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“En filosofía, la creación de un concepto puede con stituir un acontecimiento ex-

cepcional. Sin la invención de conceptos que permit an pensar el mundo a una 

nueva luz, la filosofía sería un mero fósil, un esq ueleto incapaz de activar el 

pensamiento y de arrojarlo en pos de nuevas órbitas  de sentido. En el campo 

de la historia, se dice de ciertos eventos de espec ial resonancia que constitu-

yen ‘acontecimientos’. Sin ellos, o, si se quiere, sin la criba mediante la cual 

se los selecciona y decanta, no existiría propiamen te la historia. Muchas cosas 

suceden cada día, cada año, cada siglo, pero los ac ontecimientos son los que 

marcan la diferencia, posibilitando con ello el dis curso histórico. Incluso la ciencia, 

que apuesta por la creación de sistemas de referenc ia estables que le permitan 

objetivar el flujo del devenir, se afana por descri bir y explicar acontecimien-

tos de pequeña o de gran escala. Del big-bang a las colisiones de partículas 

subatómicas, de las mutaciones genéticas a la diver sificación de las especies, de 

las regularidades duras a las turbulencias inestables, el discurso científico hace 

del acontecimiento físico, químico o biológico su o bjeto de estudio, y la propia 

sucesión de las teorías científicas constituye un t ejido poblado de acontecimien-

tos singulares, de descubrimientos únicos e irrepetibles. Empero, la primacía del 

acontecimiento se hace valer con especial fuerza en el terreno del arte, en donde 

todos los esfuerzos apuntan a la creación de bloque s de sensación, de racimos 

de perceptos y afectos capaces de remover la costra  endurecida de la sensibili-

dad. Conceptos, eventos históricos, teorías científicas, bloques de sensación ...”

LEONARDO ORDOÑEZ DÍAZ
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Esta investigación aborda una exploración del concepto Acontecimiento en ar-
quitectura mediante el análisis de un repertorio te órico y un objeto de estudio: 
el Centro Cultural Gabriel García Márquez, los cuales se observan el uno 
al otro para poder construir una mirada en la que e l proyecto arquitectónico 
no solo se ocupa del espacio sino también de las ac ciones y el tiempo. 
Por medio de postulados teóricos se realiza un anál isis del Centro Cultural 
para poder identificar un Acontecimiento en él, y a  su vez el Centro Cul-
tural permite articular los distintos postulados teóricos para poder establecer 
un perfil o una caracterización de este concepto, q ue plantea el problema 
de la producción de la experiencia en las artes a p artir de la composición.

La confrontación del objeto, el Centro Cultural, con u n determinado cuerpo 
teórico propone entender el lugar que surge de un p royecto arquitectónico, 
como una experiencia y una sensación. Esta noción d e lugar implica una 
experiencia en la medida en que el lugar es definid o como una composición 
de hábitos y ritos conjugados con el espacio. De esta  manera el lugar como 
sensación es intrínseco a la vida que se desarrolla  en el espacio. Esto a su 
vez revela el tiempo como factor fundamental en la producción del Aconte-
cimiento arquitectónico. Así el proyecto arquitectónico puede hacer del lugar 
experiencia estetizando el transcurrir del tiempo, es decir, introduciendo un 
ritmo a la vida que transcurre en el proyecto. 

La producción del ritmo en el Centro Cultural Gabriel  García Márquez surge 
de una confrontación entre la voluntad de los usuar ios y una intención en 
el proyecto. Así el proyecto presenta dos caras: un  silencio determinado por 
la vacuidad y la indeterminación para permitir un s entido de libertad con el 
que el proyecto permite la voluntad de los usuarios , y por otra parte, la 
evocación de encuentros colectivos como escenas teatrales con los cuales se 
producen hechos que sustentan la vida pública en es te sector de la ciudad. 

INTRODUCCIÓN



7

Este último aspecto es el hecho buscado por el proy ecto que se confronta con la voluntad del usua-
rio. Entre el silencio y el encuentro colectivo se encuentra el ritmo de la vida que propone el Centro 
Cultural Gabriel García Márquez.
Evocar – provocar – Sugerir un encuentro, una reuni ón, una situación para mostrarse, para ser visto, 
para compartir, para ver a otros, es un caso de la relación acción espacio que resulta en Acontecimiento 
de la vida pública. Ésta situación se encuentra pre sente en el Centro Cultural Gabriel García Márquez. 
La unión de la acción y el espacio en el Centro Cultu ral supera toda relación funcional o utilitaria. El  
uso en el Centro Cultural no puede ser explicado por una relación de necesidad, puesto que el espacio 
está vacío, libre de programa, está abierto para qu e múltiples acciones ocurran allí, lo que ocurre es  
voluntad de sus usuarios. Esta indeterminación es p rotagonista del proyecto. Sin embargo, aunque in-
determinado, el espacio está dispuesto de tal forma  que produce siempre una misma situación. El vacío 
está construido como un escenario, una relación de expectación, de reunión en torno de un espacio 
disponible para acoger un acto. La construcción de un telón de fondo con los paisajes de su contexto, 
la tensión centralizada y su relación de planos hor izontales con vacíos que comunican verticalmente, 
hacen del Centro Cultural un teatro, un lugar que pro picia el encuentro, compartir un acto: un discur-
so, una danza, una proyección, un concierto. Un luga r para la contemplación de dichos actos y de la 
ciudad misma. 
El Centro Cultural también es deambulatorio. Un lugar para recorrer y permanecer, es un paseo sin 
itinerario, una construcción de diferentes escenas tejidas por múltiples posibilidades de movimiento. La 
“errancia” obedece al mismo problema de relaciones entre el espacio y las acciones que se salen de 
un fin utilitario. Su problema es puramente arquite ctónico: componer una experiencia del espacio mediante 
el movimiento. En la errancia del Centro Cultural est án inmersas la simultaneidad y la multiplicidad com o 
operaciones con los que se teje el recorrido.
La espacialidad del Centro Cultural se caracteriza por una exterioridad, que se describe mejor por un 
interior abierto, ya que ese espacio abierto es sim ultáneamente interior del proyecto y parte de la ca -
lle. El patio circular José Eustasio Rivera, el pórt ico y la terraza son exteriores y protagonistas en el 
Centro Cultural, no son antesala, espacios de menor j erarquía, de preparación o transición para entrar 
a un recinto más importante. 
La exterioridad del Centro Cultural no es solamente u na característica espacial, también es una carac-
terística de la forma en que sus usuarios se relaci onan, esa exterioridad refiere a una vida pública, a 
un lugar colectivo.
En la exterioridad y la errancia del Centro Cultural hay una provocación de unas acciones deseadas, 
es decir, lo que construye el Centro Cultural Gabriel  García Márquez es un escenario exterior y errante 
que posibilita un hecho concreto, el encuentro.
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El encuentro, es un acto que revela un aspecto de l a vida humana, es decir, un encuentro podría 
constituir una manifestación característica de la vida pública, de la vida doméstica, del culto religi oso. 
Sobre él se construye una idea de una vida pública para el caso del Centro Cultural Gabriel García 
Márquez, allí es posible esa vida.
A partir de este acto, que resulta Acontecimiento, se estructuran formas de aprehender la realidad, de  
capturarla, de comprenderla y de vivirla. En este s entido, esta investigación busca una forma de aprox i-
mación al ejercicio de la arquitectura como Acontecimiento, y entiende el Acontecimiento en el proyecto  
arquitectónico como un compuesto, un trabajo de composición que une en un momento (tiempo) ac-
ción y espacio, por este motivo el Acontecimiento n o puede confundirse con un hecho accidental, pues 
el trabajo de composición hace al Acontecimiento insistente, ocurre y desaparece, para luego volver a 
ocurrir marcando una vivencia.

El Acontecimiento abre un campo para analizar el pr oyecto arquitectónico desde una perspectiva en la que 
el proyecto resulta ser un dispositivo que produce una experiencia. Esta perspectiva tuvo un antecedente en 
Rogelio Salmona y la Maestría en Arquitectura de la Universidad Nacional de Colombia Sede Bogotá entre 
2001 y 2006 en una serie de 15 sesiones. El objeto d e estas sesiones era entender de qué se trataban 
los conceptos Acontecimiento, Límite y Paisaje en la obra de Rogelio Salmona, de lo cual quedó reg istro 
audiovisual y su posterior transcripción en un text o inédito denominado “Conversaciones con Rogelio Salmona”.
En la sesión N° 6 del 17 de Noviembre de 2004, titula da en la transcripción “Acontecimiento - Ruina 
- Memoria”, se explica que para poder responder a “ ¿Qué es lo que llamamos Acontecimiento en ar-
quitectura?” fue necesario recurrir a conceptos generales cercanos a la arquitectura pero que se encon-
traban en el campo del arte o de la estética, por l o cual se buscaron aportes también desde la filosof ía.
Así se propusieron cuatro acepciones, que tienen como común denominador la experiencia singular produ-
cida por la obra en quien se pone en contacto con e lla, y dicha experiencia es fruto de una revelación , 
ya sea por el re-descubrimiento por medio de una pe rcepción prolongada como lo plantea el formalismo 
ruso, o un re-descubrimiento logrado por un mejor co nocimiento o comprensión de la obra como lo 
expone Wittgenstein, o por experimentar y tal vez a prehender una nueva realidad o verdad presentada 
por la obra como es entendido en Heidegger:

�o�� La primera acepción se denomina “Desfamiliarización”, “Extrañamiento”, o “Enajenación”, consiste en 
alterar la normal relación perceptiva entre el espe ctador y el objeto. Esta acepción tiene origen en el  
Formalismo Ruso que busca explorar qué procedimientos y mediante qué medios es posible lograr un 
efecto estético. De allí se obtienen dos conclusione s: La primera es que la obra de arte hace ver, 
hace percibir de una manera renovada aquello a lo q ue ya se estaba acostumbrado o familiarizado. 
La segunda es que este efecto se consigue mediante una percepción alongada o prolongada, se 
centra en el cómo se percibe y cómo se extiende esa  percepción.

EXPERIENCIA - 
SENSACIÓN

ACONTECIMIENTO
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�o�� La segunda acepción se puede denominar “Perplejidad”, efecto producido por un cambio de aspecto 
de la obra cuyo resultado es un cambio de comportam iento respecto a la misma. Esta acepción 
está basada en Ludwig Wittgenstein, relacionada con el concepto de experiencia estética, en la cual 
ésta experiencia está dada por el grado de conocimi ento y comprensión que se tiene en este caso 
sobre la obra. El cambio de aspecto está dado por u n cambio de reglas lo que implica un cambio 
de orden conceptual percibido gracias al conocimiento, a su vez implica que la relación con la obra 
es siempre inaugural, siempre se ve la obra con un nuevo aspecto.

�o�� La tercera acepción se denomina “Desocultación”  es tomada de Heidegger: “El acontecimiento lo 
que hace es dar “desocultación” de lo familiar. El acontecimiento impulsa lo extraordinario y expulsa 
lo habitual. Se hace a partir de lo esencial histór ico de lo familiar. Busca entre la materia desig-
nios y su sentido histórico”(Maestría en Arquitectur a Universidad Nacional de Colombia Sede Bogotá, 
2004, pág.. 6)

�o�� La Cuarta acepción está relacionada con el concepto “Sublime” de Kant, y no está suficientemen-
te expuesta la relación entre sublime y Acontecimie nto, como tampoco el concepto de sublime de 
Kant: “Lo que acontece es lo sin forma, lo indeterm inado como destrucción del deber ser de la 
forma”(Ibíd.) Sin embargo, quisiera agregar una conex ión que hace Ignasi de Solá-Morales entre 
Sublime y Acontecimiento que puede ayudar a entender esta acepción: “En la cultura clásica la 
belleza estaba ligada al esplendor del orden del mu ndo y a la captación esencial de la verdad de 
las cosas, para la metafísica occidental, a lo larg o de los siglos, lo verdadero, lo bueno y lo bello 
se interpenetraban y eran, en último término insepa rables. Por el contrario en los tiempos moder-
nos, desde Edmund Burke y Kant, lo sublime constitu ye otra forma de experiencia estética la cual 
es, de nuevo, un puro acontecimiento: Que suceda al go nuevo, que se produzca, aunque sólo sea 
instantánea, ficticiamente, un mundo paralelo...”(So là-Morales, 1995, págs. 123-124)

Estas cuatro acepciones apuntan a entender el acontecimiento como experiencia, y ello se ve reflejado 
en múltiples investigaciones que refieren a la obra  de Rogelio Salmona, donde señalan la producción de 
acontecimientos en sus edificios, sin ser este el t ema central de cada una de estas tesis. Cada una 
de ellas tiene un modo particular de entender dicho s acontecimientos.
Así Mauricio Salazar Valenzuela en “Lugares dentro de lugares” vincula el acontecimiento a su experien -
cia en el Centro Cultural Jorge Eliecer Gaitán, exper iencia que sirve  como detonante de la investigació n: 

“Cuando visité por primera vez el edificio –inconclus o- del Centro Cultural Jorge Eliecer Gaitán (…) 
tuve la impresión de que estar en él era estar en u n lugar “ya conocido”, “ya vivido”, “ya visto”. 
Esta experiencia inquietante indujo las siguientes cuestiones (…) ¿qué elementos y qué instrumentos 
intervienen (…) para que se produzca este acontecimie nto?(Pág. 24). 
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En “Contrapunto y confluencia en el concierto arqui tectónico” de Juan Pablo Aschner el Acontecimiento 
es entendido como el surgimiento de una presencia:

“ Esta descontextualización, o puesta en escena dentro de un marco universal fuera de un tiempo y lugar 
específico, permiten que la composición del proyecto acontezca en sí misma como obra libre y suelta 
que luego ha de posarse (...) puede decirse entonces que el proyecto acontece no en Bogotá, sino 
en la sabana de Bogotá. ”(Págs. 60-61)

También podría entenderse acontecimiento en Aschner como acto, que no se relaciona con la acción 
que pudiera ejecutar un usuario, sino como actos que  son manifestaciones espaciales, como el punto 
donde tienen lugar espacios, paisajes o elementos ar quitectónicos tales como escaleras, accesos, espejos 
de agua, etc. 

“ Tras el primer descenso hacia la plaza paramentada(. ..) acontece una primera entrada demarcada por 
el puente umbral”(pág. 69)

Para Leonardo Figueredo en “El proyecto como instru mento de orientación” el Acontecimiento consiste 
en una revelación del lugar y del paisaje como punt o culmen de un recorrido, así el Acontecimiento en 
el Centro cultural Gabriel García Márquez se encuentra en la terraza donde se puede contemplar un 
paisaje construido en Bogotá: 

“ Al subir por la última escalera que remata el siste ma de estratos horizontales, se completa la secuenc ia 
progresiva del recorrido predeterminado que lo conduce al clímax del acontecimiento: apreciar el lugar  
revelado y ordenado al contemplar, desde la cubiert a, los 360° del paisaje circundante .”(Pág.. 143)

Para Oliverio Caldas en “Entre el paisaje y la memori a” el Acontecimiento está relacionado con una 
simultaneidad de percepciones y momentos capturados en una imagen construida por un reflejo: 

“ La materia revelada en el reflejo vertical está aso ciada a distintos momentos del movimiento capturado 
del espacio del que parte... gracias a la utilizaci ón de las propiedades de la reflexión que han sido 
manipuladas mediante el manejo geométrico y a las o peraciones que posibilitan una localización específica 
del ojo del observador para hacernos testigos de es te acontecimiento.” (Pág.. 67).

Para Francisco Pinzón en “La representación del vac ío” el Acontecimiento es específicamente un evento 
cósmico, los solsticios y equinoccios, los cuales s on fundamento de la composición arquitectónica para 
sincronizar la experiencia de la vida cotidiana con  los ciclos solares con el objeto de generar instant es 
con los que surja una emoción:
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“ Los ciclos del sol marcan las directrices de la bas e que ordena el proyecto: la orientación. Sobre ést a, 
las piezas del proyecto asumen una postura para rel acionar la actividad humana con la geografía y el 
cielo. Orientación y postura entran en dialogo para  conectar la experiencia de la cotidianidad con los  
ciclos del sol que han marcado instantes rituales h istóricos de la humanidad. En este acontecimiento, 
que se da en el patio, los rayos del sol entran al centro del proyecto...y se hace presente en eventos  
rituales durante el año que suscitan emoción” (pág. 219). 

Experiencia, presencia-acto, revelación, percepción múltiple y simultánea, evento cósmico, son formas 
diversas del Acontecimiento, entendido como experiencia estética vinculada a una revelación, una forma  
en que el proyecto hace ver. En todas estas interpr etaciones el Acontecimiento se trata de un efecto. 
Sin embargo ¿por qué un concepto como Acontecimiento que comúnmente es definido como Hecho o 
suceso que comporta cierta importancia1 es entendido como experiencia estética en la arqui tectura? ¿Po-
dría entenderse el Acontecimiento no como un efecto que se obtiene a posteriori del proceso proyectual  
si no como hecho que está por fuera de la percepció n y posibilita herramientas proyectuales? 

El primer paso para avanzar en la construcción de u n “lente”, una mirada particular para entender y 
analizar la arquitectura como Acontecimiento, fue ampliar el panorama de investigadores que han trabaja-
do este concepto. En ese panorama se encuentran pos iciones al parecer divergentes sobre la forma de 
entender y definir un Acontecimiento: por un lado u na concepción del Acontecimiento como experiencia, 
una concepción abstracta que concede al Acontecimiento la categoría de momento singular y excepcional;  
conlleva aparentemente al problema de la percepción y la subjetividad. Por otra parte, una concepción 
del Acontecimiento como actividad, es una posición construida en el campo de la arquitectura misma, 
en contraposición de la concepción anterior, el Aco ntecimiento no implicaría la singularidad y la jera rquía 
de un momento excepcional, puede ser la cotidianida d misma y su cantidad inagotable de situaciones. 
Aunque las dos posiciones parecen contrapuestas (excepcional vs cotidianidad, subjetivo vs objetivo, 
experiencia vs programa), las dos miradas captan di stintas características del Acontecimiento. El Acon-
tecimiento puede ser entendido desde un polo que ti ende a la abstracción,  permite una mirada global 
del concepto. El otro polo es la actividad, la acci ón o el hecho producido, una mirada enfocada al 
campo específico de una disciplina. Los dos polos s e complementan, mientras el polo abstracto aporta 
el trabajo de construcción del concepto, establece u na caracterización, destaca los rasgos fundamentales 
y los alcances del Acontecimiento; el polo tangible  establece el problema que une la arquitectura con 
el Acontecimiento, es decir, plantea en qué medida son útiles los Acontecimientos para la arquitectura.

1. Definición DRAE

POLARIDAD
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En una línea construida entre los dos polos en los que se enmarca al Acontecimiento, línea acotada 
dentro del campo del arte que incluye a la arquitec tura (Fig.1), se podría ubicar hacia el polo del 
hecho tangible a Bernard Tschumi, que ha vinculado el Acontecimiento con el programa arquitectónico. 
Una posición un poco desplazada hacia la abstracción, que sin embargo está en el área tangible, la 
ocupa Aldo Rossi, para quien el Acontecimiento está implícito con la fundación de los lugares y en la 
posibilidad que ofrece la arquitectura de desarrollar la vida social e individual, es decir vida y Aco n-
tecimiento son el fundamento de la arquitectura par a Rossi. Los Situacionistas buscan la producción 
de hechos, situaciones, momentos, (en ello está impl ícita la ciudad) para generar un comportamiento 
reaccionario. 

FIGURA 1. 
Esquema de posicio-
nes a los que tienden 
las formas de compren-
sión del Acontecimiento.
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La visión situacionista es ideológica pero instrumentalmente pertenece al arte. Estas tres posiciones 
tienen en común que el problema al que refieren es la relación de la acción con el espacio. 

En la progresión hacia la abstracción se encuentra el trabajo de la Maestría en Arquitectura desarrollado 
junto con Rogelio Salmona, que ha vinculado el Acont ecimiento con la experiencia estética producida por 
el proyecto. Luego  está Ignasi Solá Morales quien toma una concepción del Acontecimiento construida 
por Deleuze para plantear una nueva realidad de la c iudad contemporánea, la metrópoli, a la que la 
arquitectura no ha atendido, en este sentido Solá M orales propone una arquitectura líquida en la que 
el Acontecimiento es protagonista.
Finalmente en el extremo abstracto, en el campo de la filosofía y en el límite con el arte, se en-
cuentra Deleuze, con un aporte fundamental para esta investigación con la caracterización que establece 
de este concepto, en un marco lingüístico de una te oría de la producción del sentido, en el cual la 
singularidad y problematicidad del Acontecimiento hacen posible el surgimiento del sentido. (Lógica del  
sentido, 1971). La producción del ‘ Sentido’ en lingüística es homologable a la producción del  ‘ Ser de 
sensación’ en el arte (Deleuze & Guattarí, ¿Qué es la filosofía ?, 1993) y su relación con el Acon-
tecimiento se mantiene, por eso es homologable el sentido al ser de sensación, sin que ello implique 
que son iguales, cada uno opera dentro de un campo distinto con lógicas independientes pero con una 
base común que es el Acontecimiento.

En este panorama se busca reconocer lo que caracter iza fundamentalmente al Acontecimiento, también 
identificar el problema que une a la arquitectura c on este, que ya se presenta como una relación ac-
ción y espacio. El lente que se ha ido construyendo  muestra que esta relación acción – espacio se 
complejiza con la concepción de un Acontecimiento que implica una unidad de la acción-espacio, cuya 
unión resulta en un hecho que va mucho más allá de una acción funcional, efímera, casual, inconse-
cuente, o por el contrario predecible y monótona. E l Acontecimiento trasciende la temporalidad efímera 
y se hace reconocible en la experiencia. 

La forma en que Bauman, a través de Bajtín, enlaza A contecimiento, lugar y experiencia es la forma 
más completa como se puede entender un Acontecimiento, con la dificultad que implica su relación 
con la experiencia, con la afección que impone a qu ien lo vive. Bauman traza el paralelo entre el  
carnaval de Bajtín y el centro comercial como templo  de consumo, para hacer una comparación entre 
dos lugares distintos y sus relaciones de transport e en el tiempo. Bauman señala la indiferencia del 
centro comercial hacia el tiempo, mientras el carna val lo hace presente:

LUGAR, TIEMPO Y 
EXPERIENCIA
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“El carnaval era la misma ciudad transformada; más exactamente, un intervalo de tiempo durante el cual  
la ciudad se transformaba, y volvía después a su ru tina cotidiana. Durante un lapso estrictamente definido, 
que se repite cíclicamente, el carnaval revelaba “l a otra cara” de la realidad cotidiana, una cara que  
estaba siempre presente pero que normalmente era invisible e intocable. El recuerdo del acontecimiento 
y la anticipación de otros acontecimientos futuros no permitían que desapareciera la conciencia de esta 
otra cara” (Bauman, 2003, pág.. 106).

En la periodicidad del carnaval se puede entender l a temporalidad característica de un hecho arquitectónico 
que es momentáneo y persistente. Cuando ocurre el ca rnaval en la ciudad, el espacio es entendido y 
vivido de otra manera, la acción explota las cualid ades del espacio, que siempre han estado ahí pero 
la acción las revela. Esta unión de la acción y el espacio es a la que refiere un Acontecimiento en 
arquitectura.
Posibilitar acciones en un lugar, con una dimensión  tal que logra caracterizar una experiencia es cons truir 
los Acontecimientos en arquitectura. Este trabajo ha sido abordado por la arquitectura desde siempre y 
se concreta en la construcción de lugares. Es así q ue esta investigación vincula el Acontecimiento con 
la arquitectura por medio de una noción de lugar. P roducir un lugar podría definirse como la instaura-
ción de una identidad dada por la singularidad de l as relaciones entre las acciones de una colectivida d 
y la construcción de su espacio. A su vez, el lugar  debe ser entendido como el hecho arquitectónico 
por excelencia.

Un hecho arquitectónico hace referencia al producto surgido del proceso proyectual, es la obra de la 
arquitectura, como en la pintura un cuadro es el he cho pictórico. El hecho arquitectónico podría expre-
sarse con una escena o con un rito, más que solamen te por un edificio, ya que en él sólo se hace 
referencia a su espacialidad y a su forma, no se ti ene en cuenta el tiempo. El hecho arquitectónico 
contiene tiempo, está en las acciones que se produc en en el espacio, éstas son efímeras, aparecen y 
desaparecen y aunque fugaces son inherentes a él. S in las acciones sólo se obtiene lo estático y  lo 
físico de la arquitectura, se pierde lo que caracte riza a la arquitectura como obra de arte: su experi encia. 

Esta no se trata de una percepción ni de una subjeti vidad, la experiencia de una obra de arte reside 
en su composición, es el ser de sensación que enunc iaron Deleuze y Guattarí. Se caracteriza por una 
existencia autónoma, no depende de quién siente la obra, ni del autor que la crea, existe en la obra 
así no haya quien la contemple y dé testimonio de e llo. Esta concepción de la experiencia como ser 
de sensación independiente de los espectadores, es el componente más importante del lente con el que 
se pretende analizar en esta investigación. 
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La composición y su relación con la experiencia son  entendidas como el establecimiento de un juego 
de relaciones y operaciones a partir de un principi o problema. Así por ejemplo, una pintura que recrea 
una fuerza, un movimiento o la luz, lo hace por med ios pictóricos, por operaciones de yuxtaposición 
del color. El problema sería el manejo del color con  el propósito de hacer surgir dichas presencias, 
surgimiento del ‘Ser de sensación’. 
La obra en conjunto, el juego de relaciones, resulta  una respuesta al problema que contiene. Es similar  
a las matemáticas en la que una gráfica es solución  y resultado de un problema determinado por una 
función que dicta la lógica del juego. Allí empieza  la unidad de la obra.

En arquitectura el ser de sensación es concretado e n el lugar, el lugar consiste en un modo de vida. 
Producir lugares es el problema de la arquitectura,  producir lo sagrado, lo público, lo doméstico, etc ., A 
partir de espacios y acciones. Producir estos aspec tos de la vida no se puede reducir a una asociación  
de una forma a un programa. No se trata de una relac ión funcional o utilitaria, no es un problema del 
programa seleccionado, ni de una relación causal o de necesidad entre el espacio y las acciones. El 
lugar, como ser de sensación, como un modo de vida,  plantea el problema de la producción de un 
Acontecimiento que encarna ese modo de vida.
Hasta este punto podemos avanzar en la construcción de un lente creado desde referentes teóricos. El 
problema que se ha logrado plantear consiste en rev elar de qué manera están intrincados el espacio, 
las acciones y el tiempo para propiciar un modo de vida que sustenta un lugar.
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El objeto de estudio entra en conversación con los 
autores que componen el estado del arte del Acon-
tecimiento, para lograr revelar cómo operan estas 
relaciones, y con ello entender tanto el objeto, des de 
el punto de vista del Acontecimiento, como al con-
cepto mismo como herramienta de proyecto, con lo 
que se espera visualizar de qué manera un hecho 
arquitectónico involucra el tiempo y lo hace presen te.

El Centro Cultural se caracteriza por una vacuidad, 
por una oferta de espacio vacante. Esa particulari-
dad de la espacialidad del Centro Cultural interesa 
a esta investigación en cuanto que la relación de 
acción  espacio no está mediada por una funciona-
lidad, de esta manera los hechos que ocurren en el 
Centro Cultural apuntan a un tipo de relaciones entre  
usuarios, acciones y espacios que van más allá de 
la necesidad, estas relaciones están determinados por 
una evocación  y por una potencialidad del espacio 
para albergar múltiples situaciones.

El vacío en el Centro Cultural está delimitado por el  
paisaje, que resulta en un escenario urbano que po-
tencia la evocación de acciones posibles en el vací o. 
Esa relación de vacío (como espacio disponible) con  
un paisaje de fondo dota de vida a un espacio que 
no tiene programa.

Lo que ocurre en estos vacíos, y en general en el 
Centro Cultural ha sido registrado por el Fondo de 
Cultura Económica, además por múltiples usuarios 
que han subido videos y fotografías a internet: You -
Tube, Google Earth y en general las redes sociales.  
En estas redes queda la huella de qué es lo que le 
interesa o conmueve a los usuarios de este Centro 
Cultural. 

FIGURA 2. 
Teatro en el Centro Cultural Gabriel García Márquez. 
Imagen tomada de http://www.fundacionrogeliosalmona.org

FIGURA 3. 
Patio Central José Eustasio Rivera. Foto: Juan Pablo Alfonso.

Situaciones ocurridas en el Patio Central José Eustasio Ri-
vera. Arriba un encuentro colectivo propiciado por una obra 
teatral. Abajo una ausencia de acciones que deviene en una 
situación de silencio en el que el paisaje y la cont emplación 
cobran protagonismo 

CENTRO CULTURAL 
GABRIEL GARCÍA 
MÁRQUEZ
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La unión de los espacios vacantes en el Centro 
Cultural, junto con las acciones que desarrollan los  
usuarios allí, construyen una noción de lugar cultural 
y público en Bogotá, objeto de análisis e instru-
mentalización para poder dar cuerpo a la experiencia 
que implicaría el concepto de Acontecimiento en ar-
quitectura.

En Salmona hay una correspondencia entre los temas 
que arrojó la investigación del concepto Aconteci-
miento: Tiempo, singularidad y experiencia, con un 
tema central en toda la obra de Rogelio Salmona, 
la intención de producir una emoción y la transmi-
sión de una experiencia. En este sentido es posible  
encontrar en otros edificios u otros lugares simili tudes 
en la producción de situaciones que se identifican 
plenamente con el Centro Cultural, por ejemplo el 
Corral de comedias y el Teatro Olímpico en Vicenza 
de Palladio, teatros  con relaciones directas con l a 
ciudad, en los que sus envolventes son el exterior al 
igual que en el Centro Cultural.
El encuentro que se produce en ellos es el hilo que   
une a estos proyectos en términos compositivos.

Hay que señalar que el objeto de esta investigación 
pretende entender al Centro Cultural Gabriel García 
Márquez por medio del Acontecimiento, pero tam-
bién pretende entender el Acontecimiento por medio 
del Centro Cultural, es decir el concepto mismo es 
objeto de estudio, y en este sentido la tesis está 
estructurada como una caracterización del Aconteci-
miento, en la que cada capítulo corresponde a un 
autor del estado del arte presentado anteriormente, y 
con cada uno de ellos se explorará un aspecto del 
Centro Cultural.

FIGURA 4. 
Ilustración de la relación interior-exterior que ca racteriza al 
Centro Cultural, al Corral de comedias y al Teatro Olí mpico 
en Vicenza. El interior se construye mediante la de limita-
ción con planos de paisaje, a partir de planos exter iores 
haciendo del interior un exterior distinto, un espa cio que se 
completa cuando  los usuarios lo apropian y lo dota n de 
acción produciendo una escena.
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El primer autor que debe ser presentado es Deleuze. Con él se inicia la definición de las principales 
características del Acontecimiento. Esta caracterización está inscrita en un contexto lingüístico, per o que 
luego es trasladado a un planteamiento de las forma s de producción del conocimiento en la filosofía, 
la ciencia, la historia y el arte. En Deleuze, con l a ayuda de Leonardo Ordoñez, se han buscado los 
rasgos que definen fundamentalmente este concepto, de manera que se pueda entender porqué este 
concepto involucra la producción de la experiencia en la arquitectura, porqué su manifestación supera la 
producción de un momento efímero e intrascendente. En Deleuze el Acontecimiento puede ser entendido 
como fenómeno del que se desprende todo conocimiento. Cada campo tiene una forma particular de 
captar el fenómeno o el Acontecimiento.

El arte lo que capta es sensación, y su trabajo cons iste en encarnar esa sensación por medio de una 
composición en una obra. Así la obra contiene un se r de sensación autónomo. Deleuze saca la sensación 
del campo de las percepciones y subjetividades para instaurarlo en el campo de las operaciones artísti-
cas. Este trabajo de abstracción y definición es pro pio de la filosofía. Aunque pertenece a otra discip lina, 
es útil para establecer las bases de la forma en qu e se aborda el Acontecimiento en arquitectura. El 
desarrollo del concepto a partir de tres caracterís ticas: Autonomía, Singularidad-problematicidad y tem-
poralidad permite entablar un diálogo con las problemáticas que han plantado otros autores respecto al 
Acontecimiento en arquitectura, que en esta investigación se asoció con la creación de lugares y con l as 
relaciones acción-tiempo-espacio. Aunque Deleuze es el primer autor en ser presentado, el desarrollo de  
sus conceptos no constituye el primer capítulo sino un prefacio necesario al desarrollo de los capítul os.

Una vez planteado el Acontecimiento como tema de inv estigación, se inicia con el primer capítulo titula do 
CONFLICTO Y PROGRAMA. Este capítulo inicia con la definición de Acontec imiento construida por Ignasi 
Solá-Morales a partir del trabajo de Deleuze, con lo  cual destaca la capacidad del Acontecimiento para 
producir momentos de intensidad emotiva. Solá Morales hace énfasis en esta producción de momentos  
con lo que plantea una arquitectura de la instantan eidad y lo momentáneo, desplazando la centralidad 
del espacio para instaurar el tiempo como el princi pal problema para la arquitectura. Así mismo la noc ión 
de lugar que propone Solá-Morales abandona la idea de perma nencia para sustituirla por una producción 
constante, una producción de sistemas de Acontecimientos.

Se han destacado tres conceptos construidos por Solá-Morales: Arquitectura líquida, Mediación, y Terrain 
Vague con los que se han abordado las relaciones entre a cción y espacio en Solá Morales. Mediación 
aborda el espacio como una construcción de una exte rnalidad construida con imágenes provisionales, 
aquí el proyecto arquitectónico es presentado como dispositivo que compone la realidad por medio de la  
construcción de esa externalidad. Así Mediación es útil para un análisis del Centro Cultural como espaci o 
exterior que compone un paisaje para construir su es pacio abierto y público. Sin embargo el desarrollo 
de esta exterioridad no se presenta en el capítulo primero, sino en el segundo con el tema del motivo 
jardín.

CAPÍTULOS
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Terrain Vague refiere a una libertad encontrada en un espacio urbano obsoleto que a su vez permite 
un encuentro con la memoria. Solá Morales por medio  del terrain vague ha permitido ver el vacío en el 
Centro Cultural como oportunidad y expectación, es un espacio vacante que ofrece una libertad que va 
mucho más allá de la posibilidad de tomar decisione s, ofrece un escape y un refugio en un  contexto 
contemporáneo caracterizado por la obsesión con la producción,  la instantaneidad, la comunicación, el  
consumo. Solá Morales presenta el terrain Vagué, al  igual que el acontecimiento, como contrapuntos de 
la metrópoli contemporánea, en la medida que ofrece n una compensación o un equilibrio por contrapo-
sición al frenesí y  a la densidad de la ciudad. Te rrain Vagué es utilizado para señalar las relacione s 
de acción-espacio en los vacíos del Centro Cultural q ue construyen un sentido de libertad y apropiación 
del espacio.
La actividad en los espacios sin programa del centr o Cultural establecen un punto de partida para abor-
dar qué relación puede establecerse entre acción y espacio diferente a una relación funcional. Para es te 
análisis se toman tres posibles relaciones entre ac ciones y espacios, enunciadas por Bernard Tschumi, 
para comprender las actividades que ocurren en el Ce ntro Cultural y su desarrollo en el espacio. De las 
relaciones propuestas por Tschumi: indiferencia, reciprocidad y conflicto, conflicto es la relación qu e mejor 
describe las dinámicas en el Centro Cultural, esto es , una cierta transgresión en las elecciones de los 
espacios por parte de los usuarios para desarrollar  sus actividades. Las actividades no se desarrollan  
exactamente donde deberían, evaluando dicha pertinencia desde el punto de vista en el que para cada 
actividad del programa hay un espacio específico.
Para Tschumi, estas disyunciones son deseables, deben mantenerse, potenciarse incluso deben ser 
provocadas en el proceso proyectual. Esta predisposición a generar la disyunción puede ser entendida 
como deseo del espacio a ser transgredido. La relac ión que envuelve al espacio y al usuario resulta 
mediada por un placer. Ese placer es el que podría explicar las elecciones de los usuarios en el Centro  
Cultural, y al mismo tiempo explicar que estas elecc iones disyuntivas sean constantemente cometidas.
Respecto a la caracterización del acontecimiento, Tschumi no atribuye grandes rasgos a una definición 
del evento, no le interesa un concepto sino un prob lema, hacer de la arquitectura no un fondo o un 
escenario para que allí ocurran las acciones, sino hacer de la arquitectura misma acontecimiento, acción, 
evento.

El segundo capítulo MOTIVOS hace referencia a un patrón o tema básico que sirv e a múltiples com-
posiciones para producir diversas obras. El motivo introduce el uso de modelos como herramientas de 
composición capaces de transmitir una experiencia de un proyecto a otro. En estos motivos se busca 
reconocer una relación de la acción-espacio que tra e implícita una situación que funda la experiencia 
de un lugar.
Proponer motivos como procedimiento proyectual, se acerca a una problemática expuesta por Rossi sobre 
la universalidad y la singularidad simultánea de lo s lugares, en la cual está involucrado el Acontecim iento. 
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Los lugares son universales en la medida en que tod o lugar está designado por una forma, una tipo-
logía, incluso por una intervención urbanística tipo (Timgad y Djemila), pero que sin embargo, se hace 
singular en cada sitio específico gracias a las car acterísticas puntuales de su implantación, pero sobre 
todo a la circunstancia en la que se que forja ese proyecto, a un Acontecimiento que da origen al 
proyecto, que resulta manifestación de una voluntad colectiva.(Rossi, 1999)
Para Rossi los lugares tienen origen en un Acontecim iento, de alguna manera los lugares implican un 
mito de fundación, el cual la arquitectura conserva  por medio de un rito. Así “la arquitectura conform a 
una situación, arquitectura y situación constituyen un todo y sirven para un acontecimiento, constituy éndose 
la arquitectura misma en acontecimiento”.

En el Centro Cultural se reconocen dos motivos compos itivos: el teatro y el jardín. El motivo teatro en 
el Centro Cultural, es reconocible primero por su act ividad, que por su forma, sin embargo es gracias 
a su forma que el proyecto logra producir el teatro . El Centro Cultural es un teatro, tanto como es 
un centro cultural, porque la acción que este proye cto propone es en esencia un encuentro colectivo 
mediante un acto, tal como sucede en el teatro que yuxtapone un escenario con una platea para que 
en él se encuentre un público con uno o varios acto res. En la misma relación se encuentran el patio 
circular José Eustasio Rivera como escenario, y los corredores de la terraza junto con los espacios que  
lo enmarcan, como platea.
El análisis de la relación acción-espacio que busca  la producción de una experiencia teatral en el Cent ro 
Cultural, plantea cómo el encuentro que fundamenta el teatro se convierte en espacio, cómo el encuentro  
se hace espacio. El teatro aporta el juego de marco s verticales y horizontales como un medio por el 
cual el espacio induce la concentración de un públi co entorno a un acto, lo que buscan estos marcos es  
una relación acto-observación, que en el Centro Cultu ral se ha modificado a Acto-Expectación, pues la 
relación acción espacio que arroja el análisis del p rimer capítulo muestra una evocación, una posibilidad 
latente de albergar y observar eventos en distintas  partes del Centro Cultural, es decir una expectativa  
constante de que algo ocurra en esos espacios.

El motivo teatral plantea una relación de observaci ón mutua o recíproca entre el Centro Cultural y la 
ciudad, en esta relación se ha construido una noció n de un espacio abierto interior del Centro Cultural,  
es decir un espacio que tiene por límite y cerramie nto la ciudad misma. Es un concepto de Exterioridad 
que implica una disolución de los límites con la ca lle, una transparencia que invita a una vida públic a, 
establece un lugar público. En este análisis para l a producción de la exterioridad se ha adicionado al  uso 
de marcos las plataformas que refuerzan la relación  de acción espacio mediante una exaltación mutua.
EXTERIORIDAD Y TRANSPARENCIA trata la construcción de un sentido público característico del Centro 
Cultural. Para reconocer en qué radica la construcci ón de este sentido público, se ha utilizado la expl i-
cación de Bajtín sobre el sentido de la vida pública  en el hombre griego clásico, vinculado directament e 
a la exterioridad.
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Para Bajtín esta exterioridad se manifiesta desde el  pensamiento, hasta la vida social y familiar en el  
hombre griego. Esta explicación ha sido trasladada al análisis del proyecto, entendiendo la exterioridad 
como la forma en que el Centro Cultural proyecta toda  su actividad a su contexto urbano inmediato. 
La Exterioridad y la Transparencia hacen ver y hace n oír la actividad, tanto del Centro Cultural, como 
la de cualquier visitante que no necesariamente est á interesado en el programa del edificio, sino que 
encuentra en el proyecto un lugar donde compartir u na acción.
El Centro Cultural resulta transparente, primero porque el interior y el exterior se cruzan diluyendo el  
límite entre el edificio y la calle. Segundo porque  el espacio interior del Centro Cultural es exterior,  es 
un interior abierto delimitado por los paisajes reco rtados y enmarcados por el proyecto. 
El proyecto recurre a la plataforma para construir la exterioridad del espacio, y utiliza el pórtico p ara 
enmarcar y proyectar las acciones que tienen lugar en las plataformas
La exterioridad de la plataforma y del pórtico-marc o, hace ver tanto desde dentro hacia afuera, es 
decir, desde el edificio para ver la ciudad, pero t ambién para mirar hacia adentro, desde la calle hac ia 
el proyecto, no para contemplar el edificio, sino p ara observar lo que ocurre allí,así el proyecto dev iene 
escenario urbano.
Este edificio que se dedica a exteriorizar, a mostr ar y resonar como un escenario inevitablemente crea 
escenas, produce situaciones, que remiten a la rela ción que entablan los acontecimientos con el proyecto 
arquitectónico, y ponen de manifiesto las posibilidades de la arquitectura no solo crear espacio sino de 
darle forma a la vida, a las relaciones colectivas.

El motivo jardín aborda la construcción del recorri do y el paisaje a su vez que la exterioridad del Cent ro 
Cultural. La situación que transfiere el jardín es l a errancia característica en Salmona, un deambular por 
el espacio compuesto de paisaje, de la construcción de planos y fondos, como los primeros planos de 
jardines contra los fondos de los perfiles de la Cat edral y la Candelaria. Los modelos con los que se 
compara la composición en el Centro Cultural son los jardines de la Alhambra y de Versalles, estos 
modelos plantean unas relaciones interior exterior con las que se encadenan los recorridos a manera 
de montaje cinematográfico.

El tercer capítulo TIEMPO, recoge las relaciones entre tiempo y arquitectura  que han planteado los 
distintos autores citados en esta tesis. En general  se plantea el problema del tiempo como cambio vs 
permanencia, instantaneidad vs perpetuo, Cronos vs Aión.

Producir un instante se presenta como el problema q ue podría involucrar el proyecto arquitectónico con el 
tiempo. En este sentido la arquitectura, que interv iene tanto el tiempo como el espacio, se comprende 
mejor mediante la forma de una escena, en la cual ac ción, espacio y tiempo se unen para componer 
una obra artística por un instante de mayor o menor  duración.
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Este planteamiento lo hicieron los Situacionistas que explican lo fundamental del tiempo la creación d e 
situaciones, puesto que la estrategia situacionista apuesta siempre sobre el cambio para sacudir al ho mbre 
de su actitud alienada. Todas estas consideraciones se producen con el fin de obtener una herramienta 
capaz de alterar comportamientos por medio de una r elación de los individuos con el espacio. Lo que 
buscan los Situacionistas es intervenir la ciudad, sino el espacio, si por lo menos la forma en la que  
la ciudad es vivida para generar actitudes críticas , reaccionarias, sobre todo participación y apropiación 
de las situaciones, del entorno en el que se encuen tran, tanto del espacio físico como de sus contexto s 
sociales.
El situacionsimo señala la relación entre los marco s espaciales y el comportamiento de las personas, 
proponen abordar la experiencia y la sensación de p artes de la ciudad, producir un nuevo urbanismo que  
promueva una vida lúdica y libre para la construcci ón de la personalidad, con ello deja planteado que 
a las relaciones de acción espacio, se vincula una relación con el tiempo que introduce la producción 
de momentos.

De qué manera podría el tiempo hacer parte de la com posición de la acción y el espacio. En el con-
cepto cronotopo de Bajtín hay un ejemplo de las relaciones entre ac ción espacio y tiempo en la novela 
que pueden ser útiles para evaluar si en la arquite ctura podrían ser similares en el ejercicio composi-
tivo. El cronotopo como herramienta de análisis bus ca la “ conexión esencial de relaciones temporales y 
espaciales asimiladas artísticamente en la literatura (…) En el cronotopo artístico literario tiene luga r la 
unión de los elementos espaciales y temporales en u n todo inteligible y concreto. El tiempo se condens a 
aquí, se comprime, se convierte en visible desde el  punto de vista artístico; y el espacio, a su vez, se 
intensifica, penetra en el movimiento del tiempo, d el argumento, de la historia. Los elementos del tie mpo 
se revelan en el espacio, y el espacio es entendido  y medido a través del tiempo. La intersección de 
las series y uniones de esos elementos constituye l a característica del cronotopo artístico”(Bajtín, 1938, 
págs. 237-238).

Las relaciones del tiempo en la novela identificada s por Bajtín se distribuyen entre dos polos: abstrac to 
y orgánico. Estos cronotopos construyen un universo específico para cada obra, es la producción de la 
experiencia en la narración, 
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En la introducción se trazó a grandes rasgos las di stintas posiciones de 
seis autores que abarcan una concepción del Acontecimiento ya sea  como 
experiencia  o como acción. Cada una de estas posici ones, experiencia y 
acción, por si solas, no dan cuenta de la magnitud del Acontecimiento como 
herramienta proyectual, ambas se complementan para poder plantear la com-
plejidad de este aspecto de la arquitectura.
Por un lado la  experiencia, tiende a  identificar el Acontecimiento como 
“efecto” caracterizado por una calidad sensible, qu e dificulta establecer la 
relación del proyecto con dicho efecto para cada un o de los casos del estado 
del arte. Así en las sesiones “Límite, Acontecimien to y Paisaje”, las cuatro 
acepciones señalan una relación del espectador con la obra, en la cual la 
obra revela algo al espectador. En Solá Morales el Acontecimiento constituye 
“momentos de gozo y frágil plenitud”. Para los Situ cionistas se trata de la 
creación de momentos de tal calidad que marcan la d iferencia en el cúmulo 
de situaciones fortuitas y sin brillo que constituy en la vida de un individuo.
La forma como están planteados estos efectos no sup onen una regulari-
dad, ni previsibilidad, son situaciones espontáneas, impredecibles, pero sobre 
todo reveladoras, hacen ver de una manera diferente  una realidad. Estas 
características se traducen como condiciones que debe cumplir el proyecto 
para producir el Acontecimiento. Sin embargo, para poder entender la forma 
en que el proyecto arquitectónico podría producir t al situación, es necesario 
identificar el Acontecimiento, la situación especial, pero no es posible realizar 
esa identificación por fuera de una percepción, de una valoración personal 
y subjetiva.
Por otra parte la concepción del Acontecimiento como acción centra toda su 
atención en la relación del espacio con la acción. Los planteamientos de 
Bernard Tschumi y Aldo Rossi coinciden en descartar la funcionalidad como 
la relación que une espacio y acción.

PREFACIO
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La acción para Tschumi y para Rossi tiene connotacio nes distintas. Para Tschumi la acción es un pro-
grama de arquitectura, que se traduce en la partici pación y manifestación del usuario en el espacio. L as 
relaciones de las acciones con el espacio, que seña la Tschumi, son cambiantes e inestables, esa es la 
condición característica de la arquitectura. En este sentido la acción no parece tener mayor trascende ncia 
por sí misma, la relación espacio y acción parece f uncionar sin importar qué acción ocurra, lo importa nte 
es que la disyunción entre acción espacio se manten ga.

Para Rossi la acción contiene al Acontecimiento, per o éste se produce sólo una vez, es un acto fun-
dacional de un lugar, y este acto está encarnado en  la forma concreta del edificio. De tal manera 
el Acontecimiento deviene mito, preservado por un r ito que induce la arquitectura. Al contrario que en  
Tschumi, para Rossi, la relación espacio acción se t rata de una permanencia, de una conservación y 
conmemoración.
Rossi vincula directamente los lugares con los Acontecimientos, dado que el Acontecimiento originario es 
la base de la singularidad de un lugar. Los lugares  trascienden una condición espacial para convertirse 
en símbolos de un aspecto de la vida en la ciudad o  de la ciudad misma.

Nuevamente las herramientas obtenidas, esta vez en la concepción del Acontecimiento como acción, no 
son suficientes para poder identificar en el objeto de estudio un Acontecimiento. La cantidad de accio-
nes que ocurren en el centro Cultural, bajo la mirad a obtenida en Tschumi, sólo se podrían observar 
en función del control ejercido, ya sea por el edif icio o por el usuario. Este análisis se queda en la  
relación acción espacio, sin referir al Acontecimiento.

Observar el Centro Cultural como lugar, en el caso de  Rossi, abre otro campo de análisis en busca de 
un rito contenido en la estructura formal del edifi cio, ese rito debe constituir hipotéticamente la co nme-
moración de un Acontecimiento originiario. Aunque esta nueva mirada también revela aspectos del Centro 
Cultural, el concepto rito debe ampliarse para enten der el rito más allá de una serie de actos que se 
suceden en un orden estricto, y con ello no hacer d el Acontecimiento un acto predecible, un hecho 
mecánico, al final una relación causa-efecto simila r a la relación funcional que se pretende superar.

Poder identificar un Acontecimiento en arquitectura requiere una caracterización del concepto, que per mita 
establecer los criterios fundamentales con los que se pueda rastrear un Acontecimiento, es decir, esta s 
características serán utilizadas como indicios o síntomas de un Acontecimiento en la arquitectura apli cados 
al objeto de estudio.

Deleuze hace un aporte fundamental a esta investigación construyendo la caracterización del Aconteci-
miento como concepto, que permite poner en dialogo los diferentes puntos de vista sobre las relaciones  
del Acontecimiento con la experiencia y la acción v istos anteriormente. 
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La caracterización del Acontecimiento en Deleuze está contenida dentro de una teoría de la producción 
del sentido en el lenguaje (Lógica del Sentido), en la  que el sentido es  equivalente a un Aconte-
cimiento, sino un Acontecimiento en sí mismo.

La primera característica que establece Deleuze del Acontecimiento es el constante devenir al que está 
sometido, su cualidad de cambiar, de no ser fijo y estable para remitir constantemente al pasado y el 
futuro evadiendo siempre el presente. El Acontecimiento en el lenguaje es identificado con los verbos, 
que se contrapone a los adjetivos y sustantivos en l a manera en que existen, es decir los sustantivos 
y adjetivos se pueden considerar concretos y estables, mientras que el verbo es una irrealidad, no se 
puede decir que existe sino que insiste y persiste.  De esta manera Deleuze califica al Acontecimiento, 
por tanto al sentido, como un atributo lógico o dia léctico. 

Del devenir se establece una característica de la na turaleza del Acontecimiento, y es que éste se en-
cuentra en un límite, entre el lenguaje y el estado de cosas que expresa. Deleuze utiliza el término 
aliquid para referir este punto intermedio, una ambigüedad , cuya posición le brinda al Acontecimiento 
una autonomía, un valor por sí mimo, que aunque per tenece tanto al lenguaje como a una realidad del 
estado de cosas, no se confunde con ninguno de ello s dos.

Esta naturaleza está más ampliamente expuesta en la serie de las proposiciones en lógica del sentido, 
en la que Deleuze señala que las tres relaciones lóg icas características de la proposición: designación, 
manifestación y significación, no logran abarcar el sentido, por lo que lo postula como la cuarta “di-
mensión” de la proposición.(Deleuze, Lógica del senti do, 1971, pág. 19).

La naturaleza de esta cuarta dimensión se distingue por su condición abstracta que se diferencia de 
una noción de idea:2 “ ¿hay algo, aliquid, que no se confunde ni con la pr oposición o los términos de 
la proposición, ni con el objeto o estado de cosas q ue ésta designa, ni con la vivencia, la represen-
tación o la actividad mental de quien se expresa en  la proposición, ni con los conceptos, o, incluso 
las esencias significadas?”(Ibíd. Pág. 20) 

2 La naturaleza del Acontecimiento está por fuera de los objetos y de los sujetos, en esta ampliación Dele uze lo 
explica así: “ El sentido, lo expresado de la proposición, sería e ntonces irreductible a los estados de cosas individ uales, y 
a las imágenes particulares, y a las creencias pers onales, y a los conceptos universales y generales. Los estoicos su-
pieron decirlo: ni palabra, ni cuerpo, ni represent ación sensible, ni representación racional. E incluso puede que el sentido 
fuera «neutro», completamente indiferente tanto a lo particular como a lo general, a lo singular como a lo universal, a lo 
personal y a lo impersonal (…) Es difícil contestar a  quienes quieren bastarse con palabras, cosas, imág enes e ideas. 
Porque ni siquiera puede decirse del sentido que ex ista: ni en las cosas ni en el espíritu, ni con una  existencia física ni 
con una existencia mental.” (Deleuze, Lógica del sentido, 1971, pág. 20).

AUTONOMÍA
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Esta concepción de la naturaleza abstracta del Acontecimiento que está por fuera de los objetos de 
designación, pero también fuera de la actividad int erna de reflexión  y comprensión de quien desig-
na (mente), encuentra apoyo en Husserl, quien estable ce la misma categoría autónoma en el noema 
perceptivo: “lo distingue a la vez del objeto físico, de la vivenc ia psicológica, de las representaciones 
mentales y de los conceptos lógicos. Lo presenta co mo un impasible, un incorporal, sin existencia físi ca 
ni mental”(Ibíd. pág.. 21).
Este carácter autónomo del sentido permite identificar una operación similar de disce rnimiento entre la 
experiencia y la obra de arte con la construcción d el concepto ‘ Ser de sensación’ que presentan De-
leuze y Guattarí en ¿Qué es la Filosofía? .
Deleuze y Guattarí exponen la manera en que el arte,  la ciencia y la filosofía se enfrentan a la rea-
lidad, así la filosofía opera mediante Conceptos, la  ciencia por Funciones y el arte por Composición. 
La forma de operar del arte es la composición de un  bloque de sensación,  un compuesto de Afectos 
y Perceptos. “ Los perceptos ya no son percepciones, son independientes de un estado de quienes los 
experimentan; los afectos ya no son sentimientos o afecciones. Desbordan la fuerza de aquellos que 
pasan por ellos. Las sensaciones, perceptos y afect os son seres que valen por sí mismos y exceden 
cualquier vivencia. Están en la ausencia del hombre  (...) La obra de arte es un ser de sensación, y 
nada más: existe en sí ”(Deleuze & Guattarí, ¿Qué es la filosofía?, 1993, págs . 164-165). La obra 
de arte resulta una dualidad indivisible, un compue sto material y formal que contiene una sensación 
autónoma de su creador (el artista) y de quienes la sentirán a posteriori, también es independiente del 
modelo, la obra de arte no hace referencia a objetos , no es una representación, es un devenir en el 
objeto: “ El devenir sensible es el acto a través del cual al go o alguien incesantemente se vuelve otro 
( sin dejar de ser lo que es), girasol o Acab ”(Ibíd. pág.. 179).
La autonomía del Acontecimiento como ha sido planteado en la teoría del sentido, está reflejada en la 
autonomía del ser de sensación de la obra de arte. Esta autonomía abre las puertas a la concepción del  
Acontecimiento como experiencia, para abordar un análisis sin necesidad de recurrir a las percepciones . 

La segunda característica, singularidad y problematicidad, definen al Acontecimiento por su capacidad de 
plantear las condiciones de asimilación y expresión de la realidad. Lo problemático del Acontecimiento  
resulta en una categoría objetiva de conocimiento, u na manera de ser objetivo. El ejemplo con el que 
Deleuze ilustra este carácter objetivo-problemático son las matemáticas3. El problema como expresión de 
una visión, o una forma de captar lo que acontece, sustituye la percepción subjetiva por una estructura 
de relaciones formuladas por el problema. Así las c omparaciones con las matemáticas se hacen más 
útiles y reveladoras 

3 “ Podemos concebir entonces de un nuevo modo las rela ciones de las matemáticas y el hombre: no se trata de 
cuantificar ni de medir las propiedades humanas, si no de problematizar los acontecimientos humanos por una parte, y por otra, 
de desarrollar como acontecimientos humanos las condiciones de un problema.”(Deleuze, Lógica del sentido, 1971, pág.. 46)

SINGULARIDAD Y 
PROBLEMATICIDAD
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mediante una ilustración: la relación de una ecuaci ón con la producción de un gráfica a partir de la 
distribución de puntos

Las singularidades actúan como puntos de referencia, de inflexión,  que cambian de distribución y defi nen 
una forma, se transforman dentro de series que sin embargo refieren siempre al mismo Acontecimiento. 
El conjunto de singularidades, a la vez que se distr ibuyen y estructuran a partir del problema, son la 
génesis de una solución, que sin embargo no hace ca mbiar la instancia problema a instancia solución4.

Leonardo Ordoñez en “Arte y Acontecimiento” tiene c omo propósito recoger una serie de características 
sobre las cuales se pueda estructurar el concepto d e Acontecimiento en Gilles Deleuze, especialmente 
enfocadas al campo del arte. El artículo de Ordoñez  propone cuatro características del Acontecimien-
to, entre ellas Discernibilidad y Singularidad. El Acontecimiento es discernible del medio en el que se 
produce, es decir contrasta contra un fondo-Caos que  le permite ser distinguido, así el Acontecimiento 
resulta singular, lo que singulariza al Acontecimiento es el juego de fuerzas, hechos y virtualidades que 
convergen en él y las que irradian desde él, como s i el Acontecimiento constituyera un foco de fuerzas  
y energías.

La relación de los puntos de la gráfica con la ecua ción es análogo a la relación del Acontecimiento co n 
el problema. La singularidad del Acontecimiento dota de forma a un entorno que se presenta amorfo e 
incomprensible, así las singularidades, los Acontecimientos, son puestos o asimilados en un sistema de  
relaciones que refieren al problema, es decir, las relaciones de dichas singularidades develan el proble-
ma, allí radica el modo objetivo de la experiencia.

Leonardo Ordoñez  ha vinculado el Acontecimiento con una captura o aprehensión (Ordoñez Díaz, 
2011, pág.. 131), presenta el Acontecimiento como un  término que designa hechos de naturaleza di-
versa, hechos que suceden cada día, cada año, cada siglo, sin embargo algunos de esos hechos son 
Acontecimientos que marcan la diferencia, posibilitando con ello la aprehensión de una realidad caótic a 
captada desde diversos campos del conocimiento. Cada campo con sus propias reglas y lógicas toma 
fragmentos de esa realidad, la compone, la ordena, la hace parte del pensamiento o del conocimiento, 
y este logro también es considerado Acontecimiento: 

4 “ En efecto, un problema sólo está determinado por lo s puntos singulares que expresan sus condiciones. No de-
cimos que el problema quede por ello resuelto: al c ontrario, está determinado como problema. Por ejemplo, en la teo-
ría de las ecuaciones diferenciales la existencia y  la distribución de las singularidades son relativa s a un campo pro-
blemático definido por la ecuación como tal. En cua nto a la solución no aparece sino con las curvas in tegrales y la 
forma que toman en la cercanía de las singularidade s, en el campo de vectores. Entonces, resulta que u n problema 
tiene siempre la solución que merece según las cond iciones que lo determinan en tanto que problema; y,  en efecto, 
las singularidades presiden la génesis de las soluc iones de la ecuación”(Deleuze, Lógica del sentido, 1971, pág.. 45)
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“ Las construcciones de la filosofía, de la ciencia, de la historia o del arte, trazan cortes en el lien zo del 
caos, y es la forma de trazar el corte lo que disti ngue un concepto de una obra de arte, una teoría 
científica de una narración histórica. Dado que en e sos campos del conocimiento humano, se utilizan 
cedazos cuyos agujeros son de forma y tamaños difere ntes, cada uno de ellos capta aspectos diferentes 
de lo que acontece ”. (Ibíd.. Pág.. 133)

Lo que aporta Ordoñez es un marco dentro del cual e s posible inscribir el concepto de Acontecimiento: 
en el encuentro de la realidad con el hombre. En la  realidad, en la cotidianidad surgen innumerables 
hechos y el hombre retiene los que más le conmueven , por lo que la relación entre realidad y hombre 
comporta una Aprehensión, es decir que El Acontecimiento/Aprehensión es una captura de un trozo de 
realidad.

La captura se complementa con un papel conservador del arte, ¿qué es lo que conserva el arte? Lo 
que captura de la realidad, que es un campo del Caos 5 : “ El caos se define menos por su desorden 
que por la velocidad infinita a la que se esfuma cu alquier forma que se esboce en su interior. Es un 
vacío que no es una nada, sino una virtualidad, que  contiene todas las partículas posibles y que extra e 
todas las formas posibles que surgen para desvanecerse en el acto, sin consistencia ni referencia, sin  
consecuencia. Es una velocidad infinita de nacimiento y de desvanecimiento”(Deleuze & Guattarí, ¿Qué 
es la filosofía?, 1993, págs. 117-118)

Lo que capta el arte en el caos es sensación, y su trabajo consiste en componer esa sensación para 
conservarla en la obra. El trabajo de composición co nsistirá entonces en hacer uno a la sensación y 
a su material, es evocar el percepto y el afecto de l propio material: “ la sonrisa de óleo, el ademán 
de terracota, el impulso de metal, lo achaparrado d e la piedra románica y lo elevado de la piedra 
gótica”(Deleuze & Guattarí, ¿Qué es la filosofía?, 1993, pág. . 167). El material y la sensación deben 
conformar un monumento, ya que el arte tiene un pap el de conservación, busca conservar el Aconteci-
miento rescatado del caos, pero entendiendo esta co nservación no como una permanencia de un hecho 
pasado congelado en un constante presente, no como una conmemoración del pasado sino como bloque 
de sensación presente que se conserva a sí mismo gr acias al trabajo de composición realizado por el 
artista. “u n monumento no conmemora, no honra algo que ocurrió , sino que susurra al oído del porvenir 
las sensaciones persistentes que encarnan el acontecimiento”(Ibíd., 1993, pág.. 178)

5 Referencia a Ilya Prigogine e Isabelle Stengers cita dos en ¿Qué es la Filosofía? Deleuze-Guattarí.

TEMPORALIDAD
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La temporalidad del Acontecimiento no es efímera puesto que el Acontecimiento no desaparece con 
el acto con el que se manifiesta espacial y tempora lmente, de ahí su relación con la obra de arte 
como monumento. Tampoco es un presente constante, aunque la obra de arte encarne y conserve la 
sensación. Su temporalidad es persistente, el devenir es el estado característico del Acontecimiento, se 
encarna en el instante que surge una y otra vez.

La caracterización realizada por Deleuze ha marcado una ambigüedad constantemente en el Aconteci-
miento y su aspecto temporal incluye dicha ambigüedad. Deleuze propone dos lecturas del tiempo en las 
que separa el presente del pasado y el futuro, para  poder plantear una lectura del tiempo. Una primera 
lectura eleva el presente a un tiempo eterno, “ Pasado, presente y futuro  no son tres dimensiones del 
tiempo; sólo el presente llena el tiempo” (Deleuze, Lógica del sentido, 1971, pág.. 118), el pas ado 
y el futuro son dos dimensiones relativas al presen te, el presente eterno es el tiempo que puede vivir  
Dios, es Cronos, un tiempo pleno, estable, absoluto, reglado que mide la acción de los cuerpos, el 
tiempo en este presente constituye una unidad de me dida “ Mide la actividad del período cósmico en el 
que todo es simultáneo”. (Ibíd.. Pág..118) 

Paralelo a este tiempo absoluto, el tiempo puede se r leído como un pasado y futuro simultáneo que 
evade constantemente el presente, el presente es ta n estrecho y puntual que sólo puede ser entendido 
como un instante, un momento, así todo deviene futu ro y pasado constantemente, a este tiempo le 
corresponde la figura de Aión, divinidad fugaz.  En Aión no existe la armonía y estabilidad del pres ente 
eterno, sino un “ devenir loco”, la producción del instante como expresión del tiempo que no cesa de 
dividirse en pasado y futuro o un presente sin exte nsión ni profundidad. A la figura de Aión Deleuze 
atribuye la definición de los límites que separan a l Acontecimiento y al sentido de los estados de cos as 
que designan o de los cuerpos en los que se encarna n, es decir, la línea a la que direcciona conti-
nuamente Aión al pasado y futuro traza un límite qu e distingue al Acontecimiento de los cuerpos en los  
que se manifiesta: “ El acontecimiento se remite a los estados de cosas,  pero como el atributo lógico 
de estos estados, completamente diferente de sus cualidades físicas, aunque les sobrevenga a ellas, se  
encarne en ellas o se efectúe en ellas ”. (Ibíd.. Pág.. 121)
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ICONFLICTO Y PROGRAMA
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PROYECTO Y 
EXPERIENCIA

Ignasi Solá-Morales aborda el concepto Acontecimiento en arquitectura cuando introduce el problema del  
tiempo por medio de la permanencia de los lugares. Por un lado plantea una ‘ arquitectura del acon-
tecimiento’ cuando confronta las concepciones del lugar que aspiran a una permanencia y producción 
de una identidad, contra una producción de un lugar  contemporáneo que surge de en un momento de 
intensidad: “Desde mil lugares distintos sigue siendo posible la producción del lugar. No como el des-
velamiento de algo permanentemente existente sino como la producción de un acontecimiento. No se 
trata de proponer una arquitectura efímera instantánea, deleznable y pasajera. Lo que se define en est as 
líneas es el valor de los lugares producidos por el  encuentro de energías actuales, gracias a la fuerz a 
de dispositivos proyectuales capaces de provocar la extensión de sus ondulaciones y la intensidad del 
choque que su presencia produce.” (Solà-Morales, 1995, pág.. 124)

Esta concepción del lugar relaciona directamente la producción de Acontecimientos y el proyecto arqui-
tectónico, al que Solá-Morales le asigna un papel d e dispositivo que criba en el caos de su contexto 
para tomar energías y producir los instantes o mome ntos de intensidad que son los Acontecimientos 
mismos: “El pensamiento Deleuziano apunta, con la poderosa f uerza de sus imágenes, hacia la suge-
rente idea de una arquitectura del acontecimiento. En un mundo incesante consumidor de imágenes, en 
una cultura metropolitana constantemente expansiva, en un universo en el que los edificios no son más 
que algunas entre las infinitas moradas figurativas e informativas que nos rodean, existe sin embargo,  el 
acontecimiento arquitectónico. Es como un acorde extensivo, como una intensidad en un cruce energético  
de los flujos comunicativos, como una subjetiva apr ehensión que el arquitecto ofrece en la alegría de 
producir un instante polifónico en el seno del caos  de la metrópolis. ”(Solà-Morales, 1995)

Solá-Morales enmarca completamente el Acontecimiento dentro de la producción de una experiencia en 
arquitectura:

“ El Acontecimiento es una vibración ha escrito Deleuze a propósito del pensamiento de Alfred White-
head entorno a esta noción. Es la ondulación de un elemento que se extiende sobre los siguientes 
estableciendo en el aire, como una onda sonora o lu minosa, un sistema de armónicos que permanecen 
antes de disiparse.
Pero el Acontecimiento es también un punto de encue ntro, una conjunción en la que líneas de recorrido 
ilimitado se entrecruzan con otras creando puntos nodales de una intensidad emergente. Finalmente el 
acontecimiento es una aprehensión, el resultado de la acción de un sujeto que en el fluir caótico de 
los acontecimientos atrapa los que más le conmueven para retenerlos. Es una acción subjetiva. Produce 
un momento de gozo y de frágil plenitud. Aunque el acontecimiento es siempre algo que sucede en 
el desorden global carente de sentido, este momento  feliz, a veces casual, a veces resultado de una 
inteligente voluntad, constituye un instante emergente en un fluir constante, un acorde armónico, poli fónico 
en una situación de permanente transición.”(Solà-Morales, 1995, pág.. 122)
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En Ignasi Solá-Morales existen otros conceptos asociados a esta relación Lugar-Acontecimiento desarro-
llados posteriormente: ‘Arquitectura líquida’, ‘Mediación’ y ‘Terrain Vague’.

Ignasi de Solà-Morales ha traído a la arquitectura la centralidad del momento y a partir de él ha cues -
tionado la producción arquitectónica contemporánea denunciando la obsesión por la forma y  el autismo 
de la arquitectura como disciplina. En este context o ha planteado la pregunta “¿Es posible pensar una 
arquitectura del tiempo más que del espacio? ¿Una arq uitectura cuyo objeto sea no el de ordenar la 
dimensión extensa, sino el movimiento y la duración ? “(Solá-Morales, 2002, pág.. 126). En contra-
posición a la firmitas Vitrubiana relacionada con l a estabilidad y permanencia de la arquitectura clás ica 
occidental Solà-Morales propone el término ‘ Arquitectura líquida’ para plantear una sustitución de la solidez 
y permanencia de la arquitectura por una fluidez y cambio constante acorde a la realidad contemporánea 
en la que prima precisamente esa condición fluida y  cambiante, es la sustitución de la primacía del 
espacio por la del tiempo en arquitectura. Al respe cto Solà-Morales explica: “ Una arquitectura líquida 
significa, ante todo, un sistema de acontecimientos en los que espacio y tiempo están simultáneamente 
presentes como categorías abiertas, múltiples no reductivas, organizadoras de esta apertura y multiplicidad 
no precisamente desde una voluntad de jerarquizar e  imponerles  un orden sino como composición de 
fuerzas creativas, como arte.”(Ibíd., pág.. 130). El concepto de Acontecimiento e mpieza a jugar un 
papel protagónico en la arquitectura líquida, que S olà-Morales  enuncia como un problema de composi-
ción artística, particularmente una composición de fuerzas. Componer con fuerzas implica un sistema de 
relaciones que Solà-Morales ya advierte como sistema de acontecimientos y que luego refuerza con la 
referencia al trabajo del grupo Fluxus en el que res alta la sensibilidad al entorno: “ Pero Fluxus, que 
desarrolla la radicalidad de una crítica al arte co nvencional, clasificable y separado de la vida, mue stra 
también una particular sensibilidad hacia el entorno contemporáneo del espacio mediático, metropolita-
no, posconsumista y agnóstico. La prioridad del eve nto, del acontecimiento, supone un desplazamiento 
fundamental desde la preocupación por la permanencia y la durabilidad hacia lo instantáneo, ocasional,  
imprevisible y fugaz. Este desplazamiento no se pro duce de una forma teórica, sino asumiendo la con-
dición múltiple que encierra todo evento.”  (Ibíd., pág.. 132).

La dirección a la que apunta Solá-Morales es a la i nteracción y conectividad del proyecto con su en-
torno, con el que la arquitectura está definida no tanto por su espacio y forma sino por el sistema de  
Acontecimientos que desencadena.

Con el concepto ‘Mediación’ da otro paso hacia una i dentificación del papel del proyecto arquitectónico 
en la producción de Acontecimientos.

ARQUITECTURA 
LÍQUIDA
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Solà-Morales, al igual que Leonardo Ordoñez aborda el encuentro de la realidad y los individuos se-
ñalando la Mediación que realiza la arquitectura pa ra producir este encuentro. Con éste explica que el 
encuentro entre la realidad y los hombres no se pro duce de manera directa. Es necesaria la cons-
trucción de un dispositivo que recorte, ordene, com ponga y presente como hipótesis dicha realidad. 
Son dispositivos u obras de arte pro-puestas que so n simultáneamente medio y resultado: “ posiciones 
preparadas previamente, para producir una determinada experiencia y por tanto, un determinado cono-
cimiento arquitectónico, paisajístico, literario o pictórico (...) Producción del medio y producción de la 
experiencia son dos caras de un mismo proceso. La a rquitectura y el paisaje urbano son a la vez el 
medio y el resultado de esta mediación para hacer d e los no lugares, lugares, de lo informe, forma; 
de lo ininteligible, inteligible”(Ibíd., pág.. 110). El lugar de Solà-Morales es un l ugar que surge en el 
caos metropolitano a partir de la captación de lo i ntenso, de energías y fuerzas.

La arquitectura y el paisaje por lo tanto lo que hac en  como Mediación es componer el lugar para ser 
el dispositivo que organizará la visión y la experi encia, así la arquitectura y el paisaje construyen m iradas 
y percepciones mediatizadas por lo cual se produce el traspaso de la pura navegación (entendiendo 
la realidad como océano de informaciones y percepciones sin forma ni estructura) a la definición de 
mallas, relaciones, estables o lábiles, a través de  las cuales la realidad tiene una nueva configuraci ón.  
Esta construcción del paisaje como operación con imágenes y su relación con la experiencia se ampliará 
con la exposición de los motivos teatrales y motivo  jardín presentes en el Centro Cultural.

La construcción de esta mediación, según Solá-Morales, esta estructurada por imágenes provisionales, 
sucesivas y multiplicadas; son operaciones de recorte, encuadre, yuxtaposiciones, superposiciones de imá-
genes como si se tratara de un collage. Lo que inte resa de la operación de las imágenes para construir  
el paisaje y la experiencia es que revela la Mediaci ón en Solá-Morales como una producción de una 
externalidad, de un trabajo de superficie, construcción de planos transitorios como entornos temporales.

El Lugar como externalidad, plantea el problema de apropiación, ya que, como lo expone Solá-Morales, 
la producción de una externalidad que pretende mostrar la superficie de las cosas, es ante todo un 
esfuerzo de aprehensión, apropiación por la aprehensión de un aspecto de la realidad, pero también 
apropiación de una experiencia, a diferencia del lu gar como permanencia que tiene por objeto la Iden-
tidad, de ahí que sus pretensiones sean la estabili dad a pesar del paso del tiempo. De esta manera 
el lugar presenta una dualidad temporal, tal como l o presenta el Acontecimiento en la caracterización de 
Deleuze. Al igual que el Acontecimiento, el lugar má s que existir como un elemento fijo, constante y 
sólido; éste persiste, o insiste, es decir, ocurre insistentemente, así logra conservar las dos características 
del tiempo, el presente constante de Cronos, y el mo mento fugaz de Aión.

MEDIACIÓN
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Solá-Morales aborda una caracterización de la ciudad contemporánea y crea categorías que le permiten 
asimilar la complejidad de ésta. El Terrain Vague es una de estas categorías con la que resalta una 
relación entre habitantes y ciudad, que escapa del dominio y el control previsto por el urbanismo y la  
arquitectura. Ignasi Solá Morales define al terrain vague como un vacío y una ausencia urbana que hace  
contrapunto6 al frenesí y a la intensidad de la metrópoli. Es b ásicamente anti-urbano y su valor está 
en la obsolescencia que evoca un sentido de liberta d puesto que escapa a un sistema de productivi-
dad: “ Son lugares obsoletos en los que sólo ciertos valor es residuales parecen mantenerse a pesar de 
su completa desafección con la ciudad. Son en defin itiva, lugares externos, extraños, que quedan fuera 
de los circuitos, de las estructuras productivas (…)  En definitiva, lugares extraños al sistema urbano,  
exteriores mentales en el interior físico de la ciu dad que aparecen como contraimagen de la misma, 
tanto en el sentido de su crítica como en el sentid o de su posible alternativa. ”(Ibíd., págs. 187-188)

No solamente la improductividad del Terrain Vagué es lo que le interesa a Solá-Morales, en él reconoce 
un espacio que, ante la ausencia urbana y el olvido , revela un predominio de la memoria  y una sen-
sibilidad contemporánea de la extrañeza. Según Solá-Morales, el hombre contemporáneo encuentra una 
identidad de su actual desarraigo: “ Las imágenes fotográficas del terrain vague se convierten de este 
modo en indicios territoriales de la misma extrañez a, y los problemas estéticos y éticos que plantean,  
envuelven la problemática de la vida social contemporánea.”(Ibíd., pág.. 190).

Solá-Morales construye una analogía, una relación directamente proporcional entre el terrain vague y e l 
parque, como  elementos urbanos que tienen una mism a actuación respecto a sus entornos urbanos, 
actúan como contrapuntos: “De la misma manera que la cultura urbana decimonónic a desarrolló los es-
pacios de los parques urbanos como respuesta y antí doto a la nueva ciudad industrial, nuestra cultura 
posindustrial reclama espacios de libertad, de indefinición, y de improductividad pero esta vez no lig ados 
a la noción mítica de la naturaleza, sino a la expe riencia de la memoria, de la romántica fascinación 
por el pasado ausente, como arma crítica frente al presente banal y productivista.”(Ibíd., pág.. 104). 
El parque es a la ciudad industrializada, lo que el  terrain vague es a la ciudad posindustrial, y los 
elementos son, para el parque la naturaleza, para e l terrain vague el vacío y la memoria.

El terrain vague entra en relación con el Acontecimiento y con el co ncepto de lugar en Solá-Morales 
como el espacio en el que es posible ese momento de  intensidad emotiva en medio de la congestión 
y saturación metropolitana.

6 El contrapunto (del latín punctus contra punctum, «no ta contra nota») es una técnica de composición music al que 
evalúa la relación existente entre dos o más voces independientes (polifonía) con la finalidad de obten er cierto equilibrio 
armónico. https://es.wikipedia.org/wiki/Contrapunto

TERRAIN VAGUE
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ACCIONES Y VACÍO

Desde estos conceptos: Acontecimiento-experiencia-
temporalidad, Mediación-externalidad-paisaje, Terrain 
Vague-contrapunto-memoria-obsolescencia, es po-
sible plantear una aproximación al Centro Cultural 
Gabriel García Márquez que permita identificar cómo 
están relacionados el tiempo, la acción y el espaci o.

En este sentido, una de las características más im-
portantes de la espacialidad del Centro Cultural, su 
vacuidad, entabla una correspondencia con el Terrain 
vague en el sentido que son lugares caracterizados 
por un predominio de la memoria en la construcción 
de su paisaje y por la libertad que ofrecen a sus 
habitantes, por lo que ambos interactúan como con-
trapuntos urbanos.

Desde la perspectiva de la memoria y la libertad, se  
puede entender el papel de los vacíos, espacios sin  
programa como el pórtico, los patios, las terrazas 
y la plazoleta del café en el Centro Cultural en la 
construcción del lugar y de la experiencia del mism o.
Estos vacíos van mucho más allá de la contempla-
ción, son espacios para la acción aunque no tienen 
programa, precisamente para producir la libertad de 
uso, permitir al usuario tomar decisiones de cuando  
permanecer, de qué hacer y cómo hacerlo. 

Ante la imposibilidad de anticipar la voluntad de l os 
usuarios, todo lo que puede ofrecer el Centro Cultura l 
es una indeterminación para que cualquier cantidad 
de situaciones posibles ocurran allí.
Así por ejemplo la galería frente a la vitrina del F CE 
sobre la calle 11 funciona como sala de baile, tall er 
de trabajo para niños, venta de libros, buffet, punt o 
de encuentro para el tranvía de turismo. (Figuras 5 
al 8)

FIGURA 8 Clases de tango.
Imagen toma de https://www.youtube.com/watch?v=XjL9jJm5FA8

FIGURA 7 Venta de libros.
Imagen tomada de: https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 6
Taller de trabajo en  corredor frente a vitrina FCE.  Imagen 
tomada de https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 5
Corredor frente a la vitrina FCE. Foto del autor.



36

FIGURA 9
Imagen tomada de http://www.fce.com.co/CCGGM

FIGURA 10
Clases “Domingos de Danza” Imagen tomada de 
https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 12
Taller de trabajo.
Imagen tomada de https://www.youtube.
com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 13 (Arriba) situación casual. Ima-
gen del autor.
FIGURA 14 (Abajo) Imagen tomada de 
http://www.fce.com.co/CCGGM.

FIGURA 11. Reunión de usuarios no programada por el 
FCE. Foto del autor.

algo similar ocurre en el vestíbulo y 
en la sala de exposiciones Débora 
Arango. Allí las situaciones van desde 
simplemente la casual espera como 
punto de encuentro, el permanecer en 
la silla corrida que separa el vestíbulo 
de la galería, hasta el encuentro de 
grupos mayores para clases de baile, 
talleres de trabajo, pequeñas confe-
rencias.

En el pórtico, en el espacio frente a 
la caída de agua y en las escaleras 
adyacentes, las actividades son menos 
variadas, sin embargo ocurre que este 
espacio invita a una contemplación de 
la calle y evoca una reunión, entre 
estas dos situaciones, una permanen-
cia esporádica, la contemplación de la 
calle y la reunión igualmente esporá-
dica son las actividades características 
del pórtico. (Figuras 15-20)

En estos tres ejemplos, queda plan-
teada la pregunta ¿Qué es lo que 
hace que estos espacios registren 
estas actividades sin necesidad de 
un programa arquitectónico?, ¿Cómo 
logran invitar a que los usuarios se 
los apropien?, ya sea el visitante del 
Centro Cultural o el FCE como insti-
tución,  ¿Qué relación existe entre el 
espacio, los usuarios y las posibles 
situaciones que allí ocurren? ¿Pueden 
ser intencionadas estas situaciones?
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FIGURA 16 (Arriba)Clases a la calle U. Andes. Ima-
gen tomada de http://uniandes.edu.co/noticias/comun i-
dad/clases-a-la-calle-el-pais-se-estudia-al-aire-li bre
FIGURA 17 (Abajo)Situación habitual pórtico. Foto del 
autor.

FIGURA 15. Escaleras gradas. Foto del Autor.

FIGURA 18. Situación habitual en pórtico. Foto del A utor

FIGURA 19 (Arriba) Situación habitual en pórtico. Fot o del Autor
FIGURA 20 (Abajo)Conferencia. Imagen tomada de https:/ /www.youtu-
be.com/watch?v=Y97AkIPfVEs.
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DISYUNCIÓN

En la Introducción ya habíamos identificado, en el panorama de autores, un problema planteado en la 
arquitectura con el que se vincula el Acontecimient o con la relación Acción – Espacio. El Acontecimien to 
es identificado en la arquitectura con la acción, a sí como en el lenguaje se le identifica con los verb os. 

Bernard Tschumi enmarca el problema de la relación entre forma y acción por fuera de una relación 
causal, es decir, la relación entre la forma y la a cción no puede ser entendida como una relación caus a 
y efecto, o “la forma sigue la función” puesto que la acción y la forma tienen lógicas independientes,  
no se necesitan la una a la otra para existir, esto  niega tajantemente la posibilidad de una relación 
causa-efecto entre ellos.(Tschumi, Architecture and Disjuction, 1996)

Aunque independientes, inevitablemente hay una confrontación intensa entre las acciones de individuos 
y sus espacios circundantes. En esta confrontación sugiere una Violencia con la  que las acciones 
califican y afectan a los espacios tanto como los e spacios a las acciones. Tschumi se pregunta ¿Hay 
una relación simétrica entre acción y espacio?, ¿Se afectan el uno al otro en proporciones iguales?, 
o ¿hay uno que domina claramente al otro? La conclus ión es que la relación es simétrica, las accio-
nes o los eventos pueden afectar tanto al espacio c omo lo hace el espacio con las acciones. Dentro 
de este juego de relaciones Tschumi infiere tres ti pos posibles de relación: la primera es una relació n 
de Indiferencia, las consideraciones formales no se ocupan de las utilitarias; la segunda de Recipro-
cidad, espacios y eventos resultan completamente interdependientes y completamente condicionados por 
la existencia del otro, cada acción, cada movimient o está diseñado; y la tercera es una relación de 
Conflicto, los eventos y el espacio ocasionalmente se chocan  y se contradicen, constantemente hay una 
transgresión del uno al otro.

Esta última relación es la que más le interesa a Ts chumi, pues encuentra en la disyunción la relación 
que define en esencia a la arquitectura. Ésta disyu nción consiste en una transgresión de las lógicas 
del uno al otro: violencia de los cuerpos contra el  espacio transgrediendo con su movimiento y su 
presencia las reglas cuidadosamente establecidas por la arquitectura, violencia infligida por el espac io a 
los cuerpos canalizándolos por recorridos predeterminados, convirtiéndolos en parte de la decoración d e 
una escenografía. Es un concepto de Violencia como metáfora de la intensidad de esa relación entre 
individuos y espacios que de ninguna manera refiere a una brutalidad que destruye una integridad físic a 
o emocional. (Tschumi, Architecture and disjuction, 1996, pág.. 123). En este sentido “L a arquitectura 
es definida como la confrontación placentera, a vec es violenta, de espacios y actividades ”(Tschumi, 
1996, pág.. 5).

En el Centro Cultural es posible identificar disyunci ones entre el espacio y la acción. Ello se evidenci a 
en una revisión del programa contrastado con la act ividad de su agenda cultural, verificando el espaci o 
seleccionado para desarrollar dichas actividades.
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El Centro Cultural Gabriel García Márquez es en efect o un centro de manifestaciones culturales artísticas, 
es un lugar dedicado al arte que abarca desde las a rtesanías de los vendedores de la calle hasta las 
exposiciones de fotografía, pintura, literatura y cine del Fondo de Cultura Económica (FCE). En su 
programa se destaca la librería del FCE como la prin cipal atracción del Centro Cultural, también hacen 
parte del programa el café Juan Valdéz, el restaura nte El Corral, una sucursal del Banco de Bogotá y 
una tienda musical. El Centro cultural cuenta con lo s auditorios Rogelio Salmona y Porfirio Barba-Jacob,  
la sala de exposiciones Débora Arango y las oficinas  administrativas y salones para talleres del FCE. El  
Centro Cultural cuenta con dos patios circulares, uno  de ellos es el patio central José Eustasio Rivera 
y el otro se encuentra en medio de la librería que se caracteriza por ser un espejo de agua. El patio 
central no contiene una función específica, pero es  un espacio protagonista en el proyecto, al igual q ue 
el pórtico que hace frente a la calle 11.

Este Centro Cultural cuenta con una agenda rebosante de actividades que pertenecen en general al 
FCE, algunas otras no pertenecen a dicha institución , son eventos realizados por grupos independientes 
que encuentran en el Centro Cultural el escenario per fecto para que allí tenga lugar su acto. 

Lo que llama la atención de estas actividades es el  espacio que se escoge para su desarrollo dentro 
de la oferta programática espacial del edificio. As í por ejemplo la agenda cultural del FCE para abril 
de 2017 cuenta con 8 eventos: una exposición de art e para venta en la sala de exposiciones Débora 
Arango, dos presentaciones de libros en la librería , clases de danza cada domingo en el patio cen-
tral José Eustasio Rivera, taller de lectura para ni ños en la librería, exposición de dibujos en el pati o 
central, proyección de cine en el auditorio Porfiri o Barba-Jacob y una lectura en voz alta en el patio  
central. De las anteriores actividades sólo la expos ición de arte para venta y la proyección de cine se  
desarrollan en los espacios programáticamente “adecuados” para estas actividades. Las presentaciones 
de libros y el taller de lectura para niños se real izan en la librería, para lo cual el mobiliario deb e ser 
reorganizado para acoger estas actividades. Si estas actividades se realizaran en los auditorios o en los 
salones no habría necesidad de reorganizar nada. La exposición de dibujos que se realiza en el patio 
central igualmente se podría realizar en la sala de  exposiciones Débora Arango, así como la lectura en 
voz alta se pudo programar en un auditorio o en los  salones de talleres. 

Estas elecciones sobre el espacio, divergentes al p rograma arquitectónico, se repiten en otras programa-
ciones periódicas del FCE, por ejemplo “Ritmo y poesí a”  es un programa que busca acercar público 
joven a la lectura y la poesía por medio de la musi calización  de poseía en el Rap y el Hip Hop, 
esta actividad básicamente es un concierto cuyo espacio convencionalmente asociado es un auditorio, sin 
embargo se realiza en el patio central.
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El festival “Visiones de México en Colombia” es uno de los eventos más importantes del FCE. Su 
sexta edición tuvo una duración de 16 días entre el  2 y el 17 de septiembre de 2016 con 37 eventos 
organizados así:

�oInauguración: Palabras del embajador de México en Colombia y del gerente general del FCE Colom-
bia en el auditorio Rogelio Salmona. Recital de piano  a cargo del Conservatorio de Música de la U. 
Nacional de Colombia en el auditorio Rogelio Salmona. Conferencia “Máscara contra cabellera” en la 
librería del FCE.

�oConciertos: a cargo del Conservatorio de la Universidad Nacional  de Colombia, uno en el auditorio 
Rogelio Salmona y otro en el patio central José Eust asio Rivera.

�oPresentaciones: 12 conferencias de diversos invitados en la libre ría del FCE.

�oExposiciones: Homenaje a Frida Kahlo, por artistas mexicanos y u n colombiano en la sala de exposi-
ciones Débora Arango. “Héroes del Ring” Exposición tra jes y artículos de lucha libre en el patio central 
y en la vitrina de la librería. “Pliegues de la mem oria” Exposición de encuadernación en la vitrina de  
la librería.

�oCine: Ciclo de cine Mexicano compuesto por 8 películas p royectadas en el auditorio Porfirio Barba-Jacob.

�oActividades para niños: Tres talleres y tres presentaciones de libros inf antiles, todo en la librería.

�oDanza: Clase magistral de danzón en el vestíbulo de la sa la de exposiciones Débora Arango durante 
dos domingos.

�oTeatro: “De la rareza y otros talentos” Auditorio Rogelio S almona.

�oClausura: Taller informal Bar tender en la librería del FCE.

Los eventos que se programan en el Centro Cultural en  gran parte no se desarrollan dentro de los es-
pacios convencionalmente estipulados por un programa arquitectónico, así la librería funciona como aud itorio 
y sala de talleres, el patio central es salón de ba ile, sala de conciertos y galería de exposiciones; la 
sala de exposiciones Débora Arango es salón de baile , sala de estar incluso restaurante.

Aunque el espacio en el que se desarrollan las acci ones no parece el indicado, si es el ideal y de ahí  
que ocurran precisamente en estos y no en los que f uncionalmente se disponen dentro del programa.

Si se trata de asociar el tipo de relación entre es pacio y acción que se da en el Centro Cultural con 
la caracterización que plantea Tschumi, vemos que l as relaciones  del Centro Cultural  en el patio cen-
tral, en la librería, y la Sala Débora Arango claram ente no corresponden a una relación de reciprocidad,
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de dependencia y rigidez, pues lo que precisamente llama la atención de las acciones en estos espacios  
del Centro Cultural es la divergencia con un esquema funcional en el que para cada actividad hay un 
espacio; los espacios del Centro Cultural cuentan con  una versatilidad capaz de acoger nuevas funciones

La indiferencia tampoco es la relación que comportan estos espacios, aunque existe un grado de indeter -
minación de funciones, un vacío del espacio similar  al de un contenedor, estos espacios no son mudos 
ni indiferentes, pues la evocación se presenta como  lo característico en ellos, estos espacios sugiere n 
lo que pasa allí, en palabras de Tschumi: “cada esp acio arquitectónico desea la presencia intrusa que 
lo habitará”(Tschumi, Architecture and disjuction, 1996, pág.. 123) esto apunta a que el conflicto y l a 
transgresión parecen más acordes con el hecho que u n esquema espacial de funciones no se ajuste a 
las elecciones de los usuarios para el desarrollo d e los eventos descritos anteriormente. 

Estas acciones y decisiones no van precisamente en contra del espacio y mucho menos en detrimento 
de ellos, en esta transgresión está la confrontació n placentera que enuncia Tschumi, que no ha surgido  
de una manera unilateral por parte de los usuarios,  pues en el espacio está implícito el deseo de esa 
confrontación, “¿podría ser el uso o el programa pa rte de la forma más que un tema de conteni-
do?... simplemente ya no se opone forma a contenido sino que empiezan a ser concebidos como una 
totalidad”(Tschumi, Architecture and disjuction, 1996, pág.. 116). 

Tschumi establece el problema de la totalización de  una actividad espacializada, es decir, entender el  
proyecto no como la creación de una forma sino como  un hecho  que une de manera singular espacio 
y acción.

Que la arquitectura sea acción implica entender que el hecho arquitectónico no es puro espacio 7. La 
“violencia” que es una confrontación, se trata de u na relación profunda que implica una afectación mutua 
de la acción y el espacio, es una relación de deseo , en la que la acción hace parte de la forma “La 
arquitectura deja de ser un fondo para las acciones para convertirse en acción ella misma”(Tschumi, 
1996, pág.. 149).

7 Tschumi señala cómo la arquitectura ha sido reducida de “una forma de conocimiento, a Arquitectura com o simple 
conocimiento de la forma” (Tschumi, Architecture and  Disjuction, 1996, pág.. 104). En la triada Vitrubian a, Venustas en-
tendida como “apariencia atractiva” ha sido interpr etada en la década de los años 80 como “estructuras  lingüísticas”, es 
decir la arquitectura es entendida como un problema de lenguaje, como discurso formal, de códigos y lec turas. Más allá 
de reclamar una oposición al funcionalismo, lo que reclama Tschumi es una independencia de la arquitectura respecto a 
un preocupación exclusiva por la forma: “La arquite ctura… nunca es forma pura, y similarmente, la arqu itectura tampoco es 
materia de estilo y no puede ser reducida a lenguaje ” (Ibíd., pág.. 3). En contra de esta concepción de l a arquitectura 
como un problema de forma, Tschumi afirma “No hay ar quitectura sin programa, sin acción, sin evento”. (I bíd.)
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La multiplicidad de acciones y eventos que ocurren en el patio central, en la librería, y en la sala d e 
exposiciones Débora Arango, establece que el problema de componer una acción en el espacio va más 
allá de prever una función o una acción específica,  es decir, aunque el espacio evoca una acción, esta  
acción no es un acto específico, una situación que se repite exactamente de modo mecánico, no se 
trata de predecir un comportamiento, o de someter a  los usuarios a la voluntad del arquitecto. En este  
problema la particularidad de cada acción ha dejado de interesar para centrarse en una correspondencia 
con la actividad por encima de toda especificidad y  limitación.

Martí Arís, señala esta correspondencia con la acti vidad en  una cita de Hegel sobre la catedral como 
lugar capaz de contener idealmente a una comunidad, a la vez que puede disponer un lugar para el 
recogimiento individual. En esta cita es protagonista la multiplicidad de situaciones que acoge la cat edral: 
“Aquí se predica, allí se conduce a un enfermo (…) aq uí tiene lugar un bautismo, allí un difunto es 
llevado a través de la iglesia; en otro lugar un sa cerdote dice la misa, o bien bendice un matrimonio;  
(…) Todas estas cosas englobadas en un único e idénti co edificio. No hay que buscar, en este caso, 
una correspondencia a una finalidad particular sino una correspondencia por encima de toda singularidad 
y limitación. (Martí Arís, 1993, págs. 80-81)

Si el proyecto arquitectónico busca la composición de una pieza que conjuga el espacio y la acción 
en un hecho artístico arquitectónico que constituye el lugar mismo, pero dicha acción escapa a toda 
especificidad y limitación,  entonces la acción deb e consistir en una intención de un modo de vida, un  
acontecimiento tipo que tiene la capacidad de manifestarse de múltiples maneras o producir múltiples 
acciones. Este “acontecimiento tipo” es de alguna m anera una expresión de una estructura típica de 
la cadena de acciones presentes en el espacio. Se a semeja precisamente a la noción de tipo y forma 
que expone Martí Arís: “No se refiere ya a los carac teres singulares del objeto sino a su dimensión 
universal. En este punto forma y tipo se confunden entre sí ya que parecen aludir a la misma realidad:  
a la estructura o configuración interna del objeto. ”(Martí Arís, 1993, pág.. 86)

En el Centro Cultural podríamos afirmar que el Aconte cimiento tipo es el encuentro colectivo, la reunión . 
Ocurren múltiples eventos, pero siempre resulta la misma situación: un acto que convoca a su contem-
plación y participación. El espacio se caracteriza por un grado de indeterminación de las funciones y 
los programas que permite que esos espacios sean ut ilizados para múltiples actividades, sin embargo la 
indeterminación está limitada por la vocación de lo s espacios, es decir, el patio central evoca un es-
cenario y allí ocurren eventos propios de un teatro , la librería se comporta como la sala de una casa,  
las actividades que allí ocurren son reuniones más que la compra y consulta de libros , la sala de 
exposiciones Débora Arango es galería, vestíbulo, salón de baile, espacio interior subterráneo solemne.
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FIGURA 22 (Arriba)Conferencia en librería. Imagen toma da 
de https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 23 (Abajo)Situación habitual librería. Imagen 
tomada de https://www.civico.com/lugar/centro-cultural -
gabriel-garcia-marquez-bogota/

FIGURA 21. (Arriba)Mariachis en la librería. Imagen t omada 
de https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 24. (Arriba)Conferencia en la librería. Imagen tomada 
de https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 25. (Arriba)Taller para niños en la librería. Imagen to-
mada de https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI
FIGURA 26. (Abajo)Librería FCE. Imagen tomada de http: //www.
revistaarcadia.com/agenda/evento/gran-venta-nocturna-fondo-cultu-
ra-economica/30670
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I IFrons Scaenae en el Teatro Romano, el Teatro Olímpic o de 
Vicenza y Centro Cultural Gabriel García Márquez.

MOTIVOS
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El Acontecimiento arquitectónico ha sido definido en esta investigación como un compuesto de acción 
tiempo y espacio, en el cual estos tres factores so n tejidos e imbricados de una manera tal que con-
tienen un ‘ Ser de sensación’, es decir, el proyecto conforma un afecto y un percepto basados en un 
modo de vida. 

Este afecto y percepto arquitectónico podría estar identificado con el “ carácter” de los lugares, una 
experiencia del espacio y de los hábitos caracterís tica de un aspecto de la vida de una comunidad, 
por ejemplo la sacralidad de un templo, la instituci onalidad de un palacio, lo público de una plaza, lo  
doméstico de un hogar. La composición de estos luga res se identifican con los Afectos y Perceptos que 
componen un Ser de sensación ya que aunque se recon ocen por la afección y percepción que producen, 
este carácter no se atribuye a la valoración person al que cada cual realiza del lugar, como opinión, 
sino que está implícito en la construcción del espa cio y de los hechos que suceden en dichos lugares.

Esto sugiere una mirada del proyecto en la que se c ompone con hábitos y con ritos, a su vez que 
con el espacio. Desde esta perspectiva el arquitecto  no solo da forma al espacio sino también propone 
un estilo de vida, por lo cual la relación de accio nes y espacio adquiere una papel protagónico en el 
ejercicio proyectual.

Esa relación acción-espacio que busca producir una experiencia de un modo de vida, de ninguna ma-
nera  queda contenida en una relación funcional, la  composición de las acciones y los espacios no 
están dadas por una necesidad, sino por la construc ción de situaciones y momentos que dan cuenta 
de ese carácter del lugar.

El Centro Cultural Gabriel García Márquez se caracteriza por una indeterminación de funciones o por una 
ausencia de programa en espacios tales como el pati o central, la terraza, todo el frente de la calle 1 1 , 
incluso el vestíbulo que aunque es vestíbulo, no ti ene una función específica. A pesar de la ausencia 
de programa en estos espacios se registra actividad. 

Lo que ocurre en esos espacios está dado mediante l a generación de una expectativa o de una evo-
cación, es decir, el espacio sugiere acciones, ofre ce una oportunidad de uso que atrae al espectador 
y lo invita a participar. Lo que evoca constantemen te el Centro Cultural es un encuentro, una reunión 
de los transeúntes de este sector de la ciudad y de  los usuarios del Centro Cultural. El encuentro está 
propuesto en distintas formas, escalas y partes del  edificio. Indicio de ello está en el espacio que h a 
dispuesto y arquitecturizado8 un mobiliario para atender esos encuentros. 

8 Arquitecturizar en el sentido que son muebles que s e han vuelto elementos arquitectónicos como materas, escale-
ras, barandas, etc.
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FIGURA 27 Expectación de la calle.
Imagen tomada por el autor

Así por ejemplo el espacio en el pórtico del Centro Cu ltural mira hacia la calle 
esperando contemplar  un evento, para lo cual ha di spuesto un palco y unas 
materas que hacen las veces de gradas(Figura 27), rec íprocamente la calle 
mira al pórtico que enmarca una tarima en la que oc urrirá un evento (figu-
ra 28 y 30), con lo que las relaciones que inducen a  un encuentro están 
estructuradas a partir del acto-expectación9. Esta misma relación se encuentra 
en el patio Central José Eustasio Rivera (figura 29), a llí hay una disposición 
de la terraza a observar el patio, u observar la ca lle y la ciudad con lo cual 
se entabla la relación de expectación, lo mismo ocu rre en el vestíbulo en el 
que hay un vacío enmarcado por sillas corridas o an tepechos(figura 31) y en 
el corredor frente a la vitrina del Fondo de Cultura  Económica (figura 32).

En los espacios del vestíbulo y el corredor frente a la vitrina, hay una ope-
ración de delimitación parcial de vacíos con antepechos que sirven de asiento 
configurando nichos para el encuentro. Esta operación marca una transición en 
la cual el espacio se desvincula del Acto-expectaci ón como la forma principal 
en la que el Centro Cultural busca producir los encue ntros, para abrir paso 
a otros encuentros de menor escala en grupos pequeñ os cobijados por ni-
chos y rincones, encuentros más selectivos que tien en por objeto permitir una 
conversación; estos encuentros están presentes en la terraza (figuras 33 y 
34), en la plazoleta del café (figura 35), y en la ter raza que conecta la 
plazoleta del café con el nivel de acceso 501.64 (Fi gura 36).

La manera en que el proyecto propicia el encuentro consiste en la apertu-
ra del espacio que da libertad al usuario de apropi arlo, de una relación de 
expectación y contemplación del entorno y de los va cíos mismos, y de la 
generación de nichos a diversas escalas que invitan a una permanencia. 

9 Ansiedad, inquietud u otra emoción intensa que prod uce la espera de una cosa 
de interés o curiosidad, en especial cuando son muc hos los que la esperan. Definición 
tomada de https://www.google.com.co/search?q=expectaci%C3%B3n&oq=expectaci%C3%B3n
&aqs=chrome..69i57j0l5.4359j0j8&sourceid=chrome&ie=UTF-8

FIGURA 28 Expectación en el edificio
Imagen tomada de http://www.filmingbogota.gov.co/?q=es/

node/2448
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FIGURA 29 
Corte transver-
sal en el que se 
identifica la rela-
ción con la calle 
mediante la  con-
formación de una 
plataforma enmar-
cada por un pór-
tico.
Elaboración del 
autor.

FIG. 30. Evento en el pórtico FIGURA 31 Vestíbulo. Foto del autor

FIGURA 34 (centro)
Reuniones en los ni-
chos. Imagen tomada de 
https://www.youtube.com/
watch?v=XJrs6Up87zs

FIGURA 33 (Izquierda) 
Nichos configurados por 
materas. Imagen tomada de 
www.fundacionrogeliosalmona.
org

FIGURA 35 (Derecha) 
Reunión en el punto de 
venta informal. Foto del 
autor

FIG.32 Corredor frente a vitrina FCE
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FIGURA 36 Trata-
miento de terrazas a 
nivel de la calle 11.

Al mismo tiempo que los espacios en el Centro Cultura l generan la expectativa de actos que propiciarían 
encuentros colectivos entorno a ellos, o invitan a permanecer ya sea sólo para contemplar o para compa rtir 
con alguien; estos espacios también evocan otros lu gares, otras arquitecturas. Esta evocación establece un 
vínculo entre la experiencia del Centro Cultural con esos otros lugares, como si el ‘Ser de sensación’ h u-
biera sido tomado de un lugar y vuelto a encarnar e n otro, de modo que la producción de las situacione s 
de encuentro puede estar vinculada a un problema de  una producción y transmisión de una experiencia, 
un tema central en Salmona:

“ El problema del “principio de incertidumbre” es que  uno nunca sabe si ese alfabeto de emociones que se  
guarda, a la hora de la verdad, va a resultar. Cómo transmitir a través de una obra evocaciones, instan tes 
capturados en una experiencia personal que los otros no conocen y que por tanto no tendrían en cuenta a 
la hora de aproximarse a ella, es uno de los grande s retos de un arquitecto. Lo difícil es justamente eso: 
dar cuerpo a esa afectividad, y sobre todo que otro s se conmuevan sin que necesiten tener noticias de 
la conmoción anterior (…) La seguridad la da el conoc imiento de la medida justa y armónica que acaso 
encontró en otros proyectos que le causaron emoción. Eso es un modelo, y modelo es usar los elementos 
de la experiencia de otros y tratar de volverla exp eriencia estética propia. Esta experiencia propia, singular, 
cuyo secreto no se puede transmitir si no es  a tra vés  de la misma creación. Se transmite la emoción 
al recorrer esos hechos si el espectador está en ca pacidad de retenerlos e interpretarlos”(Rogelio Salmona, 
2007, págs. 147-148)

El transporte de una experiencia por medio de model os puede ser comparado con el trabajo de compo-
sición a partir de motivos, en el cual un elemento puede repetirse para servi r como tema de composición 
en diversas obras y a pesar de ello mantener una si ngularidad y autonomía respecto al motivo o modelo.  
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Los motivos contienen el problema característico de los lugares que plantea Rossi: la singularidad del 
locus versus la universalidad de las intervenciones tipo lógicas. La singularidad de un lugar y de un hecho 
urbano, para Rossi, está dado por el surgimiento de un Acontecimiento originario, y por una experiencia 
de un genius loci connatural a un espacio, como sit io predestinado a una vocación. El Acontecimiento 
originario consiste en la fundación de un lugar en la que la arquitectura conforma una situación, arqu i-
tectura y situación constituyen un todo y sirven pa ra un Acontecimiento, constituyéndose la arquitectura 
misma en Acontecimiento. Este primer “signo” del es pacio (genius loci o Acontecimiento originario) tiene  
una fundación, un permanecer y un desarrollo que en cuentra en el monumento su mejor expresión. En 
este sentido el Acontecimiento originario deviene mito como signo fundacional, que es preservado por e l 
rito surgido en las formas de la arquitectura. (Rossi , 1999)

Rossi pone en primer plano las situaciones y su rela ción con el espacio, afirma  que la arquitectura 
más intensa es la que se identifica con el hecho, l a que lo conmemora y logra su experiencia en 
quien se pone en contacto con ella. La artisticidad  de los lugares y los hechos urbanos está ligada 
a su singularidad, a su experiencia, a la vida que se manifiesta en el mismo hecho  urbano, así la 
artisticidad del hecho urbano está ligado a un luga r preciso, a un Acontecimiento, a una forma de la 
ciudad: “ Los hechos urbanos tienen vida propia, destino prop io. Vayamos a un hospital: El dolor es algo 
concreto. Está en las paredes, en los patios, en lo s dormitorios. Cuando los parisenses destruyeron la 
Bastilla cancelaron siglos de abuso y de dolor de l os que la Bastilla era en París la forma concreta. ” 
(Rossi, 1999, pág.. 178)

El Acontecimiento originario de Rossi, que se caract eriza por la unidad entre el espacio y la situación  
que conserva por medio de una ritualización, podría  ser análogo a los elementos con los que se com-
pone el alfabeto de emociones de Salmona, es decir,  que los modelos-emoción que propone Salmona 
como elementos compositivos del proyecto arquitectónico, traen implícito un Acontecimiento originario. Así 
la emoción y la experiencia están entrelazadas con una situación característica de un modo de vida 
y con un espacio. El motivo como elemento compositi vo supone una universalidad similar a la de las 
tipologías, dicha universalidad del motivo trae implícita una situación icónica: la vida pública en el  ágora 
griega, el encuentro en el teatro, el placer en el jardín, la solemnidad del hipogeo.

En el Centro Cultural se pueden identificar algunos m otivos compositivos presentes en la obra de Sal-
mona, estos son el Teatro10 y el Jardín.

10 Mauricio Salazar, autor de la tesis Lugares dentro de lugares, ha construido una hipótesis en la que e l Centro 
Gaitán es un teatro sin gradería, con lo que el “ri to de la actividad” ha sido extraído y conservado e n el proyecto.  Ad-
vierte que se trata de una excepción a la regla, ya  que el teatro, con gradas y escenario, ha sido uti lizado en proyectos 
posteriores al Centro Gaitán, estos son Posgrados Universidad Nacional y Biblioteca Virgilio Barco.
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El uso de estos motivos compositivos en el Centro Cul tural obedecen a la Intención de producir en-
cuentros y un lugar para la celebración de la vida pública y colectiva : “ Quise hacer una obra abierta 
al encuentro, a la alegría, al goce, a la sorpresa,  a la meditación, donde la arquitectura volviera a su 
condición de símbolo (...) Como en el pasado, la arqui tectura debe volver a emocionar y a construir 
el espacio público” (Fondo de Cultura Económica filial Colombia, 2016)

El teatro como motivo compositivo trae consigo las situaciones de encuentro a partir de la relación acto-
expectación que ha sido identificada en el Centro Cul tural. Un rasgo fundamental de este motivo teatral 
es la instauración de un escenario con el que se co nstruye una expectativa, es decir, el potencial o 
promesa que hace el espacio de contener y presentar  una situación o un evento. Es así que la ex-
pectación implica una relación visual, como también una relación del espacio con el usuario que invita  
a una participación.

Anteriormente se habían identificado los sitios de contemplación en el Centro Cultural mediante elementos 
que generan nichos y sirven como mobiliario, actúan  como cintas que enmarcan los espacios, crean un 
borde que señala tácitamente un foco de atención. (F iguras 38 a 40) La producción de la expectativa 
a partir del trabajo de bordes que concentra la aten ción en el vacío es un trabajo de composición del 
espacio por medio de marcos que a su vez define act ores y espectadores. Así los escenarios, espacios 
vacíos que concentran toda la atención de su contex to al mismo tiempo que son espacios disponibles, 
generan una oportunidad de uso presente en el vacío  que permite al usuario apropiarse del espacio.

¿Cómo se distribuyen los lugares de acción y observa ción? Los escenarios y las plateas en el Centro 
Cultural no son necesariamente sitios fijos, estos a parecen y desaparecen con la acción que desenca-
dena la situación de encuentro, esto quiere decir q ue no existen lugares específicos para una función 
observación y una función actividad, un corredor pu ede devenir platea o escenario según la voluntad 
de los usuarios. Así el patio central puede ser esc enario, puede ser patio de butacas que se disponen 
para observar una tarima, puede ser una grada desde  la que se observa la calle, etc. 

El trabajo de marcos en el Centro Cultural se puede as ociar con dos modelos de teatros: el Corral 
de comedias en un plano horizontal y el Teatro Olím pico de Palladio en Vicenza en un plano vertical.
El Corral de comedias se caracteriza espacialmente por la disposición de un patio central, que contiene  
el  escenario, y bordes edificados con fachadas-bal cón que miran hacia él. (Figura 41). Esta configu-
ración está dada básicamente en el planta, es decir , con un marco horizontal se han definido tanto el 
patio como los balcones. La situación que trae  imp lícita este modelo es la atención obligada al patio  
desde los balcones, con lo cual, todo el patio pued e resultar escenario, o el escenario puede elevarse  
sobre una plataforma y el resto del patio deviene p latea. (Figura 37)

TEATRO

FIGURA 37
Una actuación en progreso 
en el teatro Swan en Lon-
dres en 1596.
Configuración del espacio y 
la situación igual al Corral 
de comedias español del si-
glo XVII.
Imagen tomada de https://
commons.wikimedia.org/wiki/
File:The_Swan_cropped.png
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FIGURA 40 Vestíbulo y sala de exposiciones Débora Ara ngo.

FIGURA 38 Galería de acceso sobre la calle 11

FIGURA 39 Nichos y materas terraza.
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FIGURA 41 Patio corral de comedias. Imagen tomada de  http://
www.temporamagazine.com/el-corral-de-comedias-como-microcosmos-
social-del-siglo-xvii/

FIGURA 42 Patio Central José Eustasio Rivera. Acto tea tral.
Imagen tomada de https://www.youtube.com/watch?v=Y97AkIPfVEs.

La similitud entre el corral de comedias y el Cen-
tro Cultural Gabriel García Márquez no se limita a 
la configuración de marcos espaciales y la posible 
escena que contendría, sino que reproduce el papel 
de este espacio en el contexto urbano, es decir, 
los patios resultan ser un espacio colectivo y el 
sitio ideal para celebraciones de interés colectivo, 
jugando un papel análogo al de las plazas en la 
ciudad11 en el sentido que, estos patios recogen 
parte de la actividad teatral y festiva que se desa -
rrollaba en el espacio público: “ Este tipo de teatro 
que, como hemos señalado, fue heredero del teatro 
popular callejero, surge en un intento por acotar 
la actividad teatral en recintos cerrados —en un 
principio corrales de vecinos o patios de hospitale s” 
(Ayuga, Juan Manuel Díaz, 2014). El patio central 
José Eustasio Rivera, al contrario que el corral de 
comedias, diluye sus cerramientos para integrarse 
completamente con la calle, con lo que intenta re-
cuperar los escenarios del teatro  callejero.

Aunque las condiciones espaciales siempre están 
dadas en el patio central: la tensión visual, la li -
bertad de apropiación y la observación de la terraz a 
hacia el patio; la experiencia del motivo teatral s ólo 
surge

11 ªPara comprender cuál era el público que acudía 
a este fenómeno de masas es necesario que, en prime r 
lugar, concretemos a qué tipo de teatro nos estamos  re-
firiendo, pues aquel variará en función de este. Ya  a fi-
nales del s. XVI encontramos en la esfera teatral c uatro 
ámbitos fundamentales: el teatro desarrollado en los patios 
universitarios —en su mayoría funciones colegiales con el 
propósito de que los alumnos declamasen o ejercitasen su 
latín—, el teatro representado en los atrios de las  iglesias 
o en el interior de los templos —autos sacramentale s o de 
propaganda de las verdades de la fe—, el teatro nobi lia-
rio de palacio —como parte de la celebración organi za-
da por un magnate —” (Ayuga, Juan Manuel Díaz, 2014)
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cuando ocurren los eventos que celebran la vida en comunidad, como la transformación de la ciudad 
que señala Bajtín cuando ocurre el carnaval, éste r evela una cara que siempre ha estado presente, pero  
que  exalta el evento, y recíprocamente el espacio exalta la acción, con lo que se reconoce de una 
manera distinta ese lugar. Salmona da un ejemplo de la exaltación que ocurre en el espacio cuando una 
acción se desarrolla en él: “l as abadías cistercianas del sur de Francia son magi strales por su espa-
cio: piedras, columnas, bóvedas y toda la pureza. Ca recen de cualquier tipo de decoración artificial. S u 
nave y deambulatorio están hechos para el recorrido del canto. Como el silencio del mar es el silencio 
de los monasterios. Es una arquitectura hecha para recibir el canto y se enriquece cuando su objetivo 
se centra en esa dimensión. Ese espacio sin la músi ca sería incompleto. Es como una primavera. En 
el momento en que se entra a cantar, todo cambia. T odo se ilumina aunque esté oscuro ” (Rogelio 
Salmona, 2007, págs. 48-49)

Las distintas formas del encuentro que copan la cap acidad para albergar un público en el Centro Cultural  
dan cuenta de ese lugar abierto a la alegría y al g oce con los que se construye el espacio público. La  
escena en el que el patio central es bordeado por p úblico exalta la vida colectiva a la que el Centro 
Cultural rinde homenaje.

Son estos encuentros formados alrededor de conciertos, bailes, representaciones, y demás actos que 
convocan a una comunidad, los que estructuran la co mposición del proyecto, es decir, la relación de 
acción y espacio de exaltación mutua, no se limita a brindar un fondo como soporte de la acción sino 
que busca producir la acción por medios espaciales.  En el Centro Cultural es hacer del encuentro espacio 
por medio  de un juego de enfoques y planos de prof undidad logrados a partir de marcos y plataformas.

El problema de componer una acción con espacio va m as allá de la ejecución de la acción, la compo-
sición busca la exaltación y caracterización de esa  acción que adquiere la categoría de Acontecimiento, 
como momento estético que se logra desde la rituali zación de la acción.

El motivo teatral ayuda a identificar la manera en que es ritualizado el encuentro, pues en el teatro hay 
un cuidado especial en la manera  en que se produce  el encuentro entre el actor y su público, en la 
relación del telón de fondo que acompaña el acto de  representación, y el fondo general que envuelve 
al público, procurando generar una atmósfera especial para enaltecer el acto de la representación y su  
contemplación.

En este sentido, el segundo modelo teatral con el q ue ha sido vinculado el centro Cultural Gabriel 
García Márquez, el Teatro Olímpico en Vicenza, reco ge la tradición de los teatros griegos y romanos 
en la producción de una escenografía que sirve de t elón de fondo para ambientar la representación de 
la obra, tejiendo la unidad de la acción y el espaci o para producir la escena como pieza artística.
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El Teatro Olímpico presenta imágenes elaboradas de la ciudad,  reconstrucciones de paisajes extraídos 
de historias y relatos, configurando con ellos la i dea de los lugares donde ocurrieron los eventos que  se 
representan. Así la frons scaenae como elemento de fondo en el Teatro Olímpico se pu ede considerar 
como un marco con el que se enfocan unas escenas ur banas, logradas por medio de perspectivas con 
fugas pronunciadas de calles y fachadas, para traer  la ciudad misma como el espacio con el que se 
encuentra el público.

La simulación de la ciudad y la exterioridad en el Teatro Olímpico plantea la misma relación del Centro 
Cultural con su contexto Urbano. El Centro Cultural com parte con los teatros clásicos y el Teatro Olím-
pico el mismo interés por la construcción del paisa je y la imagen de la ciudad que sirve de fondo a 
las acciones que se desarrollan en sus escenarios. De esta manera el pórtico del Centro Cultural, junto 
con la cubierta de la pasarela en la terraza (figura s 48 y 51, pág. 56), juegan el mismo papel que 
la frons scaenae del Teatro Olímpico (figura 47), recortando y trayen do en primer plano las fachadas 
y perfiles de la Candelaria. 

El espacio del Centro Cultural resulta exterioridad, sus límites se pierden entre las fachadas de sus 
vecinos  y el paisaje de la Candelaria, el telón de f ondo que compone el Centro Cultural son imáge-
nes de la historia de Bogotá, de la ciudad antigua que se mantiene vigente, por lo que el interior del  
proyecto parece estar afuera, esta es la principal característica del Centro Cultural, la manera en que 
los espacios más importantes del proyecto están integrados con su contexto urbano inmediato, con la 
calle, por lo que los cerramientos del proyecto han  sido sustituidos por marcos de planos de paisajes 
y contornos recortados y  recompuestos. El espacio del Centro Cultural podría compararse con una 
plaza, como un vacío urbano  contenido por el perfi l de los edificios que lo enmarcan, pero además 
por convertirse en el escenario de la vida comunita ria, en espacio público.

En el teatro se puede identificar una exaltación de  la acción por medio de un marco espacial que 
constituye el telón de fondo. El Centro Cultural no d ebe ser entendido como el marco que contiene la 
acción, sino como la acción misma, el encuentro con vertido en espacio. Este encuentro es enaltecido co n 
el fondo en el que se ha instaurado, es decir, el Ce ntro Cultural aparece como lugar de encuentro en 
medio arquitecturas icónicas de la historia  bogota na: la catedral, las fachadas de viviendas colonial es y 
republicanas, las calles estrechas y los Cerros de B ogotá. Sin embargo, aunque el Centro Cultural está 
inmerso en un sitio ya dado, el Centro Cultural selec ciona las imágenes, las siluetas y las perspectivas  
con las que envuelve y limita su interioridad abier ta12.

12 Leonardo Figueredo, autor de la tesis “El proyecto como inst rumento de orientación”.  expone cómo el Centro 
Cultural Gabriel García Márquez construye su telón de fondo mediante el encuadre de los paisajes de la Ca ndelaria, el 
perfil de la catedral y de los cerros de Bogotá, ca pturados en los marcos de sus pórticos, en los refl ejos de sus venta-
nas, en el contorno de sus patios.
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FIGURA 43. (Arriba)Segmento frons scaenae Teatro Olím -
pico. Imagen tomada de http://www.unav.es/ha/007-TEAT/
primeros-olimpico.htm

FIGURA 44. (Derecha)
Corte Transversal teatro Olímpico en Vicenza. Palladio-Sca-
mozzi. Imagen tomada de http://www.unav.es/ha/007-TEAT /
primeros-olimpico.htm.
La escenografía del Teatro Olímpico es la representación de la 
ciudad donde tuvo lugar la historia de la obra que se presentó 
en la inauguración: “ formando una calle que parece ser la de 
Tebas, porque ésa fue la ciudad en que reinó Edipo,  y con 
la tragedia del mismo nombre se inauguró el teatro ” (https://
es.wikipedia.org/wiki/Escenograf%C3%ADa)

FIGURA 45.
Corte Transversal Centro Cultural Gabriel García Márquez. Elaboración del Autor.
La comparación de los cortes muestra cómo la ciudad  es convertida en telón de fondo. El pórtico del Cen tro Cultural es análogo la 
frons scaenae del Teatro Olímpico, y el patio centr al del Centro Cultural, en este caso corresponde a la  gradería del Teatro Olímpico. 
El primer gran encuentro que propina el Centro Cultur al es con un paisaje recompuesto de la ciudad.
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FIGURA 47 (Izquierda) Segmento escenografía Teatro Olí mpico. Imagen 
tomada de http://www.unav.es/ha/007-TEAT/primeros-olim pico.

FIGURA 46 (Arriba) Festival iberoamericano de Teatro en el patio 
Central José Eustasio Rivera. Imagen tomada de http:/ /www.fundacion-
rogeliosalmona.org

FIGURA 49 (Arriba)
FIGURA 50 (Abajo)
Imágenes tomadas de 
https://www.youtube.com/
watch?v=Y97AkIPfVEs.

FIGURA 48 (Abajo) Paisaje urbano Candelaria dese el Cen tro Cultural. 
Imagen tomada de http://www.uff.travel/informacion-loc al/bogota/acerca-
de

FIGURA 51 (Abajo) 
Cubierta Marco de pasarela 
en terraza. Foto del Autor
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FIGURA 52 (Arriba)
FIGURA 53 (Abajo)
Lucha Libre 6° Festival “Visiones de México en 
Colombia”. Imágenes tomadas de https://www.
youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI

FIGURA 57 (Arriba), FIGURA 52 (Abajo)
Imágenes tomadas de https://www.youtube.com/
watch?v=Y97AkIPfVEs.

FIGURA 56 Imagen 
tomadas de https://

www.youtube.com/
watch?v=Y97AkIPfVEs. 

FIGURAS 54 y 55 (Abajo) Concierto Calusura 6° Festival “Visiones de México en Colombia”. Imágenes tomadas d e https://www.youtube.com/watch?v=6icjrraYPtI
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El Centro Cultural ha diluido sus límites con la ciud ad y ha resultado en una exterioridad que no sólo 
se limita a su espacio sino también a su experienci a, es decir, la forma en que este edificio pone en 
relación al usuario con otros usuarios, con su ento rno geográfico, histórico y ambiental, es un llamad o 
a la vida pública en la ciudad, ofrece un espacio p ara que allí tenga lugar la vida del hombre público , 
el encuentro colectivo y la libertad de permanecer.

Ser exterior significa hacer visible y hacer audibl e lo que pertenece al mundo interior, las ideas y l as 
sensaciones. Exteriorizar lo interior implica compartirlo, así cada individuo participa en un hecho co lectivo. 
La exterioridad que refiere una vida pública encuen tra en el hombre griego, explicado a través de Bajtí n, 
un modo de entender la imbricación exterior-colecti va. Bajtín explica: “ para el hombre griego de la época 
clásica, la vida interior muda, el dolor mudo, la r eflexión muda, le eran al griego ajenas por completo . 
Todo ello –es decir, toda la vida interior– sólo po día existir manifestándose exteriormente, en forma sonora 
o visible… En el hombre mismo no existe centro algu no mudo e invisible: es visto y oído por completo, 
está totalmente en el exterior; pero no existen, en  general, esferas de la existencia muda e invisible  en 
las que se haya implicado el hombre, y por las que se haya determinado (el reino platoniano de las 
ideas: todo se ve y todo se oye). Y la concepción cl ásica griega todavía estaba más lejos de situar 
los centros principales, las fuerzas dirigentes de la vida humana, en los lugares mudos e invisibles. 
Así se explica la asombrosa y total exterioridad de l hombre clásico y su vida… Pero esa exterioridad 
total del hombre no se realizaba en un espacio vací o (bajo un cielo estrellado, sobre la tierra vacía), 
sino en el interior de una colectividad humana orgá nica, “ante el mundo”. Por eso el “exterior” en el 
que se revela y existe el hombre entero, no era alg o ajeno y frío (el “desierto en el mundo”), sino 
el propio pueblo. Estar fuera significa ser para ot ros, para la colectividad, para su pueblo. El hombr e 
estaba completamente exteriorizado en su elemento humano, en medio del pueblo humano. Por eso la 
unidad de la integridad exteriorizada del hombre te nía carácter público,”(Bajtín, 1938, págs. 287-288).

La exterioridad hace visible y audible la actividad  del Centro Cultural en la ciudad para compartirla co n 
una colectividad. No solo revela la actividad del Cen tro Cultural, también allí se hacen visibles y audib les 
las manifestaciones de  ciudadanos que se apropian de este espacio. Por ejemplo, en el Centro Cultural 
tuvo lugar una de las clases del programa “Clases a la calle: el país se estudia al aire libre” de la 
Universidad de los Andes. Este programa liderado por  docentes y estudiantes del departamento de His-
toria, tiene por objeto llevar el “pasado visto desd e diferentes disciplinas, al espacio público”(Univers idad 
de los Andes, 2016). Este programa está motivado por  la necesidad de vincular a comunidades ajenas 
al ámbito académico, a las discusiones acerca del p lebiscito por la paz: “Había que atraer la atención 
de los bogotanos, contarles su pasado y reflexionar  lo con ellos al aire libre”(Ibíd.).

EXTERIORIDAD Y 
TRANSPARENCIA
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Los espacios escogidos en la ciudad fueron la Plaza  de Bolívar, el Centro Cultural Gabriel García 
Márquez, las plazoletas aledañas a la Universidad de  los Andes, el Park way y el Museo Nacional. 
Justamente la fotografía que ilustra la nota sobre este programa de la Universidad de los Andes, es la 
clase en el Centro Cultural Gabriel García Márquez. E l punto que se escogió para dictar la clase fue 
el pórtico, frente al patio central José Eustasio Ri vera, uno de los dos escenarios teatrales que evoca  
el proyecto,  esta imagen es una escena de la vida en la ciudad. Aquí el público de aproximadamente 
20 personas se ha ubicado en la escalera y en la ma tera frente al antepecho de la alberca, en ese 
antepecho, tomaron asiento las 5 personas que dirig en la clase.

Todo lo que necesita este grupo de personas para ac omodar una clase en ese espacio lo ofrece el 
suelo del Centro Cultural con los movimientos del pis o. El trabajo de niveles hace posible los nichos  
que han acogido a los asistentes de esta clase; las  materas, el antepecho de la alberca, las escaleras , 
incluso el muro detrás de la alberca son fruto de l os cambios de nivel. 

El Centro Cultural puede ser comprendido como un jueg o de plataformas, así lo plantea Leonardo Fi-
gueredo desde tres referencias: La plataforma griega en la Acrópolis, la plataforma palladiana en la 
Villa Rotonda y la plataforma mesoamericana de Monte Albán.(Figueredo Camacho L. , 2013, págs. 
137 - 155).

FIGURA 58
Imagen tomada de https://uniandes.edu.
co/noticias/comunidad/clases-a-la-calle-el-
pais-se-estudia-al-aire-libre



60

Figueredo señala que en el Centro Cultural están pres entes el dinamismo del recorrido y ascenso de la 
acrópolis de Atenas; la vinculación del paisaje medi ante el recorte de la plataforma y la orientación d e 
los pórticos de la Villa Rotonda; y la revelación de l horizonte y de relaciones lejanas con las montaña s 
y el cielo por medio del ascenso de la plataforma, por encima de un estrato denso y caótico que es 
la selva en Monte Albán. De este modo Hacer ver y oír   encuentra en la plataforma un medio para 
formalizarse, pues el tallado y movimiento del piso  implica un trabajo en el que materialmente es pro-
tagonista el plano horizontal, pero en el plano ver tical, un juego de planos y profundidades ha sustit uido 
a los muros, lo que resulta en una “transparencia” del edificio logrando tensiones que hacen dirigir l a 
mirada hacia los paisajes que enfatiza, hace ver al usuario hacia afuera. Pero las relaciones de los 
planos verticales que componen las plataformas no solamente miran hacia fuera. Los planos verticales 
materiales en todo el frente del edificio sobre la calle 11 se han suprimido, sólo queda la estructura  
portante que sin embargo es lo suficientemente contundente para producir una fachada a la manera de 
un templo períptero. Así caminando por la calle 11,  entre la Plaza de Bolívar hasta la Iglesia de la 
Candelaria, el Centro Cultural se presenta en medio de  este recorrido como una distorsión de la calle, 
como una expansión, un movimiento del tejido urbano,  de los paramentos y del ojo que se fuga en 
un fragmento de horizonte, revelado en medio de la perspectiva vertical enmarcada por los paramentos 
típicos de los edificios de la Candelaria, para reve lar, en esa alteración de la calle, un  interior qu e 
contiene una escena, a veces cotidiana y tal vez de sapercibida. Tras esta fachada, desde la calle, el 
transeúnte puede ver en el fondo toda la superficie  de la ventanería de las oficinas y salones, que es tá 
dispuesta de una manera homogénea que no diferencia entre usos. Más que ver, el transeúnte “toca” 
con sus ojos las superficies y contornos de vidrio y  ladrillo de la librería, de las oficinas y los res tau-
rantes, la vista se fuga por algunas profundidades entre vanos y cristales que dejan entrever grupos d e 
personas en alguna actividad. Tocar con los ojos es como hacer un recorrido instantáneo por el interior  
del edificio en sus tres niveles visibles desde la calle, pero esta visión simultánea de las distintas  partes 
del proyecto en vez de satisfacer la curiosidad sob re lo que ocurre en su interior, se convierte en un a 
invitación a recorrerlo, pues el proyecto se ha ins inuado mas no se ha revelado en su totalidad. Esa 
invitación se formaliza por medio de sus tres acces os libres de barreras y controles haciendo que la 
calle entre y se transforme en un juego de terrazas  acompañadas con agua y jardines del cual emerge 
la plataforma principal que es la placa del nivel d el patio central José Eustasio Rivera, esta placa es tá 
referenciada con el nivel 503,60 en los planos de l a Fundación Rogelio Salmona

Andrea Meneses expone cómo en el Centro Cultural hay una transición entre la calle y los recintos 
internos del edificio, lo hace para analizar la ext ensión y la introducción de un ámbito urbano dentro  del 
edificio del Centro Cultural (Meneses, 2012, pág.. 71),  Sin embargo, en esta ocasión, interesan esas 
transiciones por la profundidad que produce, con lo  que logra hacer del Centro Cultural un escenario, 
una concavidad que contiene una acción que se quier e proyectar a la calle. 
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Ingresar al Centro Cultural es volver a salir a la ca lle, es ver de nuevo la ciudad pero de una manera 
recompuesta, es decir, el edificio recorta y selecc iona partes de la ciudad para componer nuevos plano s 
de fondo que envuelven su interioridad abierta. Es la operación que ya ha señalado Leonardo Figueredo 
respecto a la Villa Rotonda, sin embargo en el Centro  Cultural, la plataforma y el pórtico enmarcan y 
traen el paisaje para seguir mirando hacia adentro, los planos de paisaje son los muros que confinan el 
espacio del Centro Cultural, es una fusión con la ext erioridad de Monte Albán, en la que la plataforma 
no solamente sirve para ascender y revelar paisajes y elementos lejanos: montañas, cielos, horizontes; 
sino para crear un espacio enmarcado por los zócalo s y escalones de las plataformas piramidales que 
ofrecen oportunidades para permanecer, para observar un eventual acto que ocurra frente a ellos, busca  
dar una oportunidad para que ocurran acciones, para  que aparezcan escenas en el recorrido.

Con planos horizontales materiales, con planos verticales profundos, el edificio produce la trasparencia 
que resulta en el interior abierto, el espacio prop icio para que se produzcan situaciones como “Clases 
a la calle” en las que las actividades se proyectan  hacia la calle, sirve para que los transeúntes se 
vinculen a las acciones que allí suceden. De la mism a manera en que el edificio escenario está abierto 
para compartir sus actividades con los transeúntes, éste también está dispuesto a acoger la iniciativa  
de los usuarios, permite una apropiación.

FIGURA 60. Reconstrucción de la gran Plaza de Monte A lbán
Imagen tomada de http://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/fotografia:279834 
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El motivo teatral permitió analizar una transmisión de la experiencia de una vida pública que resuena 
en el Centro Cultural a través del encuentro ritualiz ado por medio de planos y encuadres a partir de 
marcos verticales y horizontales que exaltan y prov ocan el encuentro. Junto con el encuentro teatral, 
la composición de la experiencia en el Centro Cultura l debe ser analizada mediante un motivo jardín 
que también interviene en la construcción de la ext erioridad a partir de la producción de un recorrido  
activado por del paisaje.

El recorrido en Salmona está construido a partir de  una intención de exploración y descubrimiento, que  
plantea el problema de ocultar, atraer y revelar fr agmentos de paisaje y de espacios como pequeñas 
sorpresas a partir del movimiento del cuerpo en el espacio.

La relación de forma y movimiento encuentra en la s ecuencia cinematográfica una forma de expresión que 
introduce el encadenamiento o montaje de imágenes-espacio como una forma de componer el recorrido.

Bajo esta lógica de composición del proyecto a parti r de imágenes y movimiento, Bernard Tschumi ha 
planteado una forma de representación en “Homenaje a S. Einsenstein”13  (Figura 61) que describe el 
movimiento como una línea que reproduce los contornos de la planta, cuyo avance construye la secuencia  
de fotogramas en los que se registra tanto la acció n como el espacio. Las relaciones verticales entre las 
tres franjas son las relaciones entre el espacio, la  acción y el movimiento. En Einsenstein la línea de  
movimiento constituye una síntesis a la vez que un vínculo entre la música y la imagen (Einsenstein, 
1986, pág.. 123), por lo que la noción de movimiento  en Einsenstein es compositiva a diferencia de 
Tschumi que es de cuerpos en el espacio.
El jardín en el Centro Cultural involucra tanto el movimiento d e cuerpos en el espacio como el compo-
sitivo en el paisaje en su calidad de imagen. En Tr íptico Rojo, Salmona señala dos modelos de jardín: 
la Alhambra y Versalles. Establece que estos dos mo delos son incomparables aunque se trate en ambos 
casos del jardín, con lo que señala un problema (reg la de juego) distinto para cada uno, mientras el 
jardín de Versalles es exterior, la Alhambra tiene una connotación interior.
Para Versalles Salmona resalta la conjunción “ ambulatio-edificación” en la que el jardín consiste en la 
construcción de un paisaje que se recorre: “ Durante el renacimiento francés, el jardín como pais aje tuvo 
su auge con Le Notre y los jardines de Versalles en el siglo XVII. Ellos redefinieron la idea clásica 
del ambulatio, el lugar por donde se camina, se dea mbula. En ese sentido, el jardín es un paisaje 
que se recorre y que, por la multiplicidad de persp ectivas ofrecidas al viajero, es varios paisajes en 
un mismo espacio.

13 El sistema de notación de Tschumi hace referencia a l sistema de notación utilizado por Einsenstein par a el film 
de Alexandre Nevsky en el que busca una sincronizaci ón de la franja fotográfica con la franja musical, dicha sincronización 
está lograda por medio de la definición de una líne a de movimiento que hace coincidir la composición d e la imagen con la 
intensidad de la música. Homenaje a S. Einsenstein parte de una serie de gráficas del proyecto académ ico Joyce’s Garden. 

JARDÍN
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FIGURA 61
Homenaje a S. Einsenstein. 
1977 parte de JOYCE’S 
GARDEN.

FIGURA 62 
Correspondencias Audiovi-
suales. Una secuencia de 
Alexander Nevski
(La forma del cine. Einsens-
tein)
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El castillo principal se yergue en un lugar promine nte dentro del gran parque, pero ese gran parque 
renueva el paisaje por la diversidad de enfoques.
En esa conjunción casi sublime entre ambulatio y edi ficación, la arquitectura es el elemento que articu la, 
armoniza y resuelve. Uno ve el jardín a través de un a ventana, pero sólo lo ve, no lo descubre por 
completo; sin embargo la arquitectura logra evidenciar la presencia recreadora al interior del recinto .” 
(Rogelio Salmona, 2007, pág.. 168)

Para la Alhambra hace énfasis en la sensación place ntera y goce estético de la naturaleza: “ El jar-
dín de la Alhambra podría ser la expresión más alta  del goce estético. La sensación que produce esa 
frescura animada por el sonido omnipresente del agua, los colores diáfanos, el recorrido donde cada 
paso descubre una nueva etapa del placer, parecen t odos elementos y momentos de una fusión mágica 
entre obra y entorno” (Ibíd.)

El jardín que presenta Salmona plantea el problema de las relaciones interior-exterior a partir de una  
contemplación, un recorrer y permanecer. La Alhambra y Versalles se diferencian básicamente por esta 
relación interior y exterior, que en Versalles es e xterior puesto que el palacio es enaltecido con el jardín, 
pero éste no se involucra con su espacio interior, desde el jardín se le contempla y se establece el 
palacio como el telón de fondo. En la Alhambra el e spacio interior está entrelazado con el jardín, ent re 
un interior y otro hay un jardín de por medio, de e sta manera el trabajo de composición con el jardín 
se concibe como parte y articulacion de los espacio s interiores más íntimos y reservados:

“ Y es una característica de la arquitectura y de la estética del Islam: la belleza sólo puede descubrir se 
desde el interior, en la intimidad de las casas a t ravés de los distintos patios y en la continuidad d el 
recorrido. Versalles, por su parte, primero manifie sta su totalidad y aunque después se multipliquen l os 
meandros, propicios para la vida cortesana, el reco rrido siempre vuelve al centro. La corte podía per-
derse, pero no disolverse. Para tener  una idea de la Alhambra hay que recorrerla sutil e íntegramente 
y, a diferencia de Versalles, en cada espacio singu lar uno se puede disolver ” (Ibíd.)

La exterioridad-interioridad, los recorridos y la s ingularidad de diversos rincones en el Centro Cultural, 
parecen debatirse entre los dos modelos. Así por eje mplo el patio de agua de la librería se identifica 
con las relaciones interior-exterior de la Alhambra , al igual que la caída de agua en el acceso en 
medio del pórtico sobre la calle 11 enmarcado por p equeños jardines sobre materas. Los jardines de la 
terraza se identifican más con Versalles en la medi da en que éstos jardines entablan la misma relación  
de contemplación, recorrido y paisaje con a catedral  como edificio de fondo y las fachadas sobre la 
calle 11.



65

El movimiento deambulatorio para el que está hecho el jardín podría estar estructurado a manera de 
campos gravitatorios que ordenan el movimiento de los usuarios y la distribución de los volúmenes que 
alojan el programa del Centro Cultural. Las tensiones o fuerzas que dominan este “campo gravitatorio” 
están conformadas por centros de atracción, así el patio central, el patio de agua y la catedral son l os 
dos centros de mayor fuerza, sin embargo los cerros  y las fachadas de la Candelaria, también cons-
tituyen tensiones que motivan el movimiento por lo que a su vez los recorridos.

La diversidad de enfoques en la totalidad del espac io que señala Salmona respecto a los jardines de 
Versalles está presente en la terraza del Centro Cult ural, La diversidad de enfoques que se hace de la 
Catedral compone múltiples recorridos que no tienen un punto de partida ni de llegada, el recorrido por  
la terraza deambula entre espacios caracterizados como el oasis que evoca el patio de agua, el teatro 
del patio central,  y los pequeños jardines de los bordes de la terraza. Aunque toda la terraza se pre -
senta como una totalidad, en cada uno de estos espa cios hay un enfoque singularizado de la catedral.

De esta manera el jardín trae el problema del recorr ido errante, sin itinerario, sin ruta preestablecid a, 
que ofrece al usuario tomar las decisiones de cómo explorar el espacio, que cada cual descubra a su 
manera el espacio y se apropie de un nicho que le h a cautivado, como los espacios de la Alhambra 
en los que el usuario podría disolverse.
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El tiempo ha sido señalado constantemente por los a utores del estado del arte que se ha seleccionado 
como uno de los rasgos fundamentales del Acontecimiento. Deleuze señala la figura de Aión como la 
forma del tiempo fugaz e imprevisible que caracteri za los Acontecimientos como un puro devenir loco, 
Ignasi Solá Morales propone anteponer el tiempo sobre el espacio para producir lugares emergentes 
que produzcan un choque por su intensidad emotiva y  energética, en el que el Acontecimiento resulta 
protagonista ya que la arquitectura lo que procura son sistemas de Acontecimientos, Bernard Tschumi 
apuesta por una arquitectura que desea y motiva el cambio y la transformación explotando las disyun-
ciones entre acciones y espacios. En otra posición está Aldo Rossi, quien involucra tiempo y lugar como  
una permanencia que se conserva gracias a la arquit ectura.

La producción de la experiencia que plantea el conc epto de Acontecimiento vincula al tiempo con la 
producción de momentos y situaciones surgidos de la arquitectura. Estos momentos son característicos 
del lugar que construye el proyecto arquitectónico, es decir, que el lugar dispone constantemente las 
circunstancias para que ocurra una situación destacada, de alguna manera memorable que marca un 
punto de referencia.

El Situacionismo14  encuentra en la construcción de situaciones una f orma de liberar al hombre de la 
alienación, para ello el Situacionismo identifica en la interacción entre el marco material donde tran scurre 
la vida y los comportamientos que implica este marc o, un campo de acción para perturbar los compor-
tamientos acostumbrados por un sistema de consumo.(Debord, 2014, pág.. 15)

Esta mirada de las relaciones acción-espacio se ide ntifica con el segundo objetivo que plantea el pro-
blema con el que se observa el Centro Cultural en est a investigación. Es posible inducir una situación 
que promueva un estilo de vida.

La construcción de situaciones consiste en la producción de momentos, hay un interés  por produ-
cir una experiencia que dote la vida social e indiv idual con momentos de intensidad que aporten una 
calidad superior a dichas vidas. Los momentos  son los fragmentos con los cuales está constituida la 
vida misma:

14 Guy Debord expone que la sociedad de consumo ha conv ertido a los individuos en partes de un sistema en el que 
sólo importan los individuos en la medida que produ cen un capital que les garantiza un bienestar, pero  dicho bienestar es 
una ficción, una necesidad inducida por la misma so ciedad de consumo que por medio del Espectáculo dir ige los ideales 
y las aspiraciones de los individuos. La revolución  Situacionista se da desde las artes y su estrategi a consiste en crear 
nuevos ambientes que induzcan una agitación de la v ida cotidiana junto con nuevos comportamientos que hagan al individuo 
autónomo en la construcción de su propio ser, es de cir que éste pueda elegir el proyecto personal en e l que invertirá sus 
esfuerzos y su tiempo. El Situacionismo procura un desarrollo intelectual lúdico, para ello requiere l ibertad, requiere romper 
con la conducta y la costumbre inducida por el medi o. Por lo cual busca la creación de nuevos ambiente s y comportamientos 
reaccionarios que despierten a un hombre crítico y libre en la sociedad de consumo.

SITUACIONISMO
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“La vida de un hombre es un cúmulo de situaciones f ortuitas, y si ninguna de ellas es similar a otra, al 
menos estas situaciones son, en la inmensa mayoría,  tan indiferenciadas y sin brillo que dan perfectam ente 
la impresión de similitud. El corolario de este est ado de cosas es que las escasas situaciones destaca bles 
conocidas en una vida, retienen y limitan rigurosam ente esta vida. Tenemos que intentar construir situ acio-
nes, es decir, ambientes colectivos, un conjunto de  impresiones que determinan la calidad de un moment o” 
(Debord, 2014, págs. 17-18). 

La noción de momento es clave en la comprensión de la construcción de situaciones ya que revela que la  
finalidad es crear tiempo, ganar tiempo libre para el hombre, tiempo que está por fuera de los interes es 
productivos del sistema de consumo, es un tiempo pa ra la realización de un ser libre y lúdico. La expe -
riencia del tiempo es el tema central de los situac ionistas: “El principal drama afectivo de la vida, después 
del eterno conflicto entre el deseo y la realidad h ostil al deseo, parece ser la sensación del paso de l tiempo 

La actitud situacionista consiste en pujar sobre el  flujo del tiempo, contrariamente a los procedimient os es-
téticos que tienden a fijar la emoción. El desafío situacionista al paso de las emociones y del tiempo  sería 
la apuesta de ganar siempre sobre el cambio, yendo siempre más lejos en el juego y la multiplicación de  
los períodos excitantes.”(Debord, 2014, pág.. 19).El t iempo que buscan los Situacionistas es un tiempo 
fragmentado y cambiante que pone todo su interés en  lo instantáneo en contraposición a la permanencia y 
a la eternidad en el tiempo.

La participación del individuo que pasa de espectador a “viviente” es decir un ser activo creador de s u 
propia realidad. “La construcción de situaciones comienza tras la destrucción moderna de la noción de es-
pectáculo. Es fácil ver hasta qué punto el principi o mismo del espectáculo está ligado a la alienación  del 
viejo mundo: la no-intervención. En cambio vemos cóm o las investigaciones revolucionarias más válidas en 
la cultura han intentado romper la identificación p sicológica del espectador con el héroe para arrastr arlo a la 
actividad, provocando sus capacidades de subvertir su propia vida. La situación está hecha para ser vi vida 
por sus constructores. La función del “público”, si  no pasivo apenas figurante, ha de disminuir siempr e, 
mientras aumentará la parte de aquellos que no pued en ser llamados actores sino, en un sentido nuevo 
de este término, vividores.”(Debord, 2014, pág.. 18)

El Acontecimiento se ha comparado con la producción de una escena, ya que en la escena es fácil com-
prender cómo ésta se compone de acción, espacio y t iempo.
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En el cronotopo se expresa la artisticidad con la q ue se tejen las relaciones de los Acontecimientos co n 
el espacio y el tiempo en la literatura. Para enten der esta artisiticidad Bajtín presenta cinco ejemplos de 
cronotopos en la novela: el cronotopo de aventura e n la novela griega, de aventura costumbrista, de 
la novela biográfica y autobiográfica, el folclórico y el idílico. Cada uno de estos cronotopos literar ios 
contienen y transmiten una experiencia de un “micro universo” construido a partir de la imbricación de 
los acontecimientos, con marcos temporales y espaciales.

Así por ejemplo, el cronotopo de aventura griega, es  un universo que se caracteriza por los Aconteci-
mientos de proezas e infortunios que perfilan al pr otagonista como el héroe, que sólo él es capaz de 
realizar tales proezas y superar los infortunios. 

El “espíritu aventurero” (sensación) de este cronotop o pone en primer plano al acontecimiento y su-
bordina el tiempo y el espacio para magnificar los Acontecimientos: “Se entiende de por sí, que el 
tiempo de la aventura de la novela griega carece po r completo de la ciclicidad de la naturaleza y de 
la vida corriente, que hubiera introducido el orden  temporal y las normas humanas de medida de ese 
tiempo y lo hubiera puesto en relación con los mome ntos que se repiten de la vida de la naturaleza 
y el hombre… De esa manera, toda la acción de la nov ela griega, todos los acontecimientos y aven-
turas que la componen no forman parte de la serie t emporal histórica, ni de la vida corriente, ni de 
la biográfica, ni de la biológica elemental de la e dad. Están situados fuera de esas series, y fuera d e 
las leyes y normas de medida humana, propia de tale s series. En este tiempo no se modifica nada: el 
mundo permanece como era, tampoco cambia la vida de  los héroes desde el punto de vista biográfico, 
sus sentimientos permanecen invariables, y las personas ni siquiera envejecen. Ese tiempo vacío no 
deja, en absoluto, ningún tipo de huella, ningún tip o de indicio de su paso. Repetimos: se trata de un 
hiato extratemporal, aparecido entre dos momentos de una serie temporal real, y, en el caso dado, de 
una serie biográfica.”(Bajtín, 1938, págs. 243-244)

El cronotopo de aventura griega tampoco establece especificidad y arraigo con el espacio: “El universo  
de estas novelas es amplio y variado. Pero el valor  y la diversidad son totalmente abstractos. Para 
el naufragio se necesita el mar, pero no tiene impo rtancia qué mar sea ese desde el punto de vista 
geográfico e histórico… Los acontecimientos aventureros de la novela griega no tienen ninguna vinculac ión 
importante con las particularidades de los países que figuran en la novela, con su organización políti co 
– social, con su historia o cultura. Todas esas par ticularidades no forman parte del acontecimiento aven-
turero en calidad de elementos determinados: porque el acontecimiento aventurero sólo está determinado 
por el suceso, es decir, precisamente por simultane idad o non simultaneidad casuales, dentro del lugar  
dado del espacio. El carácter de ese lugar no entra  como parte componente de los acontecimientos; el 
lugar sólo entra en la aventura como extensión desn uda abstracta.” (Bajtín, 1938, págs. 252 - 253).

CRONOTOPOS
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La aventura domina las relaciones espacio tiempo y este dominio se pone en evidencia en la novela de 
aventura cuando el tiempo y el espacio adquieren va lores abstractos para dar total libertad al acontec i-
miento: “En este cronotopo, la iniciativa y el pode r pertenecen únicamente al suceso. Por eso, el grad o 
de determinación  y de concreción de este universo sólo puede ser extremadamente limitado. Porque 
toda concreción – geográfica, económica, político-social, cotidiana – hubiese inmovilizado la libertad y la 
facilidad de las aventuras y hubiese limitado el po der absoluto del suceso. Toda concreción, aunque só lo 
sea una concreción de lo cotidiano, hubiera introdu cido en la existencia humana y en el tiempo de esa 
existencia sus regularidades, su orden, sus relaciones inevitables. Los acontecimientos se hubieran visto 
unidos con esa regularidad, implicados, en mayor o menor medida, en ese orden y en esas relaciones 
inevitables. Así, el poder del suceso se hubiera li mitado sustancialmente, las aventuras hubieran quedado 
situadas orgánicamente y se hubiera paralizado su movimiento cronoespacial.” (Bajtín, 1938, pág.. 253)

Por su parte, el cronotopo folclórico presenta una relación  acontecimiento- espacio –tiempo casi opuesta 
a la abstracta del cronotopo de aventura griega.  E n el cronotopo folclórico el acontecimiento no domi na 
sobre el espacio ni sobre el tiempo, los tres facto res entran en una sincronización en la que transcur re 
la vida. Esta vinculación de los acontecimientos de  la vida a la novela, introduce en la obra un tiemp o 
orgánico, denominado así en el sentido en que es in tuido en la naturaleza, es por decirlo de alguna 
manera biológico. Bajtín se remonta a los estadios p rimitivos de la sociedad para exponer la concepción  
del tiempo orgánico en el folklore, en el cual “Un s entido fuerte y diferenciado del tiempo sólo pudo 
aparecer sobre la base del trabajo agrícola colectivo”(Bajtín, 1938, pág.. 357)

Bajtín expone: (el tiempo) “Es profundamente espacial y concreto. No está separado de la tierra y de 
la naturaleza. Es completamente exterior, al igual que la vida humana en su conjunto. La vida agrícola 
de la gente y la de la naturaleza (de la tierra) se m iden por los mismos baremos, los mismos acon-
tecimientos, los mismos intervalos; son inseparables y se presentan en un mismo acto (indivisible) del 
trabajo y de la conciencia. La vida humana y la natu raleza se interpretan mediante las mismas catego-
rías. Las estaciones del año, las edades, las noche s y los días (y sus subdivisiones), la copulación 
(matrimonio), el embarazo, la madurez, la vejez y la m uerte, son todas ellas categorías- imágenes 
que sirven de igual modo para representar los temas  de la vida humana que los de la vida de la na-
turaleza (bajo el aspecto agrícola). Todas estas imág enes son extremadamente cronotópicas. El tiempo 
está, en este caso, inmerso en la tierra, sembrado en ella, y allí mismo madura. En su movimiento, 
la mano trabajadora del hombre va unido a la tierra;  los hombres crean el paso del tiempo, lo palpan, 
lo huelen (los cambiantes olores del crecimiento y l a maduración) y lo ven. Es denso, irreversible 
(dentro de los límites del ciclo) y realista.” (Bajtín,  1938, pág.. 359)
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En estos dos cronotopos se puede inferir, que el ac ontecimiento constituye una unidad de medida del 
tiempo aunque haya dos polos a los que tiende el ví nculo entre tiempo y acontecimiento, un polo de 
abstracción y otro orgánico. En el polo de abstracc ión la unión tiempo, espacio y acontecimiento parec e 
desvanecerse, el protagonista es el acontecimiento, por lo que  el espacio y el tiempo adquieren valor es 
genéricos, existen solamente para darle soporte a u n acontecimiento Motivo,  es decir el acontecimient o 
constituye un motivo artístico de composición de la  novela como tema, por ejemplo la aventura. Por el 
contrario el polo orgánico es completamente unitario, no pueden ser comprendidos independientemente 
el tiempo, el espacio ni el acontecimiento, su gran  marco de cohesión es la vida que refleja el tiempo 
por medio de la ritualización de los ciclos de la n aturaleza.
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