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RESUMEN

En el presente trabajo se exponen algunos planteamien-
tos de Henri Bergson sobre la experiencia del mundo,
los diferentes momentos que la componen y el papel
que desempefia en ella la imagen. Con base en los con-
ceptos expuestos, se establece un paralelo con la expe-
riencia de la arquitectura y se propone un camino
metodolégico para la comprensién de la obra de arqui-
tectura. La argumentacién expuesta se ilustra con el
examen de la Plaza Ceremonial del Parque Simén Boli-
var de Bogot, del arquitecto Arturo Robledo.
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Experiencia, imagen y arquitectura:
el camino de Bergson

Experiencia e imagen
en la propuesta de Henri Bergson

El desarrollo que aqui se presenta es producto de la investigacién “Experiencia,
imagen y arquitectura: el camino de Bergson”!, que tuvo como propésito explorar la
experiencia de la obra arquitecténica y urbana a partir del camino que propone Henri
Bergson para el entendimiento de la experiencia del mundo, de los diferentes momen-
tos que la componen y de las imdgenes que conlleva. El interés de realizar esta explora-
cién respondi6 a la necesidad de situar la experiencia de la arquitectura y la ciudad en
relacién con algunas coordenadas que permitieran entenderla como parte integrante
de la vida, y no como un objeto monolitico, dispuesto solamente para ser descrito a
partir de sus cualidades fisicas o para ser explicado solamente a partir del reconoci-

miento del contexto histérico donde se ubica.

!'La investigacién “Experiencia, imagen y arquitectura: el camino de Bergson” ha sido desarro-
llada por la autora de este articulo en el marco del Instituto de Investigaciones Estéticas de la
Facultad de Artes de la Universidad Nacional. Otros avances de esta investigacién pueden
consultarse en BEATRIZ GARCIA MORENO, “En busca de la poética de la ciudad. La ciudad como
obra de arte en permanente construccién”, en Pensar la ciudad, Bogota: Siglo XXI, 1996. pp.
171-190. También pueden consultarse BEATRIZ GARCIA MORENO, “En torno al Parque Simén
Bolivar”, Artefacto 5, Bogota: Universidad Nacional, oct. 1996, y “Arquitectura, experiencia e
imagen: explorando el camino de Bergson”, Estudios de Filosofia, Medellin: Universidad de
Antioquia, feb.-ago. 1997, pp. 9-20.
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Henri Bergson figura como uno de los pensadores que han abordado de manera
cuidadosa el camino de la imagen como posibilidad de comprensién de la experiencia
del mundo. Este pensador, que inicia su trabajo hacia el fin del siglo XIX, da cuenta de los
diferentes momentos que la componen, del papel y la naturaleza de la imagen y de la
manera como se da la fusién entre sujeto y objeto y materia y espiritu. La elaboracién que
a continuacién se presenta parte de exponer algunas ideas fundamentales de este pensa-
dor sobre la experiencia del mundo para desde all{ examinar su pertinencia para acercarse
a la obra de arquitectura y a la comprensién de la experiencia que conllevaZ.

Bergson elabora su teorfa en diferentes momentos de su pensamiento, pero es princi-
palmente en su texto Materia y memoria® donde se detiene cuidadosamente en la expe-
riencia y en la imagen. En este texto explora la manera de situarse el sujeto en el objeto
en el momento de la experiencia y la naturaleza de la fusién de ambos que se produce en
dicha experiencia, lo que la orienta y abre posibilidades de transformacién diferentes.
Muchos de los conceptos formulados en esta obra son retomados por él en otros de sus
textos, pero para el presente trabajo se consider6 conveniente tener como principal
referencia la obra citada y alimentar la reflexién con desarrollos formulados en otros de
sus escritos?. Para la indagacién sobre la imagen arquitecténica se tomé como referencia

principal el texto “Modernismo e imagen™, de Angel Medina, en el cual su autor, quien

% La pregunta aqui formulada acerca de la comprensién de la naturaleza de la arquitectura
representa una continuacién del tema adelantado previamente en la disertacién doctoral de
quien escribe estas lineas (“Légicas en arquitectura: comentarios criticos en torno a Rossi,
Pepper y Mumford”), en donde se pudieron examinar diferentes posturas ante la arquitectura
a partir de establecer un paralelo entre diferentes momentos de su desarrollo y diversas visiones
del mundo, especialmente con la visién contextualista, que implica un envolvimiento del
sujeto en la experiencia misma de estar en el mundo.

3 BERGSON, 1943.

4 Como bibliografia de referencia fueron importantes los siguientes textos:

IAN ALEXANDER, Bergson, Philosopher of Reflection, London: Bowes & Bowes, 1957.

HENRI BERGSON, Pensamiento y movimiento, México: Aguilar, 1959a, pp. 963-1.166.

HENRI BERGSON, La energia espiritual, México: Aguilar, 1959b, pp. 757-927.

HENRI BERGSON, La evolucién creadora, Barcelona: Planeta, 1985.

HENRI BERGSON, Memoria y vida, Barcelona: Atalaya, 1995.

GILLES DELEUZE, Bergsonismo, Madrid: Catedra, 1987.

MARTIN HEIDEGGER, “El origen de la obra de arte”, en Arte y poesia, México: Fondo de Cultura
Econdémica, 1973.

MARTIN HEIDEGGER, El ser y el tiempo. Argentina: Fondo de Cultura Econémica, 1980.

MARTIN HEIDEGGER, “Construir, habitar, pensar”, en Conferencias y articulos, Espafia: El Serbal,
1994, pp. 107-120.

ANGEL MEDINA, “Modernismo e imagen”, Ensayos 1993-1994, Bogota: Instituto de Investiga-
ciones Estéticas — Instituto Caro y Cuervo, 1995, pp. 37-44.

5 MEDINA, 1995.

Ensayos. Historia y teorfa del arte
Diciembre 2005, No. 10



es un estudioso de Bergson, presenta diferentes puntos de vista de la imagen artistica
adoptados por el modernismo.

La metodologia para la aproximacién a la obra se ha puesto en operacién en el
examen de la Plaza Ceremonial del Parque Simén Bolivar (Bogota), del arquitecto
Arturo Robledo, construida en 1983 en terrenos que pertenecieron a la antigua hacien-
da “El Salitre™®. El disefio y la construccién de este parque fueron impulsados por el
Ministerio de Obras Pudblicas y Transporte en colaboracién con el Grupo de Coopera-
cién Japonés Jica. El desarrollo del proyecto lo realizé el Departamento de Arquitectu-
ra de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional, bajo la direccién del arquitecto
Arturo Robledo. El Parque Simén Bolivar, que cubre una amplia zona del sector de El
Salitre, est4 situado en el centro del 4rea metropolitana de Bogotd y representa el mayor

parque recreacional con que cuenta actualmente la ciudad? (foto 1).

Consideraciones de partida

8

Bergson presenta el mundo como un conjunto de imdgenes®, y la imagen como

»

aquello “que tiene la posibilitad de detenernos en lo concreto”. “La imagen contiene
poder para mantener la mente en movimiento”, representa un estadio pretedrico que
no ingresa en un sistema cerrado de pensamiento sino que posee la movilidad que le
confieren la experiencia y el impulso vital que la acompafian. Tan pronto como surge,
puede desaparecer. La imagen impide que la comprension y la accién se desvien por
rutas que dejen de lado la experiencia, y de este modo se imposibilita que se llegue a
modelos o a formulaciones desde categorias previamente establecidas, sin comprender
las caracteristicas propias del fenémeno que se examinal®.

Para Bergson, el mundo asentado en imdgenes presenta a la materia en su virtuali-
dad: aparece representado. A través de la representacién es posible hacer cortes, costu-
ras y otras transformaciones. Pero jpor qué se escoge una imagen y no otra’ Esta es una
pregunta que se formula Bergson permanentemente, y el tratar de responderla lo lleva a
examinar la naturaleza de la percepcion y los procesos de representacion y de accion

que se desatan, a través de las relaciones que se establecen entre imdgenes particulares.

6 Cabe decir que el proyecto de la plaza, como fue concebido por el arquitecto Robledo, nunca
se termind de construir. Ver “El Parque Simén Bolivar”, Escala, Bogota: Escala, ndm. 115, 1983,
pp. 23-28.

T Ver BEATRIZ GARCIA MORENO, “El Parque Simén Bolivar”, Artefacto 5, Bogota: Facultad de
Artes, Universidad Nacional, 1996.

8 Ver los comentarios de ALEXANDER, 1957. Ver también DELEUZE, 1987.
9 Cit. en ALEXANDER: 17 (la traduccién es de la autora de esta investigacién).

10 Ep este sentido, ver ALEXANDER, 1957.
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Bergson examina la experiencia del mundo en dos esquemas El primero de ellos es el
esquema dindmico que surge a partir de la percepcién, cuando interviene la memoria y
las imdgenes surgidas se distienden, dando paso al momento de la representacién; y el
segundo es el esquema corporal que se refiere a la fusién y el ajuste mecdnico de las
imégenes surgidas. Al iniciar la experiencia a través de la percepcion, el cuerpo cumple
la funcién de un instrumento que permite captar el entorno que lo envuelve. En su
contacto con el mundo a través de sus centros sensoriales y motores, produce reacciones
de tipo visual, tictil, auditivo u otro; y esto lo convierte en una imagen privilegiada. Este
autor es muy enfdtico al aclarar que el exterior y el interior s6lo se distinguen cuando se
sitda el cuerpo como centro diferente a las otras imédgenes!!, y en ese sentido insiste en
afirmar que en los procesos de percepcién y representacién se presenta un ir de la periferia
al centro, y no viceversa, de tal manera que el concepto de interioridad, referido a lo que
se produce internamente en cada sujeto, queda convertido en parte de un proceso que
tiene diferentes manifestaciones que se alimentan siempre del afuera. La imagen visual
que se presenta a través de la percepcién y del concurso de la memoria puede tomarse, en
un momento dado, aislada de la imagen material, pero, para su surgimiento, requiere, en
un comienzo, de ésta.

Bergson afirma que la comprensién del mundo se da a través de la percepcion
consciente!? y que la seleccién estd motivada por un impulso vital que garantiza la vida.
Esto lo lleva a afirmar que, para que esto ocurra, se requiere educar los sentidos de tal
manera que se logre una coordinacién de los mismos, lo cual, en su pensamiento, esta
referido, de un lado, a lo que denomina atencién a la vida y, de otro, a su concepto de
duracion. Todas estas afirmaciones hacen referencia a un sujeto provisto de voluntad,
tanto para educar y transformar sus sentidos como para orientar sus acciones. Parece que
detrds de esa necesidad de educar hay un saber que dice que la accién no siempre estd
respaldada por la necesidad de construir vida, que hay algo que se puede desbordar y que,
por ello, hay que realizar acciones tendientes a la educacién de los sentidos, que garanti-
cen el éxito de la experiencia, pues ésta, por naturaleza, no estd orientada hacia algo til
para la vida. Podria decirse que este autor parte de un orden consciente que puede
manipularse a través de la voluntad.

En su andlisis, Bergson sefiala, de un lado, el papel de la materia, ligado a las cualida-
des del mundo, y de otro, el papel del espiritu, ligado a los procesos que surgen al entrar en
contacto con el cuerpo y especialmente con la memoria, y enfatiza que ninguno de los dos
se sostiene por si mismo, que ambos se unen a través de los conceptos de representacién y

11 BERGSON, 1943: 42.

12 Bergson hace una distincién entre estado consciente e inconsciente. El primero es todo
aquello con lo que se interactda de acuerdo con los intereses de la vida. El segundo es algo que
estd ahi y puede llegar a ser incorporado de acuerdo con los intereses de la experiencia. Ver ibid.
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de accién!3. Concebir la materia y el espiritu por separado implica el concepto de
“percepcién pura”, que solamente puede entenderse cuando se considera el cerebro
como principio de la accién y no se lo ve como condicién de una percepcién que a su vez
conlleva representacién y movimiento. La percepcién, segiin Bergson, es diferente de lo
que piensa el gedmetra moderno, es el resultado de multiples situaciones, estd ligada a la
representacién y no se estabiliza y congela en el instante de captacién del objeto.

La atencién a la vida'4, de acuerdo con este pensador, condiciona que el ser humano se
detenga en aquellos objetos o eventos que tienen un interés para su vida, que le son o
pueden serle ttiles en cuanto responden a sus necesidades vitales. Ese detenerse implica
una seleccién que, como se dijo, esta relacionada con lo que esa experiencia aporte para la
vida, con un motivo que allf surja y lleve a la indagacién, con un saber previo que indique
hacia dénde mirar. Bergson parte de un sujeto constituido por la conciencia pero provisto
de intuicién, lo cual da cuenta de su capacidad de fijar su atencién en algin hecho que no
s6lo es material o virtual sino que también implica involucrarse en la experiencia de
acuerdo con lo que la vida le demande, de manera integral. Esa intuicién, a la vez, le
permite seleccionar el camino para acercarse. Lo que este autor denomina un hecho es lo
que se adapta a la realidad y a los intereses de la vida social con un sentido préctico’®. La
forma de acercarse a la realidad estd relacionada con la posibilidad de ajustarse a condiciones
sociales especificas, dominadas por légicas de uno u otro tipo que de alguna manera
garantizan un orden. El pasado estd dispuesto, como €l dice, de manera inconsciente;
puede regresar y ser tomado de acuerdo con las situaciones vitales que lo demanden.

La experiencia del mundo y su comprensién tienen como guia a la intuicién, en
cuyo entendimiento se separa de lo que sobre este concepto plantean el dogmatismo y el
empirismo. El primero de ellos, el dogmatismo, mira la forma y la relaciona con un orden
ya establecido que considera inamovible; y el segundo, el empirismo, examina la mate-
ria para deducir de ella el fenémeno. En ambas corrientes de pensamiento se habla de
una experiencia donde no hay articulacién entre el objeto y el espiritu. En tanto que el
empirismo actda desde la vida practica, desconoce la naturaleza de las cosas, y por tanto
en €l lo real estd falseado; el dogmatismo, a su vez, trata de salvar las dificultades del
empirismo, pero sigue el camino que éste le propone y se esfuerza en hacer una sintesis de
los fenémenos separados que ha dejado el empirismo; pero esa sintesis no se logra

mediante una intuicién, y en esa medida es arbitrarial®.

13 La unién entre materia y espiritu orienta el pensamiento de Bergson. El tema es tratado con
gran insistencia en ibid.

14 Tbid.

15 Tbid.: 195. En esta parte de su libro, Bergson introduce una importante reflexién sobre la intuicion
con miras a diferenciar su pensamiento del racionalismo y del empirismo. Ver pp. 195-196.

16 La discusién con las corrientes del pensamiento vigentes en el momento en que Bergson
escribe su obra es motivo permanente de su reflexion.
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La argumentacién de Bergson en relacién con la experiencia se separa del empirismo
y el dogmatismo en su insistencia en llevar a ésta a su fuente, esto es, en relacionarla con
la vida y con lo que ésta requiere, en el sentido de reconocer la “utilidad” que le represen-
te. De esta manera, dice Bergson, la experiencia deviene humana. La experiencia plan-
teada en otros términos es meramente especulativa, se plantea desligada de la vida misma
en la complejidad que encierra, se entiende meramente a partir de necesidades corpora-
les que llevan a acciones sobre una materia que se ha desorganizado. Bergson insiste en
que es necesario recuperar la intuicién en “su pureza primera”, pues de esta manera serfa

17 contacto que para él indica unién entre

posible volver “a tener contacto con lo real’
materia y espiritu en la experiencia misma de la vida. A diferencia de las corrientes de
pensamiento mencionadas, Bergson propone optar por el camino de la intuicién y
tomarla como método, lo cual implica dificultades de diferente tipo, relacionadas con
tener que examinar cada situacién de manera particular, lo cual conlleva un esfuerzo
nuevo para cada problema y exige un cambio de actitud que requiere pasar de lo

(%3

inmediato, de los hdbitos y prejuicios que se posean, a preguntarse por lo “dtil”. En este
momento es necesario definir qué es lo dtil para Bergson, pues es eso “itil” lo que orienta,
de acuerdo con su pensamiento, a la intuicién.

El camino que indica la intuicién y permite aproximarse de una manera u otra al
fenémeno estudiado estd guiado por un propésito especifico que encuentra su fuerza en lo
que €l denomina impulso vital, que es lo que permite que la accién se dé, lo que la sostiene,
lo que hace que transcurra de horizonte en horizonte de acuerdo con la necesidad que en
cada momento le plantee la vida misma. Pero no se trata de necesidades instintivas sino de
necesidades ligadas a algo que permita que esa vida misma tenga algin interés hacia el cual
pueda orientarse, es decir que tenga un horizonte que la anime. Aqui podria hacerse
referencia a Ortega y Gasset cuando, hablando de ese interés por la vida, dice que “para
Pompeyo, por ejemplo, no era necesario vivir, pero era necesario navegar”!8,

El enfrentar este tema, poner de presente el impulso vital y su tendencia a buscar
algo mds introduce su pensamiento sobre la accién y el movimiento ligados a la vida
misma, lo cual le permite formular su planteamiento de que la percepcién no sélo se
convierte en representacién sino que también genera una accién!®.

La imagen, para Bergson, surge con la experiencia de la vida, responde a un impulso
vital que define formas, descubre movimiento y genera transformaciones que logran dura-
ciones diferentes provistas de memoria. Cada imagen lleva implicita una duracién que le

confiere un tiempo diferente de acuerdo con la intensidad de la experiencia en la cual se

17 Tbid.: 197.
18 JOSE ORTEGA Y GASSET, Meditacién de la técnica, Madrid: Alianza, 1982, p. 36.

19 Este tema lo desarrolla Bergson en diferentes textos como son Materia y memoria, La evolucion
creadora y La mente creativa, ya referenciados.
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manifiesta, y por ello, a la vez que puede alcanzar materialidad y permanencia en el
tiempo, también puede desaparecer cuando el motivo que le dio vida ya no esté. La mayor
o menor duracién de la imagen depende, por tanto, de la presencia o ausencia de los
motivos, valores y signos que la sostienen®’. La imagen contiene una memoria que permite
que el pasado, contraido en el presente, se expanda y se ofrezca en una nueva composicion.
Para este pensador, la memoria no es un recurso para traer un recuerdo archivado que
nostalgicamente se evoca, sino que ese recuerdo es parte del presente que se presenta en
imdgenes contraidas que, a través de la memoria y de un nuevo motivo que las reconozca,
pueden lograr la expansion.

En este proceso, la atencién a la vida a la cual se refiere Bergson en diferentes momen-
tos de su reflexién permite que la experiencia sea mds intensa y que esa percepcién
inicial, representada en una totalidad cerrada, se distienda en diferentes imdgenes y mues-
tre diferentes detalles. Mds que una actitud intelectual es una concentracién del espiritu,
o un esfuerzo aperceptivo?!. No se trata solamente de una detencién de los movimientos
sino también de una concentracién del espiritu que permite descubrir aspectos no vistos
y, por ende, otros caminos. La atencién a la vida permite que la memoria traiga al presente
imdgenes que se le asemejan; pero, a la vez que se presenta ligada a una operacién de
separacion, de andlisis, también permite el surgimiento de diferentes momentos de sinte-
sis 0, lo que es lo mismo, el surgimiento de diferentes hipédtesis.

En la arquitectura: Diversos son los intereses que mueven la experiencia arquitecté-
nica. De un lado ésta puede examinarse como parte de la vida misma que en ella transcu-
rre, y bajo esa mirada puede ser que la arquitectura casi desaparezca y se convierta en
extensién del cuerpo, en un 1itil que la acompafia y es necesario para las acciones que en
ella se realizan; y, de otro, la experiencia puede ser examinada por quienes buscan com-
prenderla, como es el caso del presente escrito.

En el ejemplo: La escogencia de la Plaza Ceremonial del Parque Simén Bolivar puede
ser justificada por diferentes motivos, y cada quien, al hacerlo, podrd dar cuenta de uno
o de otro. En el presente caso, la escogencia de esta obra responde a dos motivaciones
principales. La primera se relaciona con la importancia que tiene para la ciudad como
plaza de eventos ubicada en el centro de su drea metropolitana y en su mayor parque
metropolitano. En la actualidad, la plaza ha sido apropiada por la ciudad como lugar de
eventos de muy diverso tipo que se realizan a cielo abierto dentro del Parque Simén
Bolivar, y ello la convierte en una obra de gran interés para la ciudad. La segunda cuali-
dad se relaciona con su buena calidad urbana y arquitecténica, que amerita un reconoci-

miento mds explicito de la misma. Todo lo anterior se considera motivo suficiente para

20 En relacién con este tema, ver JOYCE DIXON MEDINA, Cézanne and Modernism. The Poetics of
Painting, New York: State University of New York Press, 1995, y MEDINA, 1995.

21 Sobre la atencién a la vida, ver BERGSON, 1943: 102-105.
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fijar en ella la atencién y dejar que se despliegue de diferentes maneras con el fin de
comprenderla en sus cualidades materiales y en la manera como acoge el habitar que en

ella transcurre (foto 2).

La percepcion y la imagen plastica

Bergson inicia la exposicién de su pensamiento sobre la experiencia del mundo
con una reflexién que busca indagar en la naturaleza de la percepcién, pues, para €l, el
mundo se aprehende a través de las imdgenes que surgen con la experiencia que conlle-
va la vida misma. Pero la imagen, para este autor, no es algo absoluto que se consume en
un presente, bien sea que tenga como causa el mundo de la materia, bien sea que tenga
como causa la conciencia, sino que hace parte de un sistema de relaciones donde cada
imagen, a la vez que es fusién de fragmentos de varias, tiene posibilidad de distension y
transformacién y posee su propia temporalidad, que €l entiende como duracién. La
percepcién, en el planteamiento de Bergson, es un camino que va mds all4 de una mera
especulacién. Sin embargo, él empieza por decir que “la percepcién tiene un interés
completamente especulativo; es conocimiento puro”?2.

De acuerdo con Bergson, la percepcién indica el encuentro entre el ser humano,
constituido de materia y espiritu, y el mundo. Esta percepcién presenta al objeto como
una imagen que, por algiin motivo ligado a la vida, ha captado la atencién. En la
percepcién, la materia se presenta contraida pero dispuesta a alojar a quien la percibe.
En este primer momento, la atencién y los sentidos quedan atrapados, los sentimientos
se disponen a irrumpir, y podria decirse que la experiencia inicia su propio proceso. El
problema deja de ser formulado en abstracto, como una especulacién, y se presenta con
posibilidad de ser examinado.

Podria decirse que, desde el primer momento de la percepcion, es posible entender
la percepcién y el recuerdo no como cosas separadas sino en un progreso dindmico que
permite ver cémo cada uno llega a ser el otro. El recuerdo reaparece por la percepcién
que lo atrae. La percepcion es provocada, de un lado, por un estimulo externo y, de
otro, por el “recuerdo puro”?.

La duracién de la imagen percibida a través de la experiencia es diferente de acuerdo
con el motivo que ésta, la imagen contemplada, ponga de presente y por la manera como
dicha experiencia afecte a quien la vive. Por ello es posible hablar de diferente intensidad
de la experiencia. Ese interés, que puede captarse desde el primer momento de la percep-

cién, puede conducir a una amplia expansién del objeto que se examina o simplemente

22 Ibid.: 21.

3 Sobre percepcién y recuerdo, ver ibid.: 134-135.
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puede quedarse en un reconocimiento de sus cualidades fisicas, pldsticas, constructivas y
funcionales, que pueden ser traducidas a palabras, a categorias establecidas; de igual
manera puede encontrar conexiones diversas con el contexto histérico al que pertenece
y relacionarla con condiciones politicas, socioeconémicas o culturales; pero hay que
saber que, en este acercamiento, el objeto permanece distante del sujeto que observa: éste
no lo involucra como parte de su entorno. Este primer momento, que podria asociarse
con lo que denomina Bergson percepcion pura, es muy efimero, y podria decirse que sélo
existe en el andlisis, pues la percepcidn, en cuanto ligada a intereses de la vida, tiende,
desde el primer momento, a deslizarse hacia la representacion y la accién.

En la arquitectura: Este primer acercamiento a la obra a través de la percepcién
implica traerla al frente como imagen que se ofrece para ser contemplada e indagada.
Fijar la atencién en ella como objeto de estudio permite que pase de ser vista Ginicamente
en razén de su destino social y se convierta en algo con lo cual se empieza a interactuar a
partir de un primer contacto que implica de inmediato una experiencia corporal, donde
los sentidos juegan un papel definitivo, como es el de posibilitar un reconocimiento de
sus caracteristicas pldsticas que conlleva la necesidad de aprehenderlas, describirlas,
situarlas y examinar cémo afectan la sensibilidad y qué interés despiertan para la vida. La
descripcién se ofrece como un primer paso para el desciframiento de la obra, aunque es
casi inevitable que ella empiece a desplegarse, desde ese primer momento, en un sinni-
mero de imdgenes que desbordan su configuracién material.

En este primer acercamiento, la obra se ofrece como imagen pléstica en el sentido
en que ésta es entendida por Angel Medina. Este autor dice que, en ella, los instrumen-
tos configurativos se encaminan a “la construccién de efectos ritmicos que al aislarse
por medio de un fuerte enfoque y seleccién separan esta imagen de las percepciones
comunes”?4,

En el ejemplo: La Plaza Ceremonial del Parque Simén Bolivar tiene una forma ovalada
que se abre en los dos extremos a modo de embudo. Esta forma estd construida a partir de
un eje, con direccién norte-sur, que se cruza, de manera ortogonal, con el eje este-oeste,
que resulta de unir el centro de la plaza con el Templete Eucaristico, que es una peque-
fia construccién existente en el Parque Simén Bolivar, sede de la ceremonia que se
realiz6 cuando el papa Paulo VI visité el pafs en 1968. Debido a este hecho, la construc-
cién adquirié un cardcter representativo en el parque. El acceso mds inmediato a la
plaza, desde el exterior del parque, se da por la Calle 63.

La forma de la Plaza Ceremonial se logra gracias a movimientos de tierra que le
permiten hundirse levemente en relacién con el nivel de la calle, conformdndose como
una especie de recipiente en cuyos bordes se labran las graderias, que siguen la forma

ovalada central de tal manera que se hacen mds amplias en los extremos que en la parte

24 MEDINA: 41.
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central, mientras se exponen a las direcciones este-oeste. La plaza se ofrece como un
espacio autocontenido, destinado a la realizacién de eventos de diferente tipo. Su piso
estd construido en adoquines de cemento, cuya colocacién dibuja el eje que configura
su geometria y marca su orientacién. Desde su costado occidental es posible recorrer
dicho eje, hundirse en la plaza y salir por su acceso oriental, que conduce al busto de
Simén Bolivar realizado por Victorio Macho. Los adoquines del piso contrastan suave-
mente con las graderias, cuyas huellas y bordes de contrahuellas estdn construidas en
concreto mientras las contrahuellas, que sirven para sentarse, estdn cubiertas de pasto.

El arquitecto Arturo Robledo, autor de la obra, la describe, en relacién con el

Parque Simén Bolivar, de la siguiente manera:

La Plaza ocupa el lugar central del plano: su centro geométrico es el foco de la composicion,
el origen del dimensionamiento y de los trazados reguladores, que son de dos 6rdenes: una
reticula y un desarrollo “orbital” concéntrico. Estos elementos, reticula y 6rbita, fueron defini-
dos a posteriori del proyecto de localizacién de los diversos componentes del programa y
actdan como instrumentos de correccién y de precisién, siempre sometidos al régimen de
relaciones mutuas previamente establecidas?>.

Percepcion y afeccion

Bergson introduce los estados afectivos como un componente que acompafia a la
percepcién. Es decir que, ademds de las imdgenes visuales o téctiles u otras que conforman
al objeto-imagen que se tiene en frente, hay sentimientos, afectos que acompafian la
experiencia, que puede tener diferentes grados. Este pensador considera que siempre esa
afeccién estd cargada, en dltima instancia, de dolor, un dolor que parece estar relaciona-
do con el desvanecimiento del sentimiento que surge en el momento de la percepcién,
pero que se transforma en imdgenes diversas en el proceso de la representacién.

El dice que toda percepcién se convierte en afeccién y, mds particularmente, en
dolor?. Esta afirmacién estd muy condensada en su exposicién y no alcanza un desarro-
llo que permita comprender de manera m4s precisa su sentido. Podrfa relacionarse con
el caricter efimero que conlleva y que muestra que el sentimiento no permanece de la
misma intensidad sino que es algo que cambia de intensidad e incluso desaparece o se
transforma en la representacion y, en esa medida, presenta una separacién. Parece que
plantea la afeccién como un grado de la percepcién que da cabida a la representacion,
al despliegue en imdgenes; pero aclara que entre ambas —afeccién y representacién—

hay una clara diferencia de naturaleza.

25 Esta nota la escribe Arturo Robledo como presentacién de la Plaza Ceremonial del Parque
Simén Bolivar. En ella sefiala que en el disefio del parque se desempefiaron como arquitectos
colaboradores Fernando Montenegro y Osvaldo Pérez. 1998. Esta nota no esta publicada.

26 Sobre el tema de percepcion y afeccién, ver BERGSON, 1943: 49-54.
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En su discusién con realistas e idealistas, este planteamiento le sirve para decir que en
estas dos maneras de entender el mundo hay una coincidencia al decir que la representa-
cién sale de nosotros, pero que ninguna de las dos plantea cémo separarse de ella. Para
Bergson, la afeccién aparece y cumple un papel en ese proceso de acercamiento y separa-
cién. El propone pensar la afeccién como un estado donde la percepcion se presenta en
una simultaneidad de momentos de memoria, esto es, no se queda estitica sino que se
transforma.

Cuando no se da la afeccién, cuando ella no estd presente, se da lo que este autor
denomina la “percepcién pura”, que indica que ha habido un paso de lo extenso a lo
inextenso. Con esto Bergson parece referirse al proceso de desmaterializacién que con-
sidera propio de la experiencia. Es en este proceso donde las cualidades provenientes
de la materia quedan de lado y se hace presente un orden virtual que permite comparar,
por ejemplo, lo visual y lo tdctil. Esta formulacién parece estar relacionada con la
presencia del pensamiento abstracto, que encuentra leyes, matemas, diferentes maneras
de relacionar unas imdgenes con otras, y hace caso omiso de los sentimientos o de las
imagenes de diversa naturaleza.

Pero el camino que sigue en el examen de la percepcién y su confluencia en accién
no pasa por examinar la afeccién, sobre lo cual en su libro Materia y memoria, como ya
se dijo, no hay una ruta clara que se pueda seguir. Bergson prefiere dirigir su atencién
hacia la accién que se genera a partir de los procesos de percepcién y representacién.
Sin embargo, es necesario enfatizar que la afeccién se refiere a los sentimientos que
estdn ligados con la percepcion y la seleccién que se ha hecho. La afeccién tiene la
facultad de contar con la intuicién, mediante la cual es posible dirigir la atencién hacia
una u otra de la trazas que configuran el objeto observado y permitir que se dé el
despliegue de imdgenes desde el momento de la percepcion, donde se presenta la
imagen pléstica, hasta su conversién, como se verd m4s adelante en este escrito, prime-
ro, en representacién, donde la memoria juega un papel fundamental, y, luego, median-
te la accidn, en una nueva materializacién. La intensidad de la experiencia, su duracién,
las imdgenes que se despliegan, estan ligadas con la afeccién.

En la arquitectura: La percepcién de la obra y el interés que despierta van acompafia-
dos de sentimientos que Bergson denomina afeccién y que no son estables sino que se
transforman y dan paso a la representacién, mediante la cual se da una separacién de la
obra misma. Este sentimiento acompafia la eleccién misma de la obra por examinar y se
convierte en un medidor que acompafia la intensidad de la experiencia provocada por
ella, pues la seleccién de la obra estd ligada no s6lo a motivos externos ligados con
contextos sociales o institucionales sino también a estados de afeccién que indican gra-
dos de empatia y que inducen a querer descifrar la obra, a detenerse en ella y a permitirle
a la intuicién que se presente e indique caminos para que la experiencia continte y se

despliegue en imdgenes.
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En el ejemplo: La Plaza Ceremonial puede despertar sentimientos diferentes en quien
la observa. Caminar a través de ella puede producir un sentimiento de contencién y
recogimiento que ponen, de presente el cosmos que en ella parece concurrir —la tierra y el
cielo y la propia pertenencia a ellos—, asi como también un momento histérico regido
por leyes y creencias. Sus graderfas, que convergen en el évalo central, posibilitan la
reunién alrededor de lo que alli sucede; pero a la vez, a través del ovalo central que ellas
conforman, y de la manera de abrirse en los extremos norte y sur, permiten la conexién
con el amplio espacio que las rodea, con la naturaleza lejana de los cerros y con la
vegetacion mds cercana de sus alrededores, de tal manera que éstos siempre estdn presen-
tes. La ruptura del 6valo central en sus dos extremos, el oriental y el occidental, introduce
una fuga que indica otra temporalidad, la posibilidad de que el vacio que es parte de su
configuracion se llene y se derrame con cada evento particular que en él suceda. Todo el
conjunto convoca el cielo, que se explaya en sentido longitudinal y transversal y cubre
la plaza de tal manera que se hace cercano. La plaza despierta sentimientos que inducen
a detenerse en ella, que les permiten desplegarse en las imdgenes que la experiencia

convoca, que la muestran como fusién de materia y espiritu (foto 3).

La representacion y las imagenes
simbdlica y visionaria

En su exposicién, Bergson sefiala un momento que denomina “percepcién pura”,
pero, como él mismo lo dice, es mds un intento de especulacién para el entendimiento
que una necesidad de comprender lo que sucede en la vida misma, donde la percepcién
da paso de inmediato a la representacién y a la accién. La percepcion, desde el primer
momento, viene acompafiada de sensaciones corporales, de afecciones y sentimientos
relacionados con el interés, entusiasmo o rechazo que produce la obra. Pero la expe-
riencia no se detiene; de acuerdo con la intensidad del motivo que descubre en el
objeto-imagen que percibe, adquiere una u otra duracién.

En la primera captacién del objeto-imagen, el cuerpo hace de receptor y de censor de
una materia que se presenta en estado de contraccién; pero de inmediato la memoria
entra en accién y el objeto de la experiencia se distiende y despliega en imdgenes de
diferente tipo que pueden tener referencias diversas, desde lo establecido socialmente en
un campo simbdlico que las acepta y las erige hasta imdgenes relacionadas con creencias
o hdbitos de diferente clase que ponen de presente un mundo imaginario, visionario,
distinto del 4mbito simbélico que encuentra sostén en las instituciones. Para Bergson, el
encuentro de la materia y la memoria permite la asociacién, la comparacién, la
desmembracién, y conlleva acciones que recomponen las imdgenes, que, como lo plan-
tea Angel Medina, se valen de caminos como los que proponen la metafora y la metoni-

mia cuando de configuracién se trata. Esto es, de la aparicién de nuevas configuraciones
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mediante la sustitucién y el desplazamiento?’. La seleccién de las imdgenes que requie-
ren de la memoria estd ligada con el propésito inicial que orienta la indagacién y que
lleva a detener la atencién en una u otra de sus caracteristicas, acompafiada, como se

dijo, del sentimiento que surge con la afectaciéon del hecho experimentado.

Representacion, percepcion y memoria

Es necesario entender que, en la exposicién de su pensamiento, Bergson busca dilu-
cidar los diferentes aspectos que configuran la experiencia, y en esa medida presenta de
manera secuencial, como camino metodolégico para comprender su naturaleza, cada uno
de los pasos que esa experiencia lleva consigo.

En la construccién de su teorfa sobre la percepcién, Bergson pasa del primer mo-
mento, cuando se recibe desde el afuera el estimulo, al momento cuando la memoria se
hace presente y empieza a cumplir un papel decisivo en la percepcion, que permite
comprender a ésta como una gran sintesis impregnada de recuerdos, lo cual no implica
que la percepcién sea la memoria. La percepcion tiene duracion diferente, y la expe-
riencia requiere de “un esfuerzo de la memoria, que prolonga uno tras otro una plurali-
dad de momentos™. La memoria, dice Bergson, “encubre con un pafio de recuerdos
nuestra percepcién inmediata” y “hace contraccién de una multiplicidad de momen-
tos”%. La posibilidad de encubrir y sintetizar, que se logra a través de la memoria, es el
mayor aporte de la conciencia individual a la percepcion.

Toda percepcién que surge con la atencién puesta en el fenémeno particular pro-
pone una reflexién, configura una imagen que busca ser idéntica o semejante al objeto
de atencién; pero sucede que, ademds de ésta, se despiertan otras, que van al encuentro
de la percepcién, y por ello puede decirse que en este proceso se crea y reconstruye sin
cesar’¥. La imagen-percepcion, que es presente, y la imagen-recuerdo, que es pasado,
corren una al encuentro de la otra. No se trata de la acumulacién mecénica de detalles
o recuerdos sino de la creacién de nuevos circuitos, donde se dan la convergencia del
espiritu y del recuerdo y la posibilidad de su fusién. La posibilidad de que surja un mayor
nimero de recuerdos-imdgenes estd en relacién con la disposicién del espiritu. De esta
manera, el reconocimiento por medio de la atencién entrega partes cada vez mds profun-
das, en el sentido de “menos visibles”. Bergson ilustra este planteamiento diciendo que

“una lengua deja entender muchas mds cosas de las que puede expresar’L.

2T Ver MEDINA, 1995.

8 BERGSON, 1943: 27.

2 Tbid.: 28.

30 Relacién entre la imagen-percepcién y la imagen-recuerdo (ibid.: 106-109).

31 Ibid.: 131.
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La percepcién permite asentar el mundo material a través de un conjunto de imége-
nes>? que, al ser atrapadas por los sentidos, permiten un contacto sensorial, sea visual o de
otro tipo, a través del cual es posible distinguir la materia. El asentamiento del mundo en
imdgenes plantea el problema de su representacién. Se conserva su envoltura, pero, al
iniciar el proceso de la percepcién, deja de ser cosa y se convierte en cuadro®. Al decir
esto, Bergson no est4 hablando en términos de forma y contenido sino de dos sustantivos
diferentes: cosa y cuadro, materialidad y visualidad. Dice que hay una diferencia de
grado, en las imdgenes, entre ser y ser conscientemente percibidas: “Nuestra representa-
cién de la materia es la medida de nuestra accién posible sobre los cuerpos; resulta de la
eliminacién de lo que no interesa a nuestras necesidades, y més generalmente a nuestras
funciones”*.

La representacién no es, pues, un simple acto reflejo o de imitacién de la realidad,;
sucede a través de un proceso de seleccion y depuracién orientado por lo que Bergson
denomina “nuestras necesidades”, agregando “nuestras funciones”, con lo cual marca la
presencia de un propésito, ligado a la vida misma, que determina la seleccién de las
imdgenes e implica una accién. En su planteamiento, este tema esté ligado a su concep-
to de impulso vital, mencionado anteriormente.

Bergson admite que, ademds de esa percepcién consciente, donde hay eleccién y
discernimiento, hay una percepcién inconsciente que es vasta y no elige, que permane-
ce en un estado latente. El inconsciente, para este pensador, es aquello que est4 ausente
de la consciencia del sujeto, pero que éste puede tomar en el momento en que encuen-
tre una motivacién para ello. La percepcién estd limitada a un acercamiento que sélo
se da con aquello que le interesa y puede identificar. El resto, lo que no se percibe, lo
define este autor como inconsciente, no en el sentido de Freud®, quien lo entiende
como constitutivo del sujeto y de sus posibilidades e imposibilidades, sino en el de
todo aquello que no pasa por la experiencia del sujeto y que estd ligado a la conciencia
como reguladora de sus acciones. Podria pensarse que ese inconsciente es similar a lo
que Heidegger denomina “lo que estéd enfrente de”, esto es, enfrente del sujeto, pero no
hace parte del mundo que lo define y que él tiene “a la mano”, con el cual se establecen

relaciones de uno y otro tipo.

32 Esta afirmacién que plantea Bergson (1943: 28) es retomada por Alexander (1957).
33 Bergson formula su pensamiento sobre la representacién en 1943: 30-36.
34 Ibid.: 32.

35 Vale recordar que, para Freud, el inconsciente es constitutivo del sujeto. No es algo que esté
por fuera y que éste pueda convocar de acuerdo con sus intereses.

36 Sobre el concepto de mundo, ver HEIDEGGER, 1980: cap. III.
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En la arquitectura, la imagen simbélica y la memoria social: Al indagar en la representa-
cién y el movimiento, en la duracién y la transformacion, la teorfa de Bergson sobre la
imagen se convierte en un punto de apoyo para indagar en la comprensién de la obra
arquitecténica. En un primer acercamiento se podrfa decir que ésta se muestra como una
conformacién monolitica y estética de la materia, en la que es casi imposible indagar mds
alla de las descripciones pldsticas o constructivas, de las relaciones que pueda establecer
con su contexto histdrico, las cuales pueden ser reconocidas desde el momento mismo de
su eleccién. Sin embargo, la propuesta de Bergson permite que la experiencia de la obra
no se agote en ese primer acercamiento sino que continde de tal manera que pueda
desplegarse en cuanto ella, la obra, es entendida como producto de una contraccién de
materia y espiritu que posee una duracién especifica que la sostiene, relacionada con la
intensidad de la experiencia que le dio vida, y perdura. Al detenerse en la obra con el
intento de descubrir la vida que comporta, la contraccién se distiende y permite a quien
realiza la experiencia captar el movimiento que conlleva mediante la intervencién de
la memoria en un sinnimero de imdgenes-recuerdos que sitdian a la obra en el campo de
la representacién. En este momento de la experiencia, la obra se distiende y se abre en
diferentes direcciones. Empieza un proceso de desmaterializacién, la obra adquiere vir-
tualidad, y surge la promesa de la transformacién en una nueva configuracién.

Con miras a formular un posible camino en la experiencia de la obra de arquitectura
en la perspectiva de su entendimiento, que es el interés de estas notas, se puede decir que
la distensién de la obra despliega, en una primera instancia, imagenes que la localizan en
un contexto especifico, que dan cuenta de referentes existentes en otras obras, de image-
nes tomadas de la produccién de la arquitectura a través de la historia, ligadas a una
memoria social, algunas de las cuales han sido consignadas en libros que les dan un
estatus de referencia y otras contindan haciendo parte de la estructura edilicia de alguna
localidad.

Estas imdgenes que parecen ser continuacién de un pasado, de algo que ha logrado
alguna direccién en el tiempo, pueden encontrar algiin manejo, para su estudio, a través
del concepto de “tipologia”, muy utilizado en la actualidad para el estudio y la produc-
cién de la obra arquitecténica, luego de que el racionalismo italiano de la segunda
mitad del siglo XX le diera una nueva vitalidad3’. Este concepto tiene una referencia
importante en el siglo XVIII, cuando Quatremére de Quincy, tedrico de la arquitectura
de aquel entonces, indaga sobre la diferenciacién entre el tipo y el modelo y sitda al
primero como aquello que se refiere a algo que permanece sin ser idéntico y al segundo

como lo que copia y no busca diferenciarse’S.

37 En este sentido, ver ALDO ROSSI, La arquitectura de la ciudad, Barcelona: Gustavo Gili, 1983.

38 Este concepto de tipologia hace referencia al planteado por Rossi (1983). La posibilidad de
relacionar las primeras imdgenes con otras a través del concepto de tipologia parece ser vélida,
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Pasar de la descripcién de la obra al estudio de su tipologia implica comparar, hacer
comparecer otros momentos y situaciones y descubrir los elementos que han permaneci-
do y los que se han transformado en su configuracién, bien sea segtn su propuesta formal
y espacial, su resolucién constructiva y funcional, o segin las maneras de interrelacionarse
con sus entornos natural y construido. Esta indagacién a partir de la tipologfa permite
situar la obra que se examina en perspectivas diversas que llevan a encontrar relaciones
de similitud formal, constructiva y de uso, con obras del pasado y a poner de presente
permanencias en el tiempo, las cuales, de acuerdo con la teorfa de Bergson, expuesta en
el capitulo anterior, pueden indicar la presencia de una duracién y ser una sefial para
pensar en la intensidad de la experiencia que comporta dicha obra, esto es. en la corres-
pondencia y el ajuste corporal con formas de vida especificas®®. Las imdgenes relaciona-
das con las tipologfas presentan un distanciamiento afectivo del fenémeno estudiado;
éste se ofrece como un objeto que, si bien permite asociaciones de diferente indole, no
involucra al sujeto y su afectividad, se refiere bdsicamente a experiencias sociales que
han adquirido un valor simbélico, y por ello es posible hablar de ellas como experien-
cias simbdlicas*C.

En el ejemplo, la Plaza Ceremonial y las imdgenes simbdlicas de cardcter tipolégico que
comporta: En los pasos anteriores, destinados a la comprensién de la obra, se plante6 un
acercamiento a la plaza a partir de datos que la sittian en relacién con su destino social y
se pudo iniciar la descripcién de sus cualidades plasticas y constructivas. El paso siguien-
te que aqui se propone es indagar en la plaza a partir de su constitucién tipoldgica como
una primera indagacién que se aleja de la percepcion y se adentra en la representacion.
Detener la atencién en la obra trae imagenes pertenecientes a otras obras de arquitectura
que se relacionan con ella, pero cuya composicién pudo darse en otro tiempo histérico.
En las permanencias que aqui puedan evidenciarse se pone de presente la duracién,
ligada a experiencias sociales que han sostenido a la obra misma en el sentido que
propone Bergson.

La plaza bajo estudio, que en sus inicios recibié el nombre de Plaza Ceremonial y

cuyas caracteristicas pldsticas la presentan como una forma autocontenida y desarrollada

aunque es importante, en esa asociacién, recordar que el concepto de tipo tiene diferentes
acepciones, de algunas de las cuales se puede hacer mencién. Platén lo entiende como lo que
preexiste, como una verdad eterna. En la modernizacién, especialmente a partir del siglo XX, el
tipo es un elemento que puede producirse industrialmente y repetirse para lograr una mayor
eficiencia, o también puede entenderse como una respuesta que permanece en el tiempo, a
pesar de los cambios histéricos que se hayan presentado, y su presencia da cuenta de valores de
una u otra clase. El tema del tipo y la tipologia ha sido desarrollado por la autora de esta
investigacion en Region y lugar en la arquitectura contempordnea latinoamericana, Bogota: Ceja,

2000.
% Ver MEDINA: 40-41.
40 Sobre el concepto de tipologia, ver ROSSI, 1983.
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a cielo abierto, al ser tomada como objeto de atencién evoca plazas de otras épocas y
lugares, con caracteristicas similares que sugieren relaciones de diferente orden. En el
proceso de representacién pueden surgir referencias a imdgenes de construcciones pre-
colombinas, autocontenidas por la tierra, abiertas al cielo y dispuestas para la ceremo-
nia. También puede evocarse el teatro griego, tallado sobre la roca, abierto al cielo y
construido para la representacién de la tragedia.

La plaza se expande y despliega en asociaciones que permiten la comparacién y el
contraste que ponen de presente similitudes y diferencias que hacen alusién a perma-
nencias y transformaciones relacionadas con posturas diferentes ante la vida, con espe-
cificas formas de organizacién social y creencias en lo desconocido. La memoria, ligada
al desarrollo de las culturas, se hace presente, y de esa manera la obra de arquitectura
que se examina exige ser comprendida como hecho cultural en relacién con otros
hechos similares, sin perder su singularidad (foto 4).

En la arquitectura, la imagen wvisionaria en el campo de lo imaginario; distensién de la
materia, duracién y transformacion: En el numeral inmediatamente anterior, la representa-
cién se examiné ligada a la asociacién con imdgenes simbdlicas, esto es, establecidas
previamente, con una morfologia especifica, a las cuales la obra puede hacer referencia.
Esto permitié asimilar dichas imdgenes a tipos existentes en la historia, pertenecientes a
diferentes culturas, de tal manera que es posible formular comparaciones y asociaciones
con otras obras u aspectos arquitecténicos provistos de temporalidades diferentes En la
presente seccién se busca indagar en los caminos que abre la representacién cuando se da
paso a una memoria ligada a imaginarios que, si bien pueden referirse a visiones del
mundo o creencias propias de las comunidades y sus momentos histéricos, encuentran
maneras especificas de manifestarse y valorarse a través de quien vive la experiencia. En
este caso, las imdgenes-recuerdos, que necesariamente acompafian a las imdgenes simbo-
licas, pero que tienen vida independiente, pues a diferencia de éstas se presentan como
imdgenes virtuales, se distienden y se ofrecen como posibilidad de imagenes visionarias
que conectan la obra con el pasado o la presentan en una proyeccién hacia el futuro.

Para el entendimiento de estas imdgenes visionarias es Gtil la manera como las
define Angel Medina, a la vez que propone el collage como camino de su configuracién:

...la continua recreacién de la experiencia del mundo en momentos diferentes de una vida
o de una tradicién. Esta recreacion, a la que debe darse el nombre de collage, en un sentido muy
especifico, no se integra en un corte sincrénico de la duracién, como es el mundo, sino en un
corte diacrénico de la duracién, es decir en una secuencia narrativa con su propia organizacién
temporal®!.

Bergson habla del despliegue de una realidad virtual al referirse a las imdgenes-
recuerdos que surgen y que se abren en diferentes caminos con el fin de conferir sentido

41 MEDINA, 1995.
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a lo que alli aparece, de propiciar espacios para la identificacién y apropiacién de quien
se detiene en la obra para su indagacién. La materia contraida en la obra que estd en
frente, como un objeto al que se empieza a habitar, comienza a distenderse y a poner de
presente referencias a formas de vida, a imdgenes relacionadas con creencias, con mun-
dos sofiados o imaginados, con historias heredadas o que simplemente se crean en el
momento de la experiencia. Todo ello implica que los afectos se han involucrado y que
lo que se denomina empatia, algo que produce acercamiento o rechazo, surge dando paso
a una indagacién pretedrica que asume una actitud no intelectual que no parte del
conocimiento adquirido ni de la erudicién y habilidad para encontrar explicaciones a
partir de situarlas en condiciones histéricas especificas*?. No obstante, como se plante6
en el capitulo anterior, Bergson no lleva su reflexién por los caminos de la afeccién, pero
s se apoya en el concepto de impulso vital como aquello que sostiene la experiencia y da
paso a la representacion a través de la sucesion de imdgenes que se despliegan y hacen
que la memoria se presente no sélo en ese despliegue sino también en el movimiento que
genera la accién.

Al indagar en la duracién, el movimiento que la acompafia y las transformaciones
que se suceden, la teorfa de Bergson sobre la imagen permite precisar el sentido mismo
del interés en encontrar caminos para comprender la obra arquitecténica. Se podria decir
que, a primera vista, la obra de arquitectura no es mds que una conformacién de la materia
en la que no puede indagarse mas alld de las descripciones plasticas y espaciales, de las
explicaciones surgidas al rodearla de contextos sociales, politicos y econémicos que
acompafian su aparicion, de la explicacién de su comportamiento estructural y cons-
tructivo a partir de la fisica, la quimica y las demds ciencias. Sin embargo, la propuesta de
Bergson permite examinar la obra como producto de una contraccién de materia y espiritu
que tiene una duracién especifica que la sostiene, que se relaciona con la intensidad de la
experiencia y que, al acercarse a ella en ese intento de descubrir la vida que comporta,
la contraccién misma se distiende de nuevo y permite comprender el movimiento que
contiene y poner de presente su duracién. En este proceso, la memoria reaparece en un
sinnimero de imégenes-recuerdos que la sitdan otra vez en la representacién, con lo que
ello implica de dispersion, de virtualidad, a la vez que genera un movimiento hacia una
nueva propuesta.

La obra arquitecténica da cuenta de duraciones especificas que se manifiestan en
permanencias y transformaciones que se dan a través del tiempo, en un aqui y un ahora,
de acuerdo con la intensidad de la experiencia.

42 Esta posicion difiere de la formulacién de la experiencia en arquitectura que propone Roger
Scruton en su texto La estética de la arquitectura, donde habla de la erudicién como un aspecto
determinante de la calidad de la experiencia de la obra de arquitectura (ROGER SCRUTON, The
Aesthetics of Architecture, New Jersey: Princeton University Press, 1980).
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En el ejemplo: Ingresar en el espacio de la Plaza Ceremonial y envolverse en su
experiencia pone de presente un sinntmero de situaciones, algunas ligadas con lecturas
previamente realizadas y otras con experiencias vividas. Mediante la asociacién, otras
plazas, construidas anteriormente y de las que se tiene algiin conocimiento, surgen acom-
pafiando la experiencia que alli se da y permiten evocar no sélo sus cualidades fisicas
sino también imdgenes referidas a creencias particulares sobre la vida y la muerte, sobre
la tierra y el cielo, sobre la manera de relacionarse los mortales, sobre los inmortales y
sobre lo que no puede conocerse pero se presiente. Plazas provenientes de México, del
Pert, de Centroamérica; teatros griegos destinados a la comunicacién con los dioses, con
los mitos y creencias que los sostienen, a la representacién de la tragedia, son evocados
por la memoria y recreados segtin otra mirada, que los despliega a manera de imdgenes
visionarias surgidas de manera particular al establecer contacto con las caracteristicas
mismas de la plaza, con su forma ovalada y abierta, al poderla habitar de manera plena a
través de los sentidos y de las memorias.

Esta manera de involucrar a quien experimenta la obra implica que las emociones
que se suscitan al dejarse envolver por la experiencia sean de diferente tipo y que cada
uno de los elementos que conforman la plaza se convierta en camino o traza para expan-
dir la obra. Cada uno de ellos y su geometria, sus materiales, su funcién y su implantacién
en el parque tienen la posibilidad de convertirse en motivo de evocacién. Podria poner-
se de presente, por ejemplo, la imagen de un cielo que se despliega sobre ese espacio
dibujado en forma de évalo que se fuga en sus extremos, y que aparece alli con toda su
potencia, poniendo de presente la movilidad propia del cielo de Bogotd y permitiendo
evocar sus momentos de luz radiante o de tormenta, sus tonalidades azules, grises, casi
blancas; el blanco, su cambiabilidad. Y con esas imdgenes surge la posibilidad de evo-
car imdgenes-recuerdos de los antepasados que habitaron estas tierras antes de la con-
quista espafiola, que adoraban al sol y a la luna, que temfan y amaban a la naturaleza.
Todo ello puede hacerse presente mientras desde allf, desde el centro de la plaza, la
relacién afectiva y evocadora de ceremonias, de lamentos, del sentido de pertenencia
y de vinculo con una tradicién, aflora trayendo consigo sentimientos de diferente tipo.
Esta evocacién sucede con la experiencia, cuando la atencién se fija en la plaza y la
memoria se expande creando un espacio propio que se aisla del entorno circundante,
de la ciudad misma.

En este momento, la memoria se ofrece para indagar la afeccién y transformarla en
imédgenes. Esta es una memoria viva que tan sélo parece expandir algo comprimido, que
busca devolverle a la naturaleza su posibilidad de presentarse con toda su fuerza, de dirigir
hacia ella la atencién. La fascinacién primitiva por lo alli contenido, que le confirié el
cardcter sagrado, aparece recreando un sentimiento ante lo desconocido, lo inefable;
poniendo de presente un mito de origen, un fundamento de una cultura. Este mito, que ha

tenido presencia en el mundo precolombino e incluso en la sociedad griega, donde la
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experiencia de la vida implicaba la conexién con narrativas que daban cuenta del origen
de la vida y del destino después de la muerte, tan bellamente representadas por la tragedia,
ha sido sofocado por los desarrollos de la civilizacién occidental. La forma envolvente
que configura la Plaza Ceremonial envuelve a quien en ella se detenga y la habite, y en ese
habitar ofrece trazas de diferente tipo que permiten su despliegue en un sinnimero de
imégenes que surgen de la materia misma y del encuentro con la memoria (foto 5).

Accién, movimiento, transformacion; la imagen
contemplativa. Ajuste mecanico entre percepcion,
imagen-recuerdo y movimiento

Estas imagenes contenedoras de memoria se trasladan gracias a un impulso especi-
fico que permite traerlas de nuevo mediante movimientos de rotacién, translacién,
fragmentacién u otro. Cada uno de ellos selecciona lo que se ajusta a la nueva situacién
y logra fundirse con los demds en una unidad a través de un “esquema corporal”, como
lo denomina Bergson, que le confiere materialidad y acoplamiento mec4nico. Como
dice Ian Alexander al referirse a este pensador, “la percepcién y accién, y con ellas, la
unién de la mente y el cuerpo, del espiritu y del mundo, se consumen en el proceso de
ajuste entre los dos esquemas”™®.

El proceso entra en una etapa que se reconoce como un esquema corporal, lo cual
quiere decir que, en la medida en que percepcién y recuerdo se aproximan, se pasa a
una regulacién de los movimientos corporales y cesan las representaciones de la memo-
ria*. Puede decirse que se trata de una fusién donde se da una imagen nueva. Es una
consecuencia practica de la percepcién exterior. Las imégenes se descomponen y pene-
tran cada nueva experiencia.

Para que esto suceda es necesario reconocer el elemento motor de la memoria, y
este elemento sensoriomotor estd ahi. Pero ésta, dice Bergson, es una funcién del cuerpo
que debe verse en su justa medida. Las perturbaciones del cerebro generan problemas
de reconocimiento, pero ello no se da porque el recuerdo ocupe la regién lesionada.
Hay dos causas, dice este autor, que pueden ser explicacién de las mismas: la primera es
que el cuerpo no reacciona automdticamente a la excitacién venida de afuera y no
puede seleccionar, y la segunda, que los recuerdos no encuentran el medio de prolongar-
se en accion. Pero los recuerdos no se lesionan: es el 6rgano el que estd lesionado. Por
ejemplo, dice este autor, se pueden presentar diferentes tipos de cegueras y sorderas

debidas a una u otra lesién, pero la recuperacién no se da por la repeticién de una

43 ALEXANDER: 35.

4 Sobre el esquema corporal, ver ibid.: 109-111.
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palabra o imagen, pues la lesién descansa en el esquema motor®’. El reconocimiento
intelectual requiere de una accién voluntaria que contrasta con la accién automatica.
Por ejemplo, dice, aprender una nueva lengua implica coordinar las tendencias motoras
de los musculos de la voz con las impresiones del oido, lo que serfa perfeccionar el
acompafiamiento motor#e.

Para Bergson, la comprensién de la experiencia del mundo implica el movimiento
y la transformacién. Las imdgenes de la realidad virtual que alli aparecen y que en la
seccién anterior se han tratado como ligadas con mundos visionarios que han acompafia-
do el desarrollo de las sociedades, y del individuo mismo, encuentran, dice este autor,
ajuste corporal, lo cual indica que, luego de su distensién, encuentran otras posibilida-
des de contraccién y fusién, diferentes a las imdgenes que acompafiaron la percepcién
inicial y que conducen a un ajuste corporal diferente. Esto quiere decir que las imdgenes
surgidas en la representacion y presentadas como una distensién de la materia son inte-
gradas, a través del impulso vital que conlleva la experiencia, en un nuevo esquema que
se ajusta a las necesidades mecanicas, esto es, relacionadas con el cuerpo y su funciona-
miento, y se convierte en una imagen que se materializa y se ofrece como punto de
partida para otra indagacién. La duracién de esta imagen, dice Bergson, estd ligada a la
intensidad de la experiencia vivida, a la manera como involucré la mente y el cuerpo, el
espiritu y la materia.

Angel Medina, en el texto mencionado, que ha sido referencia importante para la
distincién de las imdgenes que acompafian la experiencia de la obra de arquitectura de
acuerdo con el planteamiento de Bergson, denomina “contemplativas” a estas imdge-
nes, “porque hacen a una existencia co-extensiva con los limites del mundo permitién-
dole abrazarlo mientras que lo recrea™’.

En la arquitectura, la obra arquitecténica vy el esquema corporal: Al iniciar la expe-
riencia de la obra, el encuentro se da con su esquema corporal, con una materia
contraida que contiene unas determinadas cualidades mecanicas, plasticas, que, como
se dijo anteriormente, pueden describirse. Lo que pasa es que, al indagar en esa obra,
al permitir su distensién en imédgenes de diferente tipo, se abre la posibilidad de una
recomposicién diferente de ese esquema inicial que surge por el movimiento que se
produce y que conduce a nuevas acciones y transformaciones. En el caso que ocupa a
esta investigacién, la experiencia de la obra de arquitectura, su transformacién, se da
a través de las asociaciones que presenta y de las imdgenes que evoca, mediante
fragmentos especificos que entran en un movimiento tendiente a una nueva configu-

4 Ver ibid.: 120.
46 Tbid.: 114-115.

41 MEDINA: 42.
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racién, a un nuevo ajuste mecdnico, sea en una nueva obra o en un texto que la
presente de manera critica, como es el caso presente.

En el ejemplo, esquema corporal, contraccion de la materia, ajuste mecdnico: La plaza
abierta al cielo se conforma a si misma al reunir en sf las coordenadas de un cosmos que
se niega a desaparecer. A través de las imdgenes que surgen con la experiencia se pone
de presente un mundo construido a través de una historia, con sus continuidades y
duraciones, con sus vinculos con otras imdgenes que, si bien tienen de manera aislada su
propia cualidad y textura, alcanzan una nueva presencia al ser convocadas para hacer
parte de una nueva composicion.

El lote donde se localiza la plaza estuvo baldio por muchos afios; simplemente era una
extensién vacia, casi informe, pues sus limites los marcaban las pocas construcciones de
sus alrededores, los barrios que habfan ido surgiendo, la cerca que puso algin propietario.
Todo estaba ahi sin un destino claro. Tal vez algtin nifio se acercé a jugar y lo convirtié en
ese momento en una cancha de fitbol, o alguna pareja de enamorados encontré refugio
en €l para demostrarse su amor sin ser vistos, escondidos de la mirada de otros, y lo
convirtié en lecho de amor; o tal vez alguien se apropié de ese pedazo de tierra para
hacerlo “cémplice” de sus delitos al esconder en él lo hurtado. Pero todo cambié con la
decisién de convertirlo en parque para una ciudad que crecia desmesuradamente, para
una ciudad que requerfa de un orden, de una forma y de un espacio recreacional. Este lote,
localizado en pleno centro de su drea metropolitana, se convirtié en elemento estructurante.
Con la descripcién de la plaza se puso de presente su vocacidn, se creé un horizonte para
un reencuentro con algo que parecia haber desaparecido con el desarrollo de la gran
ciudad. Su geometrfa surgié de esa vocacién. El proyecto se concibié como una posibili-
dad de darle un espacio lddico a la ciudad, de convertir ese lote en un sitio para el
descanso y el ensuefio, para la contemplacién. El lugar se convirtié en la posibilidad de
recoger, en el corazén mismo del drea metropolitana, la naturaleza en su inmensa variedad,
con sus texturas y colores, con su inmensidad indomable y con sus recodos protectores.

La plaza invita a que se la recorra a través del eje central que marca un camino entre
el norte y el sur o, mejor, un camino de ingreso hacia el espacio central y una salida
hacia el entorno. La textura dspera de la piedra que cubre la superficie del piso y evita
el resbalarse se matiza con el asomo del retofio verde de fina hierba que cubre las
contrahuellas y se ofrece para reposar o para observar el evento que tiene lugar en el
espacio central. El “ajuste” entre el cuerpo y la plaza —utilizando la terminologfa de
Bergson— se da de varias maneras: se puede circular por el eje central que comunica los
dos accesos y pasa por el centro envolviendo totalmente al caminante, o se puede circu-
lar por sus bordes y sentir la linea recta de la entrada y la curva de su interior; es posible
detenerse en las graderfas y captar su ritmo a través de sus finas y dgiles bandas, que se
desplazan de manera horizontal, una sobre otra, mds amplias 0 mds estrechas de acuerdo

con el 6valo que las sostiene, mientras ofrecen su plano horizontal superior, tapizado por
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fina hierba, como graderia desde donde la mirada puede desplazarse de manera ascen-
dente para contemplar la béveda celeste, que se impone como contencién y limite, y
descendente para participar del espectdculo que ocurre en el évalo interno de la plaza.
Desde allf es posible un desplazamiento de la mirada hacia el oriente, hacia el horizonte
conformado por los cerros azules que hacen de pantalla y cuya presencia se filtra a través
de los grupos de arboles de infinidad de verdes, que, localizados de manera sucesiva,
marcan la profundidad del entorno que alli surge.

La tierra se desplaza para que el agua se haga presente y corra y se deslice desplegandose
en todas sus cualidades mientras la vegetacién acompafia el recorrido del paseante y se
encarga de conservar tanto la vista lejana que le traen los cerros y el cielo como el
ambiente cercano que le ponen de presente sus texturas, formas y colores. Detener la
atencién en la plaza y permitirle abrirse y evocar diferentes imdgenes-recuerdos brindan
la posibilidad de comprenderla en una composicién de la cual hacen parte el cielo azul
que exhibe su luz al recorrerla con su suave movimiento, de la mafiana al ocaso, tifiendo
de amarrillo palido las graderias que se suceden en suave pendiente, una tras otras, y
conforman el vacio central de forma ovalada que se abre en sus extremos y da lugar a los
accesos. En ese dejarse envolver en cuerpo y mente por la experiencia de reposar en la
plaza y permanecer en ella, las nubes hacen su aparicién a través de un sinnimero de
formas que adquieren diferentes tonos que van desde el blanco iluminado a un gris que
amenaza tornarse en tormenta.

La Plaza Ceremonial estd ubicada en el corazén del drea metropolitana de esta ciu-
dad, en medio de la extensa sabana donde ella se ubica. Su presencia marca una con-
tinuidad con el paisaje casi horizontal de la sabana, proponiéndoselo de nuevo a una
ciudad que quiere a toda costa negarlo, poniéndolo de presente y estableciendo una serie
de movimientos para que surja acompafiado de una historia en la que ocupaba un lugar
central, en la que ese paisaje, considerado motivo de adoracién, parte de un cosmos. La
plaza se ofrece como una pausa en el agitado movimiento de la ciudad. Es un espacio
verde, propicio para la distensién, el recogimiento y el encuentro con una naturaleza ya
casi inexistente en medio de la infinidad de construcciones de la ciudad.

El autor de la Plaza Ceremonial, Arturo Robledo, dice:

Concebir un espacio de tales dimensiones, con caracteristicas marcadamente lineales, en un
terreno llano indiferenciado y en un medio cultural sin antecedentes ni tradicién adecuados
para establecer un didlogo fructifero con el arquitecto, exigia de antemano una interpretacién
arquitecténica capaz de configurar, con gran economia de medios, un dmbito claramente
definido pero fluyente; un marco para la solemnidad y la multitud, pero acogedor de la soledad
en los dfas ordinarios; una configuracién del relieve, un vinculo armonioso con la geografia, la
naturaleza y el paisaje locales y una orientacién césmica, para cuya sintesis creativa las referen-

cias de apoyo fueron tnicamente los més profundos atavismos de la especie®®.

48 ROBLEDO, 1998.
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La experiencia de la Plaza Ceremonial del Parque Simén Bolivar es una experien-
cia de origen, pues a través de ella las coordenadas fundamentales del habitar, las que lo
sostienen y particularizan —la tierra, el cielo, los mortales y los inmortales*’, como las

define Heidegger—, se hacen presentes y se ofrecen como lugar para morar y resignificar

(foto 6).

A modo de cierre

La indagacion en el pensamiento de Bergson acerca de la experiencia y la imagen
nos ha permitido establecer un camino que puede ser guia para la experiencia de la
obra de arquitectura. A lo largo del recorrido ha sido posible indagar en la obra m4s all4
de sus caracteristicas pldsticas y simbdlicas y enfrentar el mundo de lo imaginario, pero
sin caer en su descontextualizacién ni en el delirio de la asociacion al infinito, sino que
la obra misma se ofrece como polo a tierra, como lo que guia la exploracién de quien
se detiene en ella, y exige que sean sus propias configuracién y materialidad lo que
marque el camino. Sin embargo, somos conscientes de que es necesario ampliar esta

aproximacién y ponerla en operacién en otros ejemplos.

4 La tierra, el cielo, los mortales y los inmortales son los horizontes que Heidegger (1994)
establece para el habitar humano.
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Foto 1. VISTA DESDE EL AIRE DE LA PLAZA CEREMONIAL.
Arturo Robledo,Parque Simén Bolivar, Bogotd, 1981-1983.
Fotografia: equipo de trabajo Universidad Nacional.

Foto 2. PLAZA CEREMONIAL
Se logra mediante leves movimientos de tierra.
Fotografia Beatriz Garcia Moreno




Arriba, foto 3. La Plaza Ceremonial se desarrolla entorno a un eje

central que introduce al caminante en su interior y le guia hacia su
acceso. Abajo, foto 4. En la Plaza Ceremonial, el paisaje cercano lo
configuran las pantallas de arboles existentes en el Parque Simon
Bolivar. Fotografias: Beatriz Garcia Moreno
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Foto 5. Desde la Plaza Ceremonial la dudad construida
desaparece y la naturaleza surge con toda su fuerza




Foto 6. En la Plaza Ceremonial, las graderias, a cielo abierto,
son el resultado de pequefios movimientos de tierra.
Fotografia: Beatriz Garcia Moreno.
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