

DIAGRAMA 8.

Para situarnos en un punto medio entre la concepción posmoderna de la fotografía, en la cual la 

fotografía carece de una identidad propia, y sus significados por tanto son definidos dentro de las 

prácticas culturales o históricas de momentos determinados, y la concepción formalista de ésta, que le 

otorga una identidad propia, buscando las características fundamentales de la fotografía como medio 

de producción de imágenes, Batchen introduce el concepto de différance de Jacques Derrida.
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«En este juego de la representación, el punto de origen se vuelve inasible. Existen cosas, como estan-

ques que producen reflejos e imágenes, en mutua referencia infinita, pero no un manantial, ni una fuen-

te. No existe un origen simple, puesto que lo que se refleja se desdobla en sí mismo, y no se trata sólo 

de una multiplicación de sí mismo ni de su imagen. El reflejo, la imagen, el doble, desdobla aquello que 

duplica. El origen de la especulación se convierte entonces en una diferencia».36

Con este concepto, podemos iniciar el desplazamiento del referente fotográfico desde el final hacia el 

inicio del proceso de diseño, lo que finalmente lo sitúa en todos sus momentos, teniendo en cuenta que 

el proyecto de un arquitecto no termina con la construcción de un solo edificio.Haber hecho esto ha 

permitido que veamos en qué forma las imágenes y su construcción están presentes a lo largo de éste. 

Otra razón para desear estar en este punto medio es la posibilidad de utilización de las imágenes y las 

experiencias para el desarrollo de esta investigación de tesis, situando las imágenes fotográficas a lo 

largo del proyecto, y en relación con la experiencia.

IMÁGENES DE PROYECTO

El acto de ver no es neutral, está siempre cargado de emociones, obsesiones, deseos, conflictos, 

intereses. También anteponemos nuestro propio conocimiento como un filtro que nos permite hacer 

comprensible aquello que vemos. En el primer capítulo nos referíamos a la mirada como uno de los 

componentes de las condiciones de realidad que se reunían en el recorte fotográfico.

¿En qué forma reconstruyen los fragmentos fotográficos la imagen de proyecto?

Permitiéndonos reconocer en el proyectar en arquitectura algunas preocupaciones que podrían apuntar 

a una voluntad estética, entendiendo por ésta la construcción de la imagen como problema de proyecto. 

Esta construcción implica una voluntad de control de lo que se puede ver desde el proyecto, y de la 

forma en que esto se está viendo. Control que da forma a la mirada; de este modo, al reunir grupos de 

fotografías y operaciones proyectuales llegamos a la descripción de las formas que adopta en el 

proyecto la mirada que se dirige hacia el entorno. 

En esto se reconoce una idea de creación de paisaje.

Las preocupaciones reconstruidas como temas problemáticos a partir de la identificación y descripción 

de secuencias formales, parecen dirigirse hacia un problema de proyecto: situarse en la Sabana. Esta 

preocupación se traslada del edificio hacia las visiones que pueda percibir el sujeto que lo recorre. En 

las imágenes se devela el proyecto como un mecanismo que permite tomar distancia adecuada para 

ver. 

Las fotos, que permiten seguir estas preocupaciones, son como pequeñas huellas que va dejando la 

mirada del arquitecto sobre su propio proyecto. Son en sí mismas una clase de proyecto.

Las fotografías son los fragmentos, que al entrar en relación en las secuencias formales
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36 Batchen, «Arder en deseos» p.179



A través de las secuencias de imágenes, construidas como formas de mirar presentes en el proyecto, 

se perfilan las estrategias proyectuales que permiten que el proyecto se comporte como un mecanismo 

que permite que las personas que visitan el proyecto se sitúen en la Sabana de Bogotá37 . 

MEDIACIÓN

Cuando en el libro Arquitectura y Paisaje se describe la villa Medici, la descripción se refiere en un 

momento a una logia, la cual se abre directamente al paisaje, y el texto describe entonces la relación 

que se establece con el exterior como una confrontación. 

El paisaje en Rogelio Salmona se puede entender en contraposición a esta forma de relacionarse con 

la naturaleza, como un paisaje mediado que extiende la mirada sobre el territorio, acercando elementos 

del entorno, que se convierten en el límite lejano del proyecto.

PAISAJE

¿Qué es una idea de paisaje? ¿Cómo se revela una idea de paisaje que está contenida en imágenes 

fotográficas?

En la Enciclopedia de las Ciencias Sociales encontramos dos definiciones que, a pesar de referirse al 

desarrollo del concepto de paisaje para la geografía como disciplina, nos son útiles porque nos 

permiten concebir el paisaje en un sentido material, de existencia y, a la vez abren una puerta a la 

consideración de la visión, como parte de la definición del mismo.

«La concepción popular del paisaje fue bien expresada por Philip Gilbert Hamerton, quien en la se-

gunda mitad del siglo XIX, escribió varios trabajos sobre la pintura de paisajes y la apreciación de los 

mismos. En su libro titulado Landscape (1885) señaló que la palabra podía ser empleada en dos 

sentidos, general y particular. En su sentido general, la palabra "paisaje", sin artículo, significa el 

mundo visible, todo lo que un hombre que se encuentre sobre la superficie de la tierra puede ver en 

esa superficie; En su sentido particular "un paisaje"  significa una porción de la superficie terrestre 

que puede verse a la vez, y entendiendo siempre que dicho trozo ha de tener cierta unidad 

artística.»38
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37 Un ejemplo de cómo se da esto son las montañas en Bogotá, puesto que con su fuerte presencia, son 

un elemento presente en casi cualquier visión. Prácticamente desde cualquier punto de la ciudad es posible 

verlas. Al mirarlas, enseguida sabemos dónde estamos, son un referente que nos permite ubicarnos en el 

espacio de la Sabana de Bogotá. Pese a lo anterior, nos hemos acostumbrado a esta presencia constante. 

Las montañas siguen estando ahí, pero ya no las vemos.

38 «Enciclopedia Internacional de las Ciencias Sociales»  Tomo 7 p.546



«Descartando la acepción popular del término, Sauer afirmó que el paisaje no debía ser considerado 

como una escena real vista por un observador independiente, sino más bien como una generaliza-

ción derivada de la observación de muchas escenas individuales».39

Esta idea de las muchas escenas individuales remite a la posibilidad de análisis de grupos de 

fotografías, para llegar a formular una idea de paisaje. Según el texto anterior, y en relación con nuestro 

tema de estudio, debe ser posible encontrar una idea de paisaje construida por las formas de mirar que 

están presentes en las imágenes fotográficas objeto de estudio y evidenciadas en las secuencias 

formales. La principal característica de ésta idea de paisaje, que se revela a través del análisis del 

corpus de este trabajo, es que no contempla necesariamente la presencia de un observador situado en 

el espacio, sino que pertenece a las imágenes fotográficas como tales. 

Una idea de paisaje puede ser expresada en relación con la determinación de formas de mirar que, en 

su unión, la configuran.Todas estas fotografías, asumidas como discursos-dispositivos y agrupadas en 

las secuencias formales, permiten ser relacionadas con estrategias de proyecto que dan cuenta de las 

preocupaciones visuales y paisajísticas del proyecto de Rogelio Salmona.

Las estrategias encontradas, son estrategias de paisaje en la medida en que han sido planteadas como 

estrategias de mediación entre quien observa y el entorno al cual se dirige su mirada. Algunas de estas 

formas de mirar se enfocan en la observación del proyecto mismo (ver a través de capas de luz y 

sombra), otras de estas estrategias se enfocarán en la mediación, entendiendo esta no sólo como una 

limitación de aquello que se puede ver desde el proyecto, sino como aquello que posibilita la visión. Ver 

el paisaje es posible entonces, a través de dar forma a la mirada. Al referirnos al transporte de 

imágenes es a esto a lo que apuntamos: al desarrollo de formas de mirar a través de las imágenes, y a 

la profusión del número de imágenes que puede observarse en los proyectos de Rogelio Salmona.

Son también estrategias de paisaje en tanto que se enfocan en la relación que se establece entre el 

proyecto como realidad material y la naturaleza. Las formas de mirar tratan de aquello que en el 

proyecto se configura como un dispositivo dirigido hacia el paisaje. Se obtiene una experiencia 

depurada del lugar, en la cual las imágenes se simplifican, el proyecto parece pensado para que desde 

él se pueda ver siempre hacia otro lugar. 

En la construcción de estas formas de mirar, la determinación de un lugar desde el cual se observan las 

cosas (penumbra), es tan importante como las características de aquello que se ve (transparencia). 

La transparencia se relaciona con la simultaneidad y con el tiempo cronológico. 

Las plantas crecen. El tiempo vegetal, visto de este modo va siempre hacia adelante. Esto es un hecho 

tan claro para nosotros que empleamos el crecimiento de la vegetación como criterio que permite 

ubicar las imágenes fotográficas de los proyectos en orden cronológico. Pero hemos visto también que 

en la construcción de la transparencia fenoménica por reunión de fragmentos, se produce una 

simultaneidad de tiempos, simultaneidad en la cual el presente de la experiencia entra en relación con 

otras estructuras temporales, a través de la presencia de la vegetación en las grietas, como elemento 

proveniente tanto del entorno natural como de tiempos pasados –el tiempo previo a la construcción– y 

futuros –el tiempo de la ruina–.

La penumbra, con la distancia y el tiempo cíclico.
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Las variaciones observadas en la forma en que se presentan las imágenes son: la multiplicación del 

número de éstas que se puede observar desde un mismo punto de vista, la no-determinación tan 

exacta de este punto (lo que podría relacionarse con una creciente transparencia en los proyectos) y la 

posibilidad de mirar de diferentes formas hacia el entorno. Los resultados obtenidos por medio de las 

estrategias de penumbra y transparencia combinadas en las imágenes fotográficas, pueden encuadrarse 

entonces en dos principios presentes, tanto en las imágenes, como en la experiencia de recorrer el 

proyecto.

Cuando Berger se refiere al tiempo, habla de los eventos, es el tiempo de la experiencia. Esta idea de 

paisaje que se construye es una reflexión sobre el lugar que se enfoca en lo perceptible. Es la existencia de 

estas múltiples imágenes la que demuestra que no se construye en torno a una imagen canónica, que no 

hay un punto exacto que el quien recorre el edificio debe alcanzar para tener acceso a una visión única.

MULTIPLICIDAD 

Múltiple alude a la cantidad, señala que, no importa de qué estemos hablando, podemos saber que hay 

varios. Que haya varios no significa necesariamente que esos varios se presentan a un mismo tiempo. 

Esta característica de multiplicidad se presenta tanto en las imágenes que se recortan como en la 

forma creciente en que estos recortes aparecen el los proyectos de Rogelio Salmona. La multiplicidad 

se construye también en el tiempo de la experiencia del proyecto. En los recorridos por los proyectos 

en los cuales se van encontrando imágenes.

SIMULTANEIDAD

Para que se pueda hablar de simultaneidad, se requiere que dos o más eventos se hagan presentes a 

un mismo tiempo.

La extensión de la penumbra, a la que nos referíamos en el capítulo tres, permitirá la visión de los 

recortes de sombras desde una mayor distancia, posibilitando de este modo la visión múltiple de vanos 

situados en distintos planos, situación que permitirá a su vez la aparición de la simultaneidad como 

forma de recomposición de fragmentos significativos del entorno.

Pese a que la simultaneidad se presenta como consecuencia de la proliferación de las imágenes, tiene 

también su origen en la construcción de algunas de estas imágenes. Hemos visto que la transparencia 

fenoménica se puede constituir a través de las relaciones que se establecen entre fragmentos que 

provienen de diferentes contextos.

Hemos encontrado dos formas de simultaneidad en las imágenes de proyecto de Rogelio Salmona, una en 

la que hay múltiples imágenes presentes, en la que puede haber incluso múltiples formas de mirar, y otra en 

la cual, elementos de distintos contextos convergen en una sola imagen.

La simultaneidad es una forma en que pueden presentarse tanto la multiplicidad como la unicidad.Esto 

quiere decir que no es indispensable la aparición de imágenes múltiples para que aquello que se ve posea 

esta característica.
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Los recortes fotográficos vistos como fragmentos de experiencias pasadas, pero también como 

totalidades que definen experiencias posibles, nos dan la posibilidad de entender la creación de paisaje 

en la obra de Rogelio Salmona desde las imágenes mismas. El proyecto actúa como un dispositivo que 

busca que los perceptores entren en relación con el entorno de la Sabana. Vista desde el proyecto, la 

Sabana se presenta en forma de recortes de paisaje que tienen esta cualidad de múltiples y 

simultáneos.
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ÍNDICE DE IMÁGENES

IMÁGENES FOTOGRÁFICAS

  

No Proyecto Autor F Fuente  

1 Torres del Parque 1964-70 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

2 Casa en Riofrío 1997-2000 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

3 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

4 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

5 Casa en Riofrío 1997-2000 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

6 Casa de Huéspedes Ilustres 1977-90 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

7 Archivo Gral. De la Nación 1988-92 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

8 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

9 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

10 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

11 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

12 Museo Quimbaya 1983 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

13 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

14 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

15 Casa en Cota 1997-2001 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

16 Casa en Cota 1997-2001 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

17 Casa en Cota 1997-2001 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

18 Residencias Nueva Santafé 1983 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

19 Centro Comunal Nueva Santafé 1994 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

20 Archivo Gral. De la Nación 1988-92 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

21 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

22 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.
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23 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

24 Archivo Gral. De la Nación 1988-92 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

25 Archivo Gral. De la Nación 1988-92 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

26 Archivo Gral. De la Nación 1988-92 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

27 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

28 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

29 Casa Rivera 1964 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

30 Torres del Parque 1964-70 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

31 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

32 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

33 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

34 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

35 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

36 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Oficina Rogelio Salmona

37 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

38 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

39 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

40 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

41 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

42-50 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

51-57 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

58 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

59 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

60 Residencias Nueva Santafé 1983 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

61 Residencias Nueva Santafé 1983 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

62-71 Archivo Gral. De la Nación 1988-92 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

72 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

73 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.
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74 Posgrados en Ciencias H. 1998-2002 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

75 Casa en Riofrío 1997-2000 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

76 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

77 Apartamento Beistegui Libro «Architecture in the Age of 
Divided Representation»

78 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Rogelio Salmona Archivo Maestría en Arquitectura.

79 Biblioteca Virgilio Barco 1999-2004 Carolina Cantor Archivo Maestría en Arquitectura.

DIAGRAMAS

No Fuente  

1 Libro «Otra manera de contar». GG 2007, Barcelona.

2 Libro «Otra manera de contar». GG 2007, Barcelona

3 Realizado por el autor

4 Realizado por el autor

5 Realizado por el autor

6 Realizado por el autor

7 Libro «La Configuración del tiempo. Observaciones sobre la historia de las cosas» Edi-
torial NEREA 1988, Madrid

8 Realizado por el autor
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