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RESUMEN

Existen origenes de nuestra cultura que todavia se encuentran a la espera de ser
exhumados con la luz de la Arquitectura, estos vienen acompafiados de una carga enorme
de conocimiento que alienta a la memoria colectiva y proporciona un sentido de identidad
cultural olvidado del cual somos herederos. El tiempo, la permanencia, la memoria y las
capas histéricas son la base del presente estudio sobre los vestigios de un palacio incaico
qgue fue hace mucho tiempo, el crisol de una ciudad que hoy en dia lleva la esencia de un
imperio. El propdsito de este estudio reside en la recuperaciéon del genius loci de
Pumapungo y en simultdneo, alcanzar una simbiosis o asociacién entre la ciudad actual y los
vestigios. Se busca generar contacto entre los habitantes y las ruinas a partir de una serie de
estrategias que parten desde el desarrollo urbano de Cuenca y Tomebamba que sin llegar a
tener un alcance urbanistico explican su evolucion fisica y social para trabajar con sus capas
histéricas hasta llegar a una anastylosis abstracta de su huella construida, llegando a un
reconocimiento y entendimiento del pasado como objetivo prioritario pues el futuro del
presente es el pasado.

Palabras clave: intervencion, patrimonio, arqueologia, anastylosis, arquitectura, ruinas,
memoria, capas, pasado.



ABSTRACT

There are origins of our culture that are still waiting to be exhumed with the light of
Architecture, they are accompanied by an enormous load of knowledge that encourages
collective memory and provides a sense of forgotten cultural identity of which we are heirs.
Time, permanence, memory and historical layers are the basis of the present study on the
vestiges of an Inca palace that was a long time ago, the crucible of a city that today carries
the essence of an empire. The purpose of this study lies in the recovery of Pumapungo’s
genius loci and simultaneously, achieve a symbiosis or association between the current city
and the vestiges. It seeks to generate contact between the inhabitants and the ruins from a
series of strategies that begins from the urban development of Cuenca and Tomebamba
that without having an urban scope explains their physical and social evolution by working
with their historical layers to reach an abstract anastylosis of its initial built footprint,
reaching a recognition and understanding of the past as a priority objective as the future of
the present is the past.

Key words: intervention, heritage, archeology, anastylosis, architecture, ruins, memory,
layers, past.
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INTRODUCCION

Objeto del estudio

La presente investigacion tiene como objeto el complejo Arqueolégico de
Pumapungo en la ciudad de Cuenca, Ecuador. Se pretende estudiar la tematica del tiempo y
espacio con respecto a la experiencia emocional espacial, las pre-existencias del sitio con su
memoria, su identidad y la intervenciéon arquitectdnica correcta. De esta manera, plantear el

desarrollo de un proyecto que contenga los estudios anteriores plasmados en un “Museo de

Sitio” en el complejo de Pumapungo.

Figura 1. Google Maps. Ortofotomapa.



Breve contexto historico

La evolucion de la ciudad de Cuenca parte de sus ocupaciones pasadas, desde la
presencia de los Cafiaris con Guapondelig® hasta la conquista Inca con la formacién de
Tomebamba; de esta manera la ciudad se fue desarrollando a partir de los hechos histéricos
de ambas culturas y en medio de ellas, todavia latentes, la llegada espafiola fundé “Santa
Ana de los Cuatro Rios de Cuenca” el 12 de Abril de 1557. Una serie de capas histéricas que
conforman la ciudad hoy en dia.

Como prueba de esta evolucién el complejo de Pumapungo es testimonio del pasado
de la ciudad cafari-inca, que categorizada como ciudad imperial, fue cuna del célebre
Huayna Cdpac que residia y mandaba en este complejo; desde alli dirigié la conquista y
consolidacién del Tawantinsuyu hacia el norte de lo que conocemos hoy como Ecuador. A
partir de este contexto histdrico, el Banco Central del Ecuador en la década de 1980
emprendid un proceso de recuperacidén del sitio y su memoria histérica; esto se debe al
valor que reside en el mds grande vestigio de la ciudad, donde nacié uno de los incas con
mayor importancia y por consiguiente, la importancia geopolitica de la ciudad sumada a la
tradicion ya existente de su cultura con respecto a los cultos.

Las condiciones ya mencionadas privilegiaron la ciudad pues se conformd con un
caracter interdependiente que hasta hoy se percibe en su comportamiento. Hoy en dia es
una ciudad simbolo de cultura y tradiciones muy particulares que procura proyectarse al
futuro por su riqueza histérica al tener vestigios arqueoldgicos dentro de su casco historico;
por ello, la investigacion en este sitio histérico se realiza para revalorizar el pasado colectivo

de la cultura de la ciudad de Cuenca.

! Llanura de las flores.



Pertinencia de investigacion

A pesar de la accién del Banco Central del Ecuador para recobrar la memoria del sitio
de Pumapungo desde la exploracién y conservacién arqueoldgica, las intervenciones
arquitectonicas en el sitio tanto del ex-colegio “Borja” planteada por la orden jesuita en
Cuenca, como la del museo del mismo Banco Central del Ecuador, se presentan como
obstaculos en el entendimiento pleno del complejo imperial de Tomebamba que ahora se
encuentra en ruinas. Ambas intervenciones realizadas el siglo pasado, de alguna forma
dificultan la completa lectura del complejo.

El interés de la investigacién toma como base las ruinas, su relacién con respecto a la
historia y evolucion de la ciudad por su ubicacién dentro del casco histérico. Reconociendo
su capacidad dentro de la ciudad, en la que por su innovacién y adaptacidon de nuevas
necesidades es afectada con nuevas existencias y al mismo tiempo, sufre pérdidas de si
misma; de igual manera, se reconoce su contrario en cuanto a sus capas histéricas, la
resistencia a estos cambios traducidos en gestos de permanencia que provocan la
exploracion del pasado y su entendimiento.

Al mismo tiempo, esta investigacion es reforzada con el conocimiento de la situaciéon
actual del complejo, siempre tomando en cuenta el valor de sus preexistencias y su
potencial en cuanto a la influencia en la estructura de su contexto urbano social; esto en
conjunto con el andlisis y estudio de las necesidades de conservacién con respecto a su
pérdida de identidad causada por las intervenciones pasadas que tergiversan el
conocimiento general del sitio. Pese a la informacidn histérica que existe sobre el complejo
gracias a la impecable recuperacién arqueolégica realizada por el Banco Central del
Ecuador, existe una interpretacién sobre construir lo construido muy limitada en referencia

a las adiciones del siglo pasado. El equivoco nace precisamente del desconocimiento del
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pasado de la ciudad de Cuenca como ciudad imperial en su pasado incaico, que ya formada
afios antes de la llegada de los espafioles fue catalogada por el cronista de la conquista
Cieza de Ledn (2005) como “una de las mejores y mas ricas de todo el Perd”.

En este caso, residen las inquietudes sobre los estudios del sitio anteriores al rescate
arqueoldgico del Banco Central, pues no existian en aquel entonces politicas de
conservacion del patrimonio; no es sino hasta 1978 con la creacién del Instituto Nacional de
Patrimonio Cultural (INPC), que se toman en cuenta en el Ecuador principios sobre
conservacion patrimonial, en este caso arqueoldgicos. Desde esta postura, el desarrollo de
un conocimiento arquitecténico que integre el conocimiento escondido detrds de la
memoria como lugar es exponente pleno de la conservacion del valor histérico de Cuenca
qgue fortalece la conciencia general sobre su patrimonio.

Al tratarse de una construccion con varios siglos de antigliedad, lo que entendemos
en la actualidad es la superposicion de capas que corresponden a distintas intervenciones a
lo largo de su historia; en el caso de Pumapungo entrevemos como el paso del tiempo
somete transformaciones y adaptaciones al lugar gracias a necesidades sucesivas de la
ciudad en este sitio histdrico. Su conocimiento por ello es clave pues actia como base de
desarrollo y definicién de estrategias que se traduzcan a propuestas de intervencién en
términos de mantenimiento, conservacion y valorizaciéon de las estructuras construidas
llegando a entender que la intervencién en este lugar deberia ser sensible a causa de la
dificultad practica que conlleva; y en ella, a una aplicacion de principios basicos de
intervencion que reflejen el conocimiento profundo del objeto de estudio formando asi,

una parte esencial del proceso del conocimiento arquitecténico en Cuenca.
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Objetivos

El objetivo de esta investigacion tiene como fin obtener una respuesta a la pregunta
écomo crear permanencia a partir del Tiempo y el Espacio en la Arquitectura?, basado en la
reciprocidad de todos los estudios expuestos anteriormente para definir una intuicion,
vision e idealizacidon de la intervencion que rehabilitard los valores histdricos que definen
como sitio a Pumapungo vy a la historia de la ciudad.

Asi mismo, se procura el desarrollo de un estudio arquitecténico del complejo que
forme una base para la aproximacion sintética y dialéctica en cuanto a las pre-existencias y
la intervencién arquitectdnica, fundando asi, una relacién armdnica entre el complejo y la
propuesta comprobando la existencia de un concepto en comun a partir del estudio
temporal y espacial. No es sino la bulsqueda de un programa que fortalezca al
entendimiento del sitio, la ciudad y su evolucién cultural.

Los objetivos principales de la investigacion son:

- El estudio del tiempo y el espacio desde una postura filosofica que se enfoque
conceptualmente a la Arquitectura.

- El entendimiento de la evolucidn histdrica del espacio a lo largo del tiempo en que se
desarrolla la exploracién espacial concebida desde la pintura hasta la arquitectura?.

- El estudio de la “promenade architecturale” para definir estrategias de como generar
permanencia en la Arquitectura a partir del movimiento temporal y espacial.

- El estudio arquitectdnico de las pre-existencias incas del complejo de Pumapungo
como vestigio de Tomebamba, como testimonio excepcional de la evolucidn cultural

de la ciudad para el entendimiento de su valor.

2 Un estudio en dos picos histdricos de exploracion espacial a través del tiempo. La perspectiva en el Renacimiento y la
pintura en el Modernismo.
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- El estudio de aproximaciones univocas para la intervencién correcta en lo
construido.

- Dignificar los valores culturales que se han implantado en el sitio a lo largo de su
historia, pertenecientes a la identidad cuencana.

- Definir el programa de “Museo de Sitio” y su especificidad en cuanto al patrimonio

inventariado propio de Pumapungo.

Organizacion

El primer estudio se lo abarca desde una postura filoséfica para conocer el origen del
Tiempo que al mismo tiempo coincide con el Espacio; es decir, que ambos se producen en si
mismos, se complementan, no puede existir uno sin el otro y de igual manera, son
considerados universalmente como las Unicas condiciones en donde se genera la posibilidad
de la Experiencia.

El segundo estudio se lo abarca desde una postura histdrica, analoga a la
experimentacion de la investigacion del arte para llegar al conocimiento espacial por medio
de la pintura. Esta visién inclusiva en donde el Tiempo y el Espacio plasmados en la pintura
llegan a consolidarse como una herencia del arte habitable, la Experiencia en la espacialidad
a través del plano, en donde se genera una nueva dimensién conceptual.

El tercer estudio por otro lado, es abarcado desde la postura del proyecto como tal
abarcando una aproximacién fenomenoldgica en donde los conocimientos, tanto de la
experiencia generada por el Tiempo y en el Espacio, son concebidos por la aprehension
espacial, la conciencia individual generada e influenciada por el movimiento en el mismo y
su cromatica; en el cual, todos los aspectos temporales con su significado y significante

dentro de él concluyen en palpar la permanencia de lo Eterno que reside en la Experiencia
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Emocional. Este desarrollo se tomaria marcha en la propuesta proyectual del edificio en
donde tres capas temporales arquitectdnicas, cada una con su propia visién y expresion de
su contexto se articulan generando un paseo ordenado y leve sobre la historia del sitio con

el Unico fin de conmemorar, honrar y comprender el pasado y la relevancia de su existencia.
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DESARROLLO DEL TEMA

1. Sobre el Tiempo

“Vivimos en la eternidad pero morimos en el tiempo.”
CARL ANDRE

Desde el inicio de nuestra existencia nos hemos encontrado con la nocidn
simultanea de pensar vy ser gracias al hecho de existir; de alli surge la dicotomia universal en
la cual nos cuestionamos en qué simultaneos existimos ontolégicamente. Si bien existen
conceptos que no entendemos plenamente como el de la eternidad, lo llegamos a percibir
con el tiempo y su dualidad siempre presente en la conciencia de la existencia humana, lo

temporal y lo atemporal.

Figura 2. Andrés Calero. Solsticio de Invierno. Colline Notre Dame du Haut, Ronchamp

Este capitulo, por ello, procura el entendimiento de los conceptos simultaneos que
existentes, se manifiestan en la Arquitectura; en este caso, el Tiempo y el Espacio en una
dialéctica fenomenoldgica que conduce a una consecuencia de permanencia. ldentificando
la relacién conceptual en base a sus valores evidentes en el movimiento dentro del Tiempo
y el Espacio, y por ende a la Experiencia mas no una general, sino una especifica, la

experiencia de la emocion a través de la espacialidad.
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1.1 Orden y Origen
A partir de la cosmogonia® presente en la cultura humana, la idea del tiempo se ha
dado a conocer desde la percatacién de los eventos astrales; la existencia del hombre desde
sus origenes siempre ha sido inherente a esta sintonia con la naturaleza, esta ha sido
desarrollada como conciencia del aferramiento conceptual a las nociones temporales
naturales (Indij, 2008, pag. 47), que al ser anteriores a nosotros, son guia y pauta hacia la

adaptaciodn de nuestros ritmos propios de existencia.

Figura 3. Andrés Calero. Muro de la Luz. Capilla Notre Dame du Haut.

Esta conciencia se traduce al orden, especificamente de los tiempos y su
organizacién alrededor de un centro espacial o conceptual. Daniel Berthelot expresa que la
evolucién de este orden corresponde hoy en dia a la semana y el domingo su centro, como
referencia a lo inmdvil, al término de un ciclo hacia donde las direcciones dindmicas propias
de los dias restantes apuntan; dandole asi un caracter sacro, concéntrico y ciclico
desarrollado a lo largo de la historia (Indij, 2008, pag. 118). Sin embargo, esta concepcion no
estaria completa sin la presencia conceptual del espacio y el tiempo pertenecientes a la
escala de universo, de alli surge la concepcidn de que tiempo y espacio son resultados de un
mismo principio, son considerados en conjunto, pues en el espacio se producen, a la vez que

en el tiempo desde la creacion del todo (Cirlot, 1992, pag. 32).

3 Relato mitico relativo a los origenes del mundo. Recuperado el 3/9/2017 de: http://dle.rae.es/?id=B5JSCWU
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El tiempo nace con el universo, con la creacién simultanea de su espacio; ambos
fueron creados para existir en conjunto ya que si uno de ellos desapareciese, se anularia la
existencia. Desde ese punto de partida, el aferramiento conceptual a las nociones
temporales surge de los cuerpos celestes y su condicién de contener en ellos magnitudes
temporales; Platén nos enseiia en el Timeo, la relacidon ciclica del tiempo y los astros, es
traducida a los intervalos de los cuerpos celestes mas cercanos a la existencia humana (Indij,
2008, pag. 42).

El intervalo? del dia es representado por la Tierra, el del mes por la Luna y el del afio
por el Sol; asi sucesivamente existen yuxtaposiciones que guardan relacion con el tiempo en
si y dentro de ellas con tiempos relativos hasta nuestro desconocimiento del cosmos.
Existen algunos cuerpos que son contenedores de otros en términos del tiempo, estos son
aquellos que dentro de esta sucesidn y en parte de si mismos, son inherentes a la luz. El Sol,
en el caso de nuestra correspondencia humana, es el cuerpo dominante que ordena nuestro
tiempo como centro por su relacidn inmediata con la luz, esta, entendida como magnitud
temporal infinitamente divisible, actla en la arquitectura como pauta principal del paso del
tiempo.

1.2 Esencia y Movimiento

Se considera al paso del tiempo como lineal, unidireccional y omnipresente. La

herencia del pensamiento griego que nos explica la idea de un presente que permanente,
vasto, relativo al futuro y pasado, no se extingue gracias a la sucesion de un antes y un
después; de esta manera se cataloga al tiempo desde el pensamiento de Homero como

propiedad abstracta del mundo en general segun Fraser (Indij, 2008, pag. 35).

4 Espacio o distancia que hay de un tiempo a otro o de un lugar a otro. Recuperado el 3/11/2017  de:
http://dle.rae.es/?id=LxNMdqS
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Figura 4. Andrés Calero. Salida de la Torre de Luz Nor-Oeste. Capilla Notre Dame du Haut.

El cambio de los elementos que se encuentran dentro del Tiempo y Espacio es
tomado como la esencia de esta propiedad. Desde la identificacion de la accién en ellos,
llegamos a intuir el cambio que revelan las acciones del pasado® con respecto a la materia;
es decir, la accidn es la causa y el cambio el efecto, Schopenhauer manifiesta que ambos son
indispensables para complementar la realidad del Tiempo y Espacio (Indij, 2008, pag. 90).
Asi afirmamos que la accidn generatriz del cambio en ambos conceptos es el movimiento.

El tiempo es continuo al ser continuo el movimiento, esto se debe a su influencia en
la percepcidon del cambio, sin embargo, se trata de un cambio temporal en relacién al
ahora®. Desde esta postura, si no percibimos al ahora como tiempo dentro de lo anterior y
lo posterior estamos negando su movimiento; por tanto, cuando no negamos su
movimiento lo percibimos como sucesion de lo anterior y lo posterior, asi entendiendo la
base del comportamiento del paso del tiempo. La personificacion del mismo es el rio, el
agua y el movimiento como esta sucesién de un antes y un después, y el presente
simultaneo como sus piedras, las cuales son bafiadas por el movimiento del agua a cada

tiempo, diferente.

5 Entendido desde el pensamiento de San Agustin de Hipona (1983) en el que el futuro del presente es el pasado.

6 En este momento o en el tiempo actual. Recuperado el 3/11/2017 de: http://dle.rae.es/?id=11Knuuy
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“Sobre quienes se bafian en los mismos rios afluyen aguas distintas y otras distintas.

Aguas distintas fluyen sobre los que entran en los mismos rios. Se esparce y... se

junta... se reune y se separa... se acerca y se va.”

HERACLITO, Fragmentos

Sin embargo, estd presente la inquietud ¢Cual es el paso del paso del tiempo? Esta
sucesion de lo anterior y lo posterior, esta continuidad, este movimiento, pasa por la
abstraccion minima que conocemos del tiempo, el instante’; asi expresa San Agustin de
Hipona al instante como propio del presente no consta de espacio alguno y en su minimo
distinguimos el pasado y futuro, pues, actia como la Unica verdad del tiempo al residir la
existencia como tal en él, continua y simultanea pues todas aquellas acciones que causaron
cambio en el espacio y tiempo, estuvieron y estaran en el presente (Indij, 2008, pag. 86).

Debido a la existencia de un sin nimero de elementos en el Espacio y Tiempo,
tomando en cuenta que cada uno de ellos presenta una imagen de su movimiento dentro
del movimiento continuo del todo, el tiempo consta como nimero del movimiento; es decir,
dentro del tiempo continuo del todo existen otros tiempos, como por ejemplo el tiempo
gue se tarda uno al leer este parrafo.

Hasta este punto de vista se creeria que existen dos tipos de tiempo; sin embargo,
alli reside su dualidad (hablando del tiempo en si), el tiempo desde el punto de vista de

Aristoteles es uno por ser nimero® y a la vez simultdneo® por su movimiento (Indij, 2008,

pag. 44).

" Porcidn brevisima de tiempo. Recuperado el 3/12/2017 de: http://dle.rae.es/?id=LmIGBOx

También comparado con el punto al ser la Gltima abstraccidn, lo indivisible, producto de la abstraccién pura de un elemento
(Plotino, 1996).

8 Aristdteles expone el ejemplo de si hubiese perros por un lado y caballos del otro, y tanto unos como otros fueran siete, el
nGmero seria el mismo.

9 Debido a que es uno el tiempo, contiene todos los movimientos, y asf sean diferentes son simultaneos; como el movimiento
del sol al mismo tiempo que el recorrido de un pasillo.
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1.3 Temporalidad y Atemporalidad

En relacion a la dicotomia de estos conceptos, es fundamental entender que la
Temporalidad corresponde al Tiempo, dentro de este a lo variable, lo creado y lo tangible;
mientras que la Atemporalidad corresponde a la Eternidad y dentro de esta a lo invariable, a
lo divino y lo intangible. Segun Airbinder manifiesta que la Temporalidad como parte del
tiempo, es el nimero de los cambios, de la cuantificacién de los fendmenos causados por el
movimiento; de alguna forma refleja la materia corruptible, que tarde o temprano se llega a
extinguir (Indij, 2008, pag. 265).

De esta manera es evidente que lo Atemporal es contenedor de lo Temporal, ya que
este se extiende hasta el infinito. Por ello, el tiempo entendido por Platdn, especificamente
el presente, es concebido como aquel que se dispersa y se prolonga a tal punto de nunca
extinguirse por ser la verdad del tiempo como “imagen de la eternidad”. La diferencia se
encuentra en su movimiento ya que el tiempo corresponde a la sucesion de lo anterior y lo
posterior, en cambio, la eternidad es totalidad simultanea, siempre estuvo presente (ldrovo,

2000, pag. 42).

Figura 5. Andrés Calero. Solsticio de Invierno. Colline Notre Dame du Haut, Ronchamp.
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Como ejemplo de lo Atemporal tenemos a las emociones pues exigen estar juntas y
no dispersadas como lo es el tiempo, de esta manera se puede afirmar que ellas pertenecen
a la Eternidad. Plotino nos expone el ejemplo de la felicidad, pues si esta perteneciese al
tiempo dejaria de ser verdadera por ser permanente en el movimiento de nuestros tiempos,
de alli sabemos que dentro de la existencia le pertenece a la eternidad, pues si bien no es
permanente y continua, no consta de limite alguno cuando aparece, su registro es eterno en
la existencia y esta falta de limites se traduce en atemporalidad (Indij, 2008, pag. 83).

Ahora bien, dentro de la ontologia de ambos conceptos, existe el complemento con
respecto a la identificacion de la existencia que tiene como base firme Pensar y Ser; estos se
desenvuelven con el movimiento en el Espacio y el Tiempo respectivamente, somos en el
espacio como pensamos en el tiempo, asi identificamos nuestra existencia.

Dentro de esta relacidon de Pensar y Ser, para Santo Tomas de Aquino el identificar la
existencia depende del mévil en si; aun mas cuando nos volvemos sensibles sobre el tiempo
pues percibimos la relacién con nuestro movimiento; este movimiento se desarrolla en una
alternancia espacial o temporal en las cuales percibimos parcialmente nuestra existencia
(Indij, 2008, pdg. 87). El movimiento del ser en la alternancia de un lugar a otro, tiene
completa relacién con el espacio mas no con el tiempo, pues el pensamiento se encuentra
estatico sin percibir la duracién del movimiento; por otro lado, el movimiento del
pensamiento en la alternancia de un instante a otro, tiene completa relacién con el tiempo
mas no con el espacio pues el ser se encuentra estatico, inmévil sin ninguin cambio espacial.
Sin embargo, cuando el movimiento es simultdneo para ambas alternancias del maévil, tanto
espacial como temporal, esta identificacion de la existencia deja de ser parcial y se torna

verdadera en el instante de la misma.
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1.4 Permanencia y Sensibilidad
A partir de los cambios que genera el movimiento dentro del Tiempo y el Espacio
hemos entendido que se puede llegar a identificar nuestra existencia; de alguna forma la
lucha de cualidades contrarias puestas en equilibrio generan permanencia segun la teoria de
Nietzsche, mas no de ellas en si mismas, sino de su conflicto ya que de igual manera que el
presente como “imagen de la eternidad” no se extingue, es decir, esta polaridad se extiende

por su permanencia (Indij, 2008, pag. 66).

Figura 6. Andrés Calero. Alzado Este. Capilla Notre Dame du Haut

En el caso de las emociones que son numeradas con la eternidad, desde que se
genera su existencia en el Espacio y el Tiempo, condiciones en las que su existencia perdura
para la eternidad, llegamos a comprender la simultaneidad de su aparicion en el presente y
la medida mas abstracta del mismo, el instante; de esta manera atamos andlogamente que

estas ocurren en un “ahora”, un instante en donde se conforma ese conflicto equilibrado de
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contrarios. El permanente equilibrio de este conflicto permite que el mévil con su
movimiento llegue a la experiencia de palpar la eternidad (si la experiencia es emocional
claro esta), esto se debe a que la ontologia del mévil en esencia sigue siendo el mismo
durante y después de las alternancias espaciales y temporales. Su cambio se produce a
partir de los fendmenos que van sucediendo en el tiempo y el espacio, estos cambios
espaciales y temporales son los que, a partir de la experiencia del movimiento de estos
fendmenos, le permiten identificar su existencia por medio de las emociones.

La correspondencia del mévil en palpar la eternidad con la percatacion de su
existencia gracias a las emociones generadas por el movimiento espacial y temporal, se basa
en la sensibilidad del mismo. Para Hume los fendmenos del cambio son percibidos por
medio de impresiones, reflexiones y sensaciones que anteriormente mencionados como
causantes de un efecto, disponen el entendimiento del espacio con la presencia de objetos
visibles y tangibles; de este principio de sucesidon percibimos el tiempo y su duracién, en ella
aprehendemos una imagen total y simultanea de todos los cambios individuales que se
presentan en el espacio como imagenes individuales (Indij, 2008, pag. 95).

La imagen total anterior se traduce a una impresidn colectiva del espacio y del
tiempo transcurrido. Esta surge de la manera en la que los objetos se presentan dentro del
movimiento casi en un sentido de descubrimiento de cémo se los percibe. Ahora bien, es
muy importante entender que los objetos visibles y tangibles cotidianamente en conjunto
con la manera en que se van presentando en el espacio generan la percepcion del tiempo,
nada fuera de lo ordinario de nuestra vivencia espacial, mondtona sin ningun tipo de
asombro.

Sin embargo, la clave reside entonces en entender la manera en que la sucesién

deberia presentar los objetos visibles y tangibles en el espacio pues ya de manera natural
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produce la percepcion del paso del tiempo; la cuestion esta en que aquella sucesién llegue a
producir emociones hasta el punto de provocar la contemplacién. Hume expone que las
partes de esta secuencia deben presentarse originalmente de tal manera en que se
diferencien a la piezas dentro del espacio como no monétonas, presentandose de la mano
con la ficcion que evoque la contemplacién de ellas; a esta idea se agregan todos estos
fendmenos espaciales y temporales desde la percatacidn de la existencia del mévil que pasa

por la emocidn hasta palpar el imaginario de la eternidad (Indij, 2008, pag. 95).
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1.5 Resumen

“...es él, este inmortal instinto de lo bello, quien nos hace considerar la tierra y sus
espectdculos como un atisbo, como una correspondencia del cielo. La sed insaciable de todo
lo que estd mds alld, y que revela la vida, es la prueba mds viviente de nuestra inmortalidad.
Es a la vez por la poesia y a través de la poesia, por y a través de la musica, como el alma
entrevé los esplendores situados mds alld de la tumba; y cuando un poema exquisito hace
asomar las ldgrimas a los ojos, esas ldgrimas no son la prueba de un exceso de gozo, sino
mds bien son el testimonio de una melancolia irritada, de una exigencia de los nervios, de
una naturaleza exiliada en lo imperfecto y que quisiera entrar en posesion inmediata, ya
sobre esta misma tierra, de un paraiso revelado”.

CHARLES BAUDELAIRE, El arte romdntico.

Este capitulo pretende exponer la realidad empirica que filoséficamente tienen los
conceptos congénitos Tiempo y Espacio; asi de esta manera, poder traducirla hacia una
teoria arquitectdnica que explore la emocién espacial. La investigacion del tiempo estudiada
conceptualmente es el punto de partida de la intuicién que atada fuertemente a la
sensibilidad llega a desencadenar un proceso de conciencia con respecto al movimiento
tanto del Tiempo como del Espacio y por consiguiente, a una permanencia conceptual del
asombro espacial generado por el cambio; por tanto, la intencidn es exponer los valores del
tiempo que logran palpar permanencia desde una diferenciacion de lo que corresponde en
nuestra existencia a lo temporal y a lo atemporal.

Se entiende como base a la sintonia de la naturaleza y el ser humano para la
adaptacion temporal, en como los cuerpos celestes desde los inicios de la existencia
humana son los ordenadores de nuestro tiempo; en nuestro caso el astro rey congénito a la
luz que no solo ordena a la arquitectura sino al paso del tiempo. Por otro lado, la esencia del
tiempo como el cambio a través del movimiento y a la vez su verdad que radica en el

presente y su abstraccion, el instante.
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Asi mismo, como la experiencia generada por los cambios es producto de la
sensibilidad y percepcién que de acuerdo a las circunstancias, nos permiten confirmar
nuestra existencia gracias a las emociones que son simbolo de la busqueda de la eternidad

del sery la belleza de la existencia en el tiempo.

Figura 7. Andrés Calero .Vista en Escorso. Capilla Notre Dame du Haut.

Por ultimo, se procura la manera en la que los cambios ya hablados deben
presentarse en las oportunidades de experiencia espacial para de alguna forma trasciendan
en lo que respecta a la contemplacion pues como efecto del Tiempo y del Espacio, que la
experiencia se registre en la verdad del tiempo como hecho de la eternidad, ya que
nosotros somos temporales y anhelamos la eternidad. Un poco se busca a la respuesta de

écdmo hacer tiempo en arquitectura®.
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2. ElTiempo en la Modernidad: De la Pintura a la Arquitectura

En la historia encontramos la esencia, de nuestra conexiéon con ella llegamos a la
seguridad y la fuerza de comunicar los valores de la tradicion; de lo que permanece. Esa
conexién con el pasado es el requisito para que aparezca una tradicion nueva y segura de si
misma. (Giedion, 2009, p. 66).

2.1 La Perspectiva: Renacimiento

En la tradicion del Renacimiento hablamos de la perspectiva y la composicién en las
pinturas con trazados reguladores. La perspectiva nace como el canon indiscutible al que
cualquier representacion artistica debia ajustarse, a partir de ella, esta nueva concepcién
espacial logra plasmarse hacia la expresidn artistica de la pintura italiana del Siglo XV.

En ella “los objetos se presentan sobre una superficie palana en conformidad con el
modo en que se ven, sin referencia a sus formas o relaciones absolutas” (Giedion, 2009, p.
68); en ella todos los elementos estan relacionados con un punto de vista singular e
individual'® y se encuentran en esta relacion toda la expresién de aquella época como una
respuesta a una nueva concepcion del espacio. La pintura que se encontraba a la cabeza de
esta expresiéon con Masaccio, Donatello y Brunelleschi, eran el ejemplo de como la nueva
concepcion espacial en la pintura se anticipa a la arquitectura®?.

Un exponente muy clave de esta aproximacién espacial renacentista es “La Trinidad”
de Masaccio®?, que expresa la grandeza de la boveda de cafidn por medio de un punto de
fuga muy bajo; esta es la primera expresion satisfactoria de esa sensibilidad renacentista en

relacion a la arquitectura formando un entorno arquitecténico controlado (Giedion, 2009, p.

10 Todos los puntos claves espaciales del museo, que como una pi tura, relacionados y compuestos, deben conformar una
imagen de asombro en aquellos eventos desarrollados por el recorrido del mévil en el espacio; una armonia sensible de
relaciones espaciales que sean como las llama Paolo Ucello “dulces perspectivas”.

11 De igual manera ocurre en el movimiento moderno. De alli la investigacion del tiempo vy el espacio, aplicad al proceso de
disefio en donde mis pinturas se anticipan a la obra arquitectonica y su espacialidad como una expresion sensible de
Cuenca.

12 Tommaso de ser Giovanni di Mone Cassai (San Giovanni in Altura, invierno de 1401 — Roma, otofio de 1428) fue un
pintor renacentista considerado como el primero que aplico la perspectiva en la pintura.
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69). El asombro de la béveda por la forma, la materialidad y sobre todo esa fantasia sensible
acompafiada de las expresiones naturalistas de los fundadores de la iglesia se presenta en

su espacialidad.’3

Figura 8. Masaccio, Trinitd. 1425-27. Fesco de la Basilica di Santa Maria Novella, Firenze. 667 x 317cm.

13 En mis pinturas deben de igual forma, presentarse estos elementos como un portal del imaginario entre la imagen vy el
espacio reflejado en un entorno controlado del tiempo. Forma, materialidad y fantasia, son los requisitos para que un
objeto tenga un efecto de Asombro (Rossi, 1984, p. 38).
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Sin embargo, la bdveda en esta pintura no se encuentra secundaria a los elementos
naturalistas, dentro de la composicién domina toda la pintura, la conforma y la controla. La
béveda puede ser ese Unico objeto en la pintura que permanente y espacial en la memoria
individual que refleja la experiencia de la ciudad, sus iglesias, en esa analogia de un interior
el lugar y el tiempo se disuelven en el asombro del significante por su carga simultanea de

significados.'*

Figura 9. Andlisis de Composicion, Perspectiva y Piramide/Friso

Dentro de la linea evolutiva en cuanto a la concepcidn espacial existen ejemplares
gue conducen a grandes materializaciones de la arquitectura, en donde la linea temporal de
la historia conecta tanto esta obra pictérica como San Pedro en Roma y su enorme nave
barroca, exponentes opuestos en cuando a la técnica pero que comparten la esencia
espacial permanente. El ejemplo directo de materializacién que sirve de puente entre la
pintura y la arquitectura, la Iglesia de Sant™ Andrea de Leon Battista Alberti, en donde la
boveda del fresco de Masaccio se constituye en el ingreso e interior de la iglesia,

casetonada, moviendo nuestro pensamiento a través del tiempo.

14 Tomado de que “el objeto con el tiempo siempre sera distinto.” (Rossi, 1984, p. 94), es decir, si hablamos de un objeto
permanente en donde sus acciones modifican el contexto interior por causa de los tiempos y nimeros que ocurren en él. La
béveda de esa manera también ocupa esa relacion con Cuenca desde las experiencias de recorridos exteriores porticados
con arcos y bdvedas en la Catedral, el Puente Roto, dos monumentos de la identidad en Cuenca.
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Figura 10y 11. Leon Battista Alberti, Sant” Andrea, Mantua 1472-1514.

Esta béveda es el ejemplo de la tradicién de voltear a ver la historia en la cual se
develan las conexiones a través del tiempo con una espacialidad que en si, lleva la
concepcién espacial mediante la perspectiva en la pintura de Masaccio y casi medio siglo
mas tarde llega a materializarse arquitectonicamente como ideal del espacio por su
grandeza. Una grandeza conformada por esa razdn de confluir en un espacio central®® en
donde la impresion se da por su escala y dimensién. En ambos ejemplos se comparte un
Unico objeto que asombra y ya constituye una permanencia arraigada a ejemplares

similares desde la arquitectura bizantina hasta la renacentista en Florencia.

Figura 12 y 13. Filippo Brunelleschi, Capella dei Pazzi, Florencia. 1451
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La Capella dei Pazzi, representa de igual forma la expresidon renacentista de las
iglesias de tipo centralizado; sin embargo, comparada con la béveda de Masaccio, esta al ser
mas temprana que Sant’ Andrea de Battista Alberti, representa esa dificultad que tiene el
espiritu humano al meterse de lleno en una nueva concepcién espacial, pero existe otra
connotacién muy importante; la representacién del muro como plano. El trabajo de una
pantalla que por sus divisiones no tienen que sostener elemento alguno y ocultan el final de
la béveda del pértico; este ejemplar del muro tomado como superficie mas tarde serd el
generador de innovaciones arquitecténicas muy importantes aun no exploradas en el

renacimiento sino solo latentes en el ultimo trabajo de Brunelleschi.

Figura 14. El Plano en la Capella dei Pazzi. Florencia. 1451
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2.2 El Plano

Los sentimientos y emociones son influencias que desempefian un efecto inmenso
en las acciones humanas, a partir de ellas en el tiempo y en el espacio podemos palpar la
eternidad. La exclusidon del arte en la creacién de la realidad cotidiana es el origen de las
desgracias del Siglo XIX al suprimir la importancia de lo emocional sobre lo funcional
haciendo que la vida pierda unidad y equilibrio por la falta de sensibilidad; esto se debe a
qgue las emociones participan en todos nuestro asuntos humanos, nuestra vida emocional
deberia estar marcada por una unidad de sentimientos reflejando una cultura integrada
como la del renacimiento. Debemos tramar una vida emocional.

La cuestiéon de una sensibilidad comdn donde la industria es enemiga del arte es
fundamental pues necesitamos artistas. La satisfaccién de las artes llega por la sensibilidad
en donde los sentimientos adquieren forma en nuestro interior para exteriorizarse vy
descifrarse; sin embargo, no es tarea facil materializar los sentimientos, en este caso el
sistema de expresidn con respecto al proyecto es la pintura. La expresion de la
cotidianeidad es muy importante, en movimientos como el Cubismo y Purismo se refleja la
armonia entre el entorno diario y el imaginario a partir de objetos que producen una
reaccion poética, objetos diarios que tienen acceso a la sensibilidad por su significacién
como poesia de lo cotidiano; a esto lo llama Le Corbusier “Objets d réaction poétique”

(Giedion, 2009, p. 429).
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Figura 15. Le Corbusier, Nature morte a la pile d'assiettes et au libre, 1920, Paris.

La significacidon emocional que puedan tener los objetos en el mundo, existe tan solo
por el trabajo de artistas, la sensibilidad y las nuevas formas de apertura para captarla es la
misién de ellos para percibir las maravillas que existen'®, por ello la naturaleza es el refugio
para cultivar la sensibilidad; en el caso de las ruinas'’, nos lleva su naturaleza a una
sensibilidad arquitecténica del lugar. Nuestro entorno diario debe estar al son de la
sensibilidad para que exista desarrollo y sea refugio de nuevas percepciones pues estas
traen consigo nuevos conocimientos y nuevas relaciones entre el hombre y su mundo,
relaciones que giran en torno a las emociones; por ello, hay que encontrar esos simbolos a
los que las emociones les pertenece pues como los artistas, nos muestran algo que no nos
habiamos dado cuenta por nosotros mismos: el estado de nuestras almas (Giedion, 2009, p.

430).

16 “Estamos pereciendo por falta de asombro, no por falta de maravillas”. G.K. Chesterton.
17 Eduardo Souto de Moura habla que las ruinas dejan de ser construccion y pasan a ser naturaleza.
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La incomprensién de los artistas hacia 1791 en la Proclamacién de la libertad del

trabajo en Francia fue la que disolvié los gremios aislando a los artistas, ellos debian buscar
supervivencia al competir en un sistema creciente industrial hasta puntos criticos en donde
el arte fue llevado al comercio del lujo (Giedion, 2009, p. 430). Esta batalla de artistas y
arquitectos que enfrentaban este trampantojo tiene como efecto el retomar los medios
puros de expresion; en este caso, el plano se torna la herramienta innovadora que compite
con los oficios industriales y expresa la conciencia de los sentimientos ocultos tras ella; esta
conciencia captaba el espiritu que animaba estos sentimientos en la pintura y arquitectura,
el espacio.

De alli los adelantos expresivos del purismo y cubismo, que buscaban con el plano Ia
expresion de la belleza cotidiana delimitando una nueva espacialidad que la gente corriente
no podia leer sino eran participes de esta nueva concepcion espacial que por medio de la

pintura se anticipa a la arquitectura.
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2.3 El Cubismo: Disolucion de la perspectiva

Los medios de expresion de esta nueva concepcion espacial llegaron a tener un
resultado visible debido al esfuerzo y modo de representacién de las relaciones espaciales
gue en la pintura se concibe como una nueva expresion del espacio, la visién del mismo gira
en torno a encontrar una representacion simultanea de sus representaciones.

El desarrollo de esta expresion se da gracias al equilibrio de la cultura pictérica del
siglo pasado al Cubismo, ejemplares como Picasso y Le Corbusier en el Purismo, llegaron a
un desarrollo creativo gracias a la armonia entre su interior y la vitalidad de su entorno. En
el caso del renacimiento la perspectiva era la manera de observar el espacio que ya se
encontraba arraigado en la mente humana por casi cuatro siglos, hoy en dia aun sigue
arraigada por ser tan fidedigna en cuanto a su representacién del espacio; sin embargo, un
hecho consecutivo como la perspectiva con el pasar del tiempo llega a disolverse por un
abuso, en este caso de resistencia al cambio, llegando a una época que concibe una
representacion espacial distinta a la renacentista, como nos expresa Giedion “hacia el Siglo
XIX se cred un tipo de percepcidon diferente al espacio tridimensional de Euclides que
emplea mas de tres dimensiones” (Giedion, 2009, p. 433).

La esencia del espacio tal como se concibe hoy en dia reside en la multiplicidad de
relaciones en su interior, la simultaneidad de nimeros que ocurre dentro del espacio y por
ende en el tiempo es la esencia de la espacialidad simultanea; de alli, que la perspectiva nos
expresa una relacién puntual en cuanto a los elementos del espacio, mas no la esencia del
mismo. El fin de esta nueva concepcién espacial fue captar la verdadera naturaleza del
espacio mediante una recopilacion de imagenes que el observador toma por si mismo al
proyectarse a través del espacio, llegando mediante el recorrido a una imagen general pero

esencial.
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Figura 16. Picasso, Naturaleza muerta con silla de rejilla, 1912, Paris.

El Cubismo llega a una ampliacion consciente en cuanto a las maneras de percibir el
espacio, reproducia una constitucién de objetos desde varios puntos de vista (no solo de un
punto individual'®), aplicando la escala de la sensibilidad y de la percepcion para llegar a la
esencia del objeto expresada con el plano; por ello, el Cubismo rompe con la perspectiva
renacentista al visualizar objetos de manera relativa, desde varios puntos de vista de los
cuales ninguno tiene autoridad exclusiva expresando el espacio simultaneamente (Giedion,
2009, p. 434). Esta representacion introduce no solo el principio de la vida moderna, la
simultaneidad, sino también afiade una cuarta dimensiéon a la pintura, el tiempo. La
simultaneidad de relaciones dentro del espacio hacen presenten y perceptible al tiempo®®
como una contradiccion equilibrada?®. En 1911 el poeta Guillaume Apollinaire?! fue el

primero en reconocer y expresar el cambio de esta cuarta dimension.

18 Entendiendo el punto individual como el punto de fuga, principio fundamental de la perspectiva.

19 Como la imagen de la eternidad de Platon, la totalidad simultanea de percepcion en un mismo instante (véase 1.3
Temporalidad y Atemporalidad).

20 Nietzsche nos expresa que las contradicciones equilibradas son el fundamento para generar permanencia. (Véase
Permanencia y Sensibilidad)

2L En su enayo Les Peintres Cubistes, toma de manera poética meditaciones estéticas sobre este movimiento, llamandolo
como el arte de la concepcion que tiende a elevarse a la creacion.
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Figura 17. Braque, Gueridon, 1913, Paris.

Lo significativo de este movimiento es la forma en que se consigue esta nueva
representacion espacial, la diseccién del objeto intenta captar la composicién interna para
ampliar la escala de la visién éptica (Giedion, 2009, p. 434), una visidn simultanea que de
alguna manera represente esencialmente al objeto. Los medios para lograr esta
representacion se basaban en la ruptura de la superficie relacionando la forma vy
desintegrandola no del todo para que permanezca su composicion inicial, una
transformacién formal del objeto donde el color y la composicién son expresados de
manera mas pura??.

La disolucion de la perspectiva radica en la utilizacion del plano, que por carecer de
naturalismo pero cargado de contenido emocional descubre en su faceta sensible la esencia
del objeto por medios que contrastan el fundamento de la perspectiva. Los planos
interpenetran, flotan y a menudo carecen de fijacién o posicién realista; por ello, pasan a

primer término a representar fragmentos de objetos identificables, casualmente cotidianos

en donde simultdaneamente se ve el interior y el exterior (Giedion, 2009, p. 436).

22 También los medios ocupaban superposiciones de superficies que a partir de lineas y angulos se desarrollaban hechos
consecutivos de la representacion del espacio - tiempo con el plano.
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Figura 18. Braque, Tenora, 1913, Paris.

La exploracién plastica de esta época no solo se basa en el plano y las lineas al
representar fragmentos de objetos cotidianos identificables; sino también, se representan
formas irracionales equivalentes a respuestas psiquicas, propios de una reaccidn poética
fortalecida también por su sentido tactil en cuanto a la materialidad de las obras pictéricas
en donde texturas simbodlicas a manera de collage aumentaba la percepcién sensible. De
igual manera el color demostraba su fuerza pura traducida en trazados espaciales que como
respuesta a las formas psiquicas expresaban “la independencia de cualquier objeto,
reafirmando el derecho a existir por si mismo” (Giedion, 2009, p. 436).

El Cubismo planted un desarrollo plastico orientado a la espacialidad, aunque sus
simbolos no eran racionales para utilizarlos directamente en la arquitectura,
proporcionaban una orientacion y una fuerza hacia el imaginario del espacio; su objetivo
siempre fue una nueva representacion del espacio en donde su intento de racionalizaciéon
avanzaba y al mismo tiempo se anticipaba a la arquitectura que mas tarde ratificaba la

materializacién del espacio con el plano y el color.
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2.4 El Futurismo: movimiento en el tiempo
El tiempo desde la postura artistica vinculada a las emociones, la sensibilidad y la

espacialidad, tomados como numeros reflejan la totalidad simultanea.

“En lo sucesivo, el espacio por si mismo y el tiempo por si mismo estdn condenados a
disolverse en meras sombras, y solo una especie de union de ambas cosas conservara una

realidad independiente.” Hermann Minkowski

El Futurismo tanto como el Cubismo al aumentar esta visién en dptica unifica el
espacio y el tiempo en la pintura, de alli que se anticipe tanto a la arquitectura; ambos
movimientos se originan de las inquietudes del espacio y del tiempo que residian en la
percepcion renacentista de la perspectiva. La perspectiva es el origen del estudio espacial y
asi mismo del tiempo con el movimiento que se produce en los espacios vistos de manera
simultanea.

En si el Futurismo es una reaccidn a la quietud italiana, en donde el escapar de las
exigencias del presente con el movimiento descubria nuevas sensibilidades como lo
manifiesta Tomasso Marinetti en su Segundo Manifiesto Técnico de la Pintura Futurista de
1912 “..las cosas en movimiento se multiplican y se deforman, sucediéndose como las
vibraciones”; los objetos que le pertenecen al tiempo, variables, contingentes en cuanto al
mavil, que al pasar por un recorrido sintiendo que se encuentran en movimiento, estan
abiertos al cambio de saber tanto de su esencia como del espacio®3. De forma similar como
el Cubismo, este movimiento en la pintura, escultura y arquitectura buscan interpretar la

simultaneidad, en este caso, el cambio de los objetos.

23 Nétese el principio moderno de la simultaneidad.
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Figura 19. Boccioni, Dynamic composition, 1913.

Mostrar el movimiento como tal, era el tema de obra de todo futurista;, como
expresa Umberto Boccioni “debemos partir, del nucleo central del objeto que se quiere
crear, para descubrir las nuevas leyes; es decir, las nuevas formas que lo vinculan de modo
invisible con el infinito plastico aparente y con el infinito plastico interior”. La busqueda de
una nueva plasticidad como esta, concibe a los objetos en estado de movimiento con planos
espaciales que se intercalan creando la simultaneidad de la penetracion de espacios

interiores y exteriores mediante sus superficies y sus texturas.



Figura 20. Boccioni, Desarrollo de una botella en el espacio, 1911-1912.

Figura 21. Le Corbusier, Nature morte au violon rouge, 1920.
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Figura 22. Le Corbusier, Maison La Roche, 1923.

Otros ejemplares de la misma época que compartian el mismo espiritu llegaron a sus
propias formas de expresion como el Purismo, Neoplasticismo y Constructivismo; cabe
recalcar que muchos de ellos llegaron a efectivamente anticiparse a la arquitectura debido a
su aproximaciones sintéticas de analizar el plano y por ende sus yuxtaposiciones;
movimientos como el Neoplasticismo concentraba sus ideales en la linea como la
generadora del plano y los colores primarios obviando su integridad en cuanto a trazos
espaciales que en el caso del Purismo evocan soluciones espaciales que llegan traducidas

por esas formas psiquicas.



Figura 24. Rietvelt, Schroder house axonometric, 1924.
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3. Pumapungo

Para bordar el sitio de intervencion se debe entender a su ciudad, la ciudad solo
puede ser comprendida como un objeto en constante cambio, en este concepto radica su
permanencia. La ciudad como objeto es de naturaleza imperfecta ocupada por generaciones
de sociedades vy civilizaciones distintas; por ello, nunca podremos controlar integralmente
su evolucidn pues al mismo tiempo se reconoce la capacidad con la que la ciudad se innova
y adapta hasta sufrir pérdidas pero que al mismo tiempo se resiste al cambio (Coelho, 2014,
p. 11).

La creacion de la ciudad nos lleva al presente, asi podemos comprender la
configuracion urbana sobre la forma de la ciudad existente; sin embargo, es fundamental
comprender la dindmica de los nucleos urbanos de la cuidad para sintetizar los procesos
evolutivos de su creacidn, como nos expresa Coelho “la ciudad es espacio modificado por el
tiempo” (Coelho, 2014, p. 11), es decir un espacio dindmico contingente que por diferentes
fenédmenos lleva a su metamorfosis.

Es preciso reconocer este espacio en un tiempo determinado que permite su lectura
a partir de su dimension fisica. En el tiempo de Tomebamba podemos leer el origen de la
actual ciudad de Cuenca, en él identificamos los elementos que han perdurado para su
actual conformacidn; de esa forma el estudio de Pumapungo se convierte en el fundamento
de un proyecto que a partir de las ruinas incaicas y el estudio de la conformacién de la
ciudad se unen para desvelar el origen cultural que desde tiempos incaicos ha existido?*.

Asi la cuidad construida en la dimension del tiempo se entiende en su evolucién las
capas y secuencias que reflejan ideas y materializaciones intencionales como de

acontecimientos involuntarios sumados a las preexistencias histéricas y geograficas. La

24 Un caso similar al Castrum Lunatum en Solothurn de la que habla Rossi en su Autobiografia Cientifica, un proyecto en
donde la pasion por la arqueologia y la conformacidn de la ciudad se unen en una propuesta proyectual.
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intensidn se orienta a responder cuestiones de espacio y tiempo en Pumapungo; esto se
debe a que la forma urbana de Cuenca no contiene solo informacién del pasado, sino en si
misma, en su presente se encuentra la informaciéon que permanecera en el futuro. En los
tiempos de Tomebamba, el desarrollo morfolégico de la ciudad incaica contenia asi mismo
el pasado Cafari y geografico de Guapondelig, mas la informacién que iba a permanecer
hasta la fundacién de Cuenca.

Estos elementos con respecto a la formacién de Cuenca en los tiempos de
Tomebamba son los que se desea sintetizar para comprender el desarrollo actual de la
cuidad, pues su forma fisica de hoy en dia, constituye en sus ruinas la forma construida de
hace 400 anos; de igual manera contendra la reinterpretacion de la forma que se construird
en el futuro. Con respecto a Pumapungo, conociendo que es el nucleo politico, religioso y
cultural antes de la colonia, se debe verificar su evolucién no solo como sitio, sino como el
punto central donde elementos urbanos como caminos, plazas, confluian en él, moldeando
cada vez mas a la cuidad gracias al movimiento sucesivo de acontecimientos. En estos
movimientos se encuentra la naturaleza del tejido urbano y su constitucién, pues existieron
en él, construcciones que no llegaron a una permanencia y que también llegaron a ser

sustituidos; sin embargo, Pumapungo ha llegado a trascender por su permanencia.
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3.1 Tomebamba
El registro de la ciudad y el nombre de Tomebamba aparece en el Siglo XVI entre las
capitulaciones que el Rey Carlos V firmo con Pizarro en 1539 en Toledo como los
gobernantes de “Tumipampa”. A partir de esta fecha se producen los cambios fonéticos en
relacion a la geografia del actual Cuenca que sostiene que el nombre viene de “Tumi” =

cuchillo y “Bamba” = planicie (Idrovo, 2000, pag. 81).

Figura 25. Willen Jansz Blaeuw, Localizacion de Tomebamba, 1635.

La ubicacion de Tomebamba se debe al desdoblamiento del Cusco en el Antisuyo,
parte del planteamiento de la invasidn incaica era la de formar centros administrativos que
controlen diferentes regiones; sin embargo, en la llanura de Guapondelig, existia ya la
imagen de una geografia sagrada andloga a la capital por el cual también se transmitieron
sus simbolos religiosos a este segundo centro de poder incaico (ldrovo, 2000, pag. 83). De
esta manera se buscd la construccion de una ciudad que fuera fiel al trazado urbano del
Cusco, existieron las adaptaciones de los barrios que incluso llevaban el mismo nombre que
de la capital, el “Hanan” y el “Hurin” que dividian las regiones de Tomebamba y el Cusco. En

el caso de Tomebamba convivian los linajes de un poder emergente como lo fue toda la
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nobleza panaca® de Huaynacapac; es decir, desde el primer momento de la formacién de

Tomebamba se buscé plasmar toda la sacralidad que seria la nueva capital del imperio.

REGIONES Y DIVISION HANAN-URIN EN TOMEBAMBA Y EL CUSCO

Figura 26. Jaime Idrovo, Regiones y divisién “Hanan” y el “Hurin” en Tomebamba y el Cusco, 2000.

REPRODUCCION DEL PLANO URBANO DE CUSCO CON LA FIGURA DEL PUMA
MITICO EN TOMEBAMBA

Figura 20. Jaime Idrovo, Figura del Puma en Tomebamba y el Cusco, 2000.

% Sistema de linaje diferenciado del pueblo.
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Algo que vale la pena mencionar, es que iniciada la construccion de la ciudad debido
a la guerra que enfrentd el Tawantisuyo entre Atahualpa y Huascar, el desarrollo no pudo
completarse plenamente pues la destruccion de la ciudad mas la futura ocupacién espaiiola
con la fundacién de la ciudad de Cuenca, fueron las causas por la que se perdieron vestigios
gue imposibilitaron la anastilosis del trazado urbano del Tomebamba.

BARRIO CENTRAL DE PUMAPUNGO Y OTROS COMPLEJOS Y CONJUNTOS
ARQUEOLOGICOS DE TOMEBAMBA

Figura 27. Jaime Idrovo, Complejos arqueoldgicos de Tomebamba, 2000.

En el barrio de Pumapungo se ubican todos los complejos arquitecténicos descritos
por Max Uhle conocido actualmente como el palacio de Huayna Capac y mas al oeste el
complejo de “Todos Santos”, siendo este fuera del complejo de intramuros del palacio y al
norte del mismo el templo de Viracocha. Con respecto al palacio su ubicacion se encuentra
en la colina de Pumapungo un accidente geografico natural llamado actualmente como El

Barranco, que dividia la ciudad en un sector alto y un sector bajo; asi mismo, se encuentra
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paralelo a otro limite natural que es el rio Tomebamba. En términos programaticos el
palacio de Huayna Capac contaba con un palacio exterior que era de caracter de gobierno
local, una calzada ancha de caracter publico y urbano que unia Pumapungo con el templo de
Viracocha; en lo mas privado del palacio organizado alrededor de la “Kancha” un patio
central para formaciones militares, se encuentran las “Kallankas” de caracter de nobleza
militar, el “Acllahuasi” de caracter de convivencia femenina y actividades relacionadas con
la textileria y la cerdmica y por ultimo, el “Qorikancha” hacia el sur de caracter sagrado,
pues en este complejo convivia el inca con los templos y el observatorio astronémico para

observar la constelacion de la Cruz del Sur.

Figura 28. Uhle, Ruinas de la ciudad de Tomebamba, 1923.

TEMPLO
"
DIOS VIRACDOHA

Figura 29. Uhle, Templo del Dios Viracocha, 1923.%6

% |amentablemente los vestigios de este complejo fueron absorbidos por el trazado urbano de la ciudad de Cuenca, este
dibujo de Uhle es el Unico registro de su existencia.



49

Con respecto a Pumapungo las primeras cartografias no lo contienen como tal sino a
partir de 1942 en donde se propuso su lotizacidn; sin embargo, el registro de Max Ulhe en
las primeras exploraciones nos da una aproximacion de lo que era la ciudad antes de su
crecimiento y absorcién del barrio de Pumapungo. Por otro lado, existe también lo que se
ha reconocido y que ha perdurado hasta el presente en cuestiones de uso. La conformacién
de la ciudad se encuentra hecha por los espafioles en base a los caminos antiguos incaicos

qgue confluian en Tomebamba y especificamente en Pumapungo.

Caminos, barrios y Areas de ocupacion en Tomebamba

11. Monay

12. El Saladg{Cachipamba)
13. Turi

14. Gudnacauri (Valle)

15: Vestigios antiguos

16. Calixpoguio

- = - — . —" 17. Camino a Molleturo (Qolica) Oril
1. Qolica 18. Calle que se une al camino 31. Guanacauri de Tur
.3| 2. Sector de los Paredones de Molleturo 32. La Salle
3. Esquinas con bases inkaicas 19. Calle a los Depésitos
4. Catedral Vieja y Aya Corral 20. Ramal del Inganan
5. Las Conceptas 21. Qhapaghan Quito-Cuzco
6. Templo de Viracocha 22. Calle a Tun
7. Parque Luis Cordero 23. Huatanay
8. Corazén de Maria (Uzhno) 24. Chanchaco a
9. Pumapungo 25. Canal Mayor que pasa
10. Todos Santos por Pumapungo

Figura 30. Jaime Idrovo, Caminos,barrios y Areas de ocupacién de Tomebamaba, 2000.



50

Camino inkaico que sale de Tomebamba hacia el sur (comienzos
de siglo), pasando por Turi e identificado actualmente como la At
Solano

Fuente: Banco Central del Ecuador

Figura 31. Desconocido, Fotografia histdrica del camino antiguo incaico que actualmente es la Av.

Solano.

Los trazos viales de Cuenca no son contemporaneos, pertenecen a las conexiones
antiguas entre el Cusco y Quito, caminos que los incas realizaron en su expansion del
Tahuantisuyo. La relacion entre el tiempo y la forma de la ciudad es el de la resistencia de su
morfologia inicial, estos trazados viales son la prueba de la permanencia y resistencia de la
forma urbana inicial que reutilizadas por la colonia espafiiola, ha trabajado a lo largo del
tiempo como un tejido de ramas principales de las cuales se ha formado la evolucién y

crecimiento del trazado urbano.

Figura 32. Andrés Calero, Figura Fondo/Sitio, 2018.
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Figura 33. Andrés Calero, Casco Histérico/Hidrografia, 2018.

Existe una fusidn de capas de igual manera en este sentido, los limites naturales como
los rios en conjunto con la resistencia de las antiguas vias trabajan como limites o bordes en
donde partes de la ciudad se han desarrollado; en particular su centro histérico con forma

de “higado” ocupa una platea donde existe una capa particular, el damero.

Figura 34. Andrés Calero, Damero/Pumapungo, 2018.
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Este es el trazado nuevo, superpuesto, en donde han ocurrido el mayor nimero de
transformaciones espaciales dentro de sus limites como resultado de una acumulacién de
extractos del tiempo causado por influencias sociales, culturales y normativas. En estos
limites contingentes y temporales se encuentra el Palacio de Huayna Capac con una imagen
actual de todos los tiempos del pasado que han marcado su influencia social, politica y hasta

normativa.

Figura 35. Andrés Calero, Trazos Viales Antiguos en la actualidad/Sitio, 2018.

Existe un tema especifico sobre el estudio de Pumapungo, y es que se llega a una
propuesta que tiene la voluntad de hacer ciudad desde el entendimiento de su evoluciény
desarrollo desde el trazado urbano. Se conoce que antes de la conformaciéon de Cuenca
existia un espacio publico de gran envergadura, la Plaza Pumapungo ya antes expuesta en
las figuras 21, 22 y 23; este espacio publico es de gran interés pues data de antes de la
ciudad de Cuenca y unia dos de los complejos mas grandes de Tomebamba, el Palacio de

Huayna Capac y el templo de Viracocha.
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Figura 36. Andrés Calero, Vestigios Iniciales, 2018.

El primer patrén de actuacion que se concreta como causa del estudio cronolégico
de Cuenca es la oclusidn del espacio urbano, en el sentido de ejercer una accidn positiva en
favor del desorden actual a manera de celebrar el vacio que existid antes de la colonia; esta
accion lleva a una mayor definicién o re formalizacién del antiguo espacio publico o al
menos, del ultimo fragmento del mismo, ya que con el pasar de los afios la ciudad ha ido

absorbiendo los antiguos vestigios del Templo de Viracocha y gran parte de la antigua plaza.
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Figura 37. Andrés Calero, Vestigios Actuales, 2018.

La consolidacion de este primer patrén de actuacion, celebra el espacio publico
olvidado, justificacion suficiente para derrocar al actual Banco Central del Ecuador pues al
encontrarse si uso alguno y en remodelacidn solo afirma su deficiencia pues evita una
lectura integra y completa del complejo arqueoldgico. Este primer punto, la recuperacion de
una plaza antigua es el punto clave por el cual el desarrollo del proyecto encuentra un
camino seguro para generar esta simbiosis entre los vestigios y la ciudad en donde ocurran
encuentros sociales y se solucionen las tensiones circulatorias que actualmente estan

latentes.



55

3.2 Palacio de Huayna Capac

FALASTO
do

. HUAINA CAPAC
"~._ TOMEBAMBA

“
»

:i:\‘\\ A g

4

Figura 38. Uhle, Vestigios Actuales, 1923.

Este palacio, cuna del Inca Huayna Capac como ya se ha explicado anteriormente, se
considera como el centro politico, religioso y militar de Tomebamba y del Chinchasuyo. De
esta definicion nace la curiosidad intelectual de la intervencidon y restauracion mucho antes
de este estudio con el trabajo de arqueologia realizado en la década de los 70’s auspiciado
por el Banco Central del Ecuador; este estudio previo es tomado como base principal de
registro del complejo arqueoldgico al entender que la exigencia central de la intervencion es

formular una explicacién sobre la evolucidn de Pumapungo.
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enlaZonalmedianteeIsistemadecuadr{culasen

Excavaciones
“‘damero”

Figura 39. Banco Central del Ecuador, Excavaciones en cuadricula.

Eratigrafia en of Acllaimuss Orsental

Figura 40. Banco Central del Ecuador, Estratigrafia del Sitio.

Para generar esta explicacién era necesaria la comprensién del sitio siguiendo la
estratificacion de sus capas de intervencién para al fin afiadir una capa actual,
contempordnea que ordene la percepcion del pasado. La ficcion del proyecto se encuentra
en revelar el pasado y desarrollar interés en el publico, sin demostrar que existe un jefe
intelectual con respecto a la historia sino lo contrario, permitir que grupos sociales observen
el resultado del trabajo arqueoldgico a través de la arquitectura para generar una

fascinacién sobre lo que existe en la ciudad de Cuenca.
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Fragmento de muro trabajado con bloques de piedra almobadillada;
sector sur del corredor que separa el Acllabuasi del Qorikancha

Figura 41. Banco Central del Ecuador, Piedra Almohadillada del Acllahuasi.

Con respecto a los vestigios en si, el complejo del Palacio trabaja en una serie de piezas
gue tienen en comun los patios. La organizacidn de todos los elementos que componen el
complejo estan organizados a partir de patios centrales; unos mas pequefios que otros
hasta el mas grande que organiza del todo al complejo entero. La organizacion es jerarquica,
los elementos colindantes con la plaza resultan ser de un caracter pragmatico de

gobernacion local segun los estudios de Idrovo.

vy —

Vista parcial de las cimentaciones conservadas del Palacio Exterior
en laZona l

Figura 42. Banco Central del Ecuador, Vestigios colindantes con la antigua Plaza.
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En segundo lugar, ya con mayor importancia se encuentran los elementos organizados
por el patio mds grande; estos cuerpos de caracter militar ocupaban el patio central para
sus formaciones, las Kallankas. De igual manera existen dos piezas gemelas que estan
organizadas por este mismo patio (ocupado actualmente por el Ex Colegio Borja) en donde
se trabajaba el culto a los oficios y segln los entierros encontrados en ellas trataba solo de

ocupantes femeninos que laboraban en favor del Inca y del complejo, el Acllahuasi.

' |
“‘«““—*:‘M} e |

Acllabuasi Oriental, cimentaciones y muros; en el ceniro de la kancha se observa wna de las cimeniaciones persenecientes al primer periodo
constructivo de Pumapungo

Figura 43. Banco Central del Ecuador, Accllahuasi (oficios femeninos).

Muro de separacion entre el Acllabuasi Oriental y el Qorikancha

Figura 44. Banco Central del Ecuador, Muro que separa el Acllahuasi y el Qorikancha.

Por ultimo se encuentran los elementos mas sagrados, el Qorikancha como el punto
mas alejado de cualquier caracter publico y de cualquier aproximacién pragmatica pues en

él se encuentran templos, un observatorio astrondmico y el cuerpo en donde habita el Inca.
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Cimentaciones del Qortkancha en Pumapungo. en primer plano a lu derecha la Qollca, en ol centro la Kancha y al fondo ef cerco que
guardaba la Huacapirca

Figura 45. Banco Central del Ecuador, Qorikancha.

Desde su composicidn, el complejo carga de una sencillez por su organizacion a partir
de patios, sin embargo dentro de las decisiones de quien dirigié la construccion del
complejo; estaba al tanto de que tal Palacio con tal importancia debia tener en su
conformacion identidades propias de la cosmovisién andina. El complejo se formé a prtir de
ejes muy importantes como los de la Cruz del Sur y del Equinoccio, referencias celestes que

guiaban y organizaban los estilos de vida de los incas.

Recomstruccion ideaitzada del sitto de F

Figura 46. Banco Central del Ecuador, Hipdtesis del Complejo.



Kecomtruccion dealizada del confuno anpaiiecionico “nora muers; Pamapuengo

Figura 47. Jaime Idrovo, Reconstruccion ideal del Complejo.

Vista p de la Colina de Pumap con el ¢ de terrazas

Figura 50. Banco Central del Ecuador, Vista desde el rio Tomebamba.
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Figura 51. Jaime Idrovo, Reconstruccidn ideal de Pumapungo.
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4. Definicion Programatica
A partir del entendimiento del lugar y su rescate arqueoldgico es oportuna la
premisa de la idea de un “Museo de Sitio”, que albergue el patrimonio arqueoldgico propio
del lugar; sin embargo, desde la existencia museistica en la ciudad de Cuenca, ella no cuenta
con un espacio dedicado al nuevo arte cuencano, el contemporaneo. Desde alli, la siguiente
seccién expone los resultados de la investigacidn que tuvo como objetivo la definicién de las
bases programaticas de un museo que en si mismo lleve los exponentes histéricos del arte
cuencano, un museo de arte pre-colombino y de arte contemporaneo.
Museos de Cuenca en la actualidad:
- Museo del Banco Central (Pumapungo)
- Museo de los Metales
- Museo de las Culturas Aborigenes
- Museo de Artes Populares
- Museo Remigio Crespo Toral
- Museo Agustin Landivar (Todosantos)
- Casa de la Cultura Benjamin Carrion
- Museo de las Conceptas
- Instituto Azuayo del Folklore
- Museo Arqueoldgico Universidad Estatal de Cuenca
- Museo Colegio Benigno Malo
- Museo de la Medicina
- Museo de Arte Moderno

- Museo de Esqueletologia
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El “Museo de Sitio” de Pumapungo constard de una organizaciéon programatica

dividida en seis zonas fundamentales de las cuales se compone un museo arqueolégico mas

exposiciones de arte contemporaneo:

- Zona de Exposiciones (37%)

- Zona de Servicios Sociales (20%)

- Zona de Acogida (29%)

- Zona Administrativa (4%)

- Zona Logistica (9%)

- Zona Técnica (1%)

ZONAS PROGRAMATICAS

= EXPOSICIONES (37%)

SERVICIOS SOCIALES DE APOYO
(20%)
= ACOGIDA (29%)

/%9%10?////////

\

)
A

\

= ADMINISTRATIVA (4%)

/% 20%

’ LOGISTICA (9%)

Figura 52. Andrés Calero. Zonas Programadticas en porcentajes.

En cuanto a las zonas programaticas que se encuentran categorizadas segun su

funcidon esencial en el museo, forman parte ellas de tres grupos segun su nivel de

accesibilidad.

- Publico (86%)

- Semi-Privado (4%)

- Privado (10%)
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= Publico

Semi-
Privado

Figura 53. Andrés Calero. Zonas Programaticas en porcentajes.

El andlisis programatico segun los criterios anteriores permite tener una visidn
amplia, general y al mismo tiempo especifica en cuanto a las relaciones de los diferentes
usos del museo. Se procura con estos organigramas sintetizar en conjunto el programa de
museo sin caer en disefio alguno de manera retdrica; no es sino una manera de conocer a
fondo el comportamiento entre los elementos programaticos desde su accesibilidad y sus

relaciones directas o indirectas.

’ ‘ PUBLICO
SEMI-PRIVADO

. PRIVADO

RELACION INDIRECTA

RELACION DIRECTA

Figura 54. Andrés Calero. Zonas Programaticas Leyenda.



Z0NA DE SERVICIOS SOCIALES

1261 m ZONA DE ACOGIDA

1880 m?

2400 m?

ZONA DE EXPOSICIONES ‘

Figura 55. Andrés Calero. Organigrama General del Museo de Sitio en Pumapungo.
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Los espacios publicos son los mayores ocupantes del programa total. En ellos

constan las siguientes zonas programaticas.

- Zona de Acogida

- Zona de Servicios Sociales de Apoyo

- Zona de Exposiciones

Zona de Acogida

Z0ONA DE ACOGIDA
1880 m?

INGRESO
380 m?

sse
==
HALL DE HGRESD

0w

W o

ESTACIONAMIENTO PUBLICOS
800 m?

Figura 56. Andrés Calero. Zona de Acogida.
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Es la primera interaccidn que tiene el publico con el museo, por ello deben ser areas
amplias en las cuales se pueda acoger a un gran nimero de visitantes, es desde su caracter
que articulan el espacio urbano con el edificio. Debe constar con seguridad y tener sus
accesos estratégicos y especificos que sean tanto de facil acceso y de igual manera de facil
control.

En términos técnicos, los espacios de esta zona deberdn tener iluminacion y
ventilacion natural para el confort del publico contando también con axiomas sefialéticas
para la claridad de los posibles recorridos posteriores al ingreso del edificio. Cuentan en él
los dos tipos de accesos al museo, peatonal y vehicular desde el Hall de Ingreso hasta los
Parqueaderos; es basicamente los espacios que reciben a los visitantes y trabajadores del
complejo.

Zona de Exposiciones

Permite la interaccidn directa del espectador con la obra de arte. Esta se divide en

dos tipos de exposicidn:

- Permanentes: Su duracién minima es de 10 aios.

- Temporal: Su duracidon es acorde a la dinamica de la sociedad pues es un ancla de
atraccién de visitantes, se organiza en periodos mas cortos con duraciones de meses

o semanas, de acuerdo a la exposicion.

Dentro del tipo de exposicidon existen organizaciones de las cuales las caracteristicas
son frutos, las organizaciones en razén de la museografia son:

- Cronolodgica
- Tematica
- Simbdlica

- Iconoldgica
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De igual manera, en cuestiones técnicas, estos espacios deben ser proyectados con
mucha atenciéon en cuanto a la temperatura, humedad, iluminacién, seguridad y ventilacion,
por el bien y la conservacién de las obras de arte y elementos patrimoniales que son

expuestos.

Z0NA DE EXPOSICIONES
2400 m?

— #%ﬂ

EXHECION [ PINTURAS
500 m

EXHIBICION DE CERAMICAS
1000 m?

\______ o

Figura 57. Andrés Calero. Zona de Exposiciones.

Con respecto a la condicion del museo al comportamiento del arte como tal, (Caixa",
2012) presenta pluralidad de manifestaciones debido a sus caracteristicas que nacen de
corrientes predecesoras, sus propuestas y estilos son diversos, existen piezas Unicas. Los
espacios deben compartir cualidades propias como lo hacen las obras expuestas en él, de
esa manera se comunica de manera homogénea la obra artistica hacia el espectador,
resaltada por la espacialidad. Es fundamental la flexibilidad interior hasta su equipamiento

en cuanto a la organizacion dentro del espacio proyectado y también la posible
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extensibilidad programada que puede surgir por la ampliacidon de servicios de sus galerias,
gue aumentan los bienes patrimoniales por ventajas en fondos o donaciones culturales, que
se resume a la capacidad de presentar mds obras a futuro si asi lo requeriria el mismo

museo.

Si la arquitectura de un museo toma la postura de obra artistica, esta sin
subordinarse a la coleccion debe dialogar correctamente; alli reside en mantener el
equilibrio en cuanto a la competencia de protagonismo entre la obra arquitectdnica y la
obra artistica expuesta. Para la proyeccién de esta zona y para el futuro didlogo correcto
entre edificio y exposiciones, se debe conocer la coleccién de manera precisa, (Caixa", 2012)
pues se expone como continente al museo, ya que él mismo es una obra permanente y de
igual manera su expresién interior; y al contenido del mismo como pluralidad con respecto
a las opciones de expresién de su expresién interior como conjunto de obras y su dialogo

entre ellas como del edificio para entender la esencia de esa comunicacion.
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Zona de Servicios Sociales

Constituyen la vanguardia como instituciones culturales que forman parte del
museo, brindan servicios y beneficios sin comprometer la misién del museo y su crisol de
mostrar al mundo su exposicidn. Estos servicios por tanto, incrementan la popularidad y
accesibilidad al museo al ser manejados convenientemente para potenciar el
funcionamiento original del museo.

También llegan al impacto de enfatizar y complementar la condicién educativa que
produce el museo pues es una escuela; ellas fortalecen los vinculos entre el museo, el sitio,
la comunidad y la ciudad revitalizandolo en cuanto a comunicaciones directas en las
relaciones humanas. Desde este entendimiento, su conexion con el exterior no debe ser
limitada, accesos diferenciados facilitan el funcionamiento en horarios inusuales del museo

mismo; asi en su continuo servicio a la ciudad.

ZONA DE SERVICIOS SOCIALES
1261 m? :

ALIDITOF:IO BIBLIOTECA
488 m 515 m?

BUTACAS : |-

400 m? SALA DE LECTURA

280 m2

Figura 58. Andrés Calero. Zona de Servicios Sociales.
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4.3 Semi-Privado
Los espacios semi-privados son los menores ocupantes del programa total. En ellos
constan las siguientes zonas programaticas.
- Zona Administrativa
Zona Administrativa
Esta zona engloba el area administrativa mas los servicios que dirigen, organizan y
promocionan el museo y sus colecciones. Trabaja como el cerebro del museo,
relacionandose con todas las zonas programaticas pero condicionando su acceso a cierto
publico en especifico; como esta zona es de caracter laboral, los espacios deben constar de
iluminacién natural, ventilacién y vistas para relajar esta tension. Los espacios se
compartimentan segun la organizacién laboral, por ello sus accesos y circulaciones son

diferenciados tanto de los trabajadores como del publico.
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Figura 59. Andrés Calero. Zona Administrativa.

4.4 Privado
Los espacios privados son los ocupantes intermedios del programa total. En ellos
constan las siguientes zonas programaticas.
- Zona Logistica

- Zona Técnica
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Zona Logistica

Las actividades logisticas son las que garantizan la atencién de las obras de arte y al
edificio; estas zonas deben poseer accesos independientes y tal como la zona de
exposiciones, contar con control de la temperatura, humedad, iluminacién, seguridad y
ventilacion, pues en la zona de restauracion los especialistas tratan con obras de las
colecciones del museo; estas, deben contar con zonas amplias para permitir el correcto
traslado y circulacién de las obras con su embalaje.

La zona de restauracién es considerada como una zona restringida debido al nivel de
sensibilidad que requiere su actividad, sin embargo, puede en si misma incluir la tendencia
de la observacion de la restauracién en los museos de forma controlada sin obstaculizar las

labores de los especialistas. Sélo se debe considerar un taller de restauracidon debido a los

altos costos de sus equipos y de igual manera de su mantenimiento.

AR A | PSS
Hiw

Figura 60. Andrés Calero. Zona Logistica.
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Zona Técnica
Esta zona por otro lado, abarca las areas tecnoldgicas indispensables para el
funcionamiento técnico del museo. Sus redes técnicas se encuentran distribuidas por todo
el edificio; sin embargo, debe definirse un area especifica donde se concentren los
diferentes equipos debido a su produccion de ruido, vibraciones, pérdida térmica entre
otros; desde este entendimiento, esta zona deberia ser aislada del museo ara asegurar asi

su integridad sin afectar su exterior.

Figura 61. Andrés Calero. Zona Técnica.
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5. Proyecto Arquitectonico

La evolucién de la ciudad de Cuenca parte de sus ocupaciones pasadas, su
morfologia actual es el resultado de una serie de capas histdricas que datan desde la
presencia de los Cafaris con Guapondelig, la conquista Inca con la formacién de
Tomebamba y la ocupacién espafiola con la fundacién de “Santa Ana de los Cuatro Rios de
Cuenca”. El complejo arqueoldgico de Pumapungo es el testimonio fisico de estas capas
temporales y su valor se debe a ser el vestigio mds grande e importante de la ciudad de
Tomebamba donde por ser cuna de Huayna Capac, uno de los incas de mayor importancia,
era considerada capital imperial siendo Pumapungo su origen como centro religioso, politico
y militar del Chinchasuyo.

El proyecto como tal tiene el objetivo de exhumar este origen pues el pasado puede
usarse para alentar a la memoria y proporcionar un sentido de identidad cultural olvidado.
Como si se tratase de un arquedlogo en su campo de trabajo, la exigencia central del
proyecto reside en poder explicar la evolucién social y fisica del sitio; y de igual forma, como
si se tratase de un gedlogo, la comprensidn de Pumapungo se encuentra en desglosar las
capas temporales contenidas como en el estudio de la estratigrafia.

Dentro del estudio del sitio se encuentran tres capas histéricas, la primera incaica
con el palacio de Huayna Capac (complejo que contenia programa militar, gobierno, culto y
oficios), la segunda jesuita con el Ex Colegio Borja (un edificio con patio central realizado a
inicios del siglo XX, actualmente sin uso), y la tercera contemporanea con el Banco Central
del Ecuador (conjunto de edificios implantado a finales de los 70’s en el ultimo fragmento
de la antigua plaza de Pumapungo). El edificio jesuita y el del Banco Central actualmente no
permiten una lectura clara de lo que fue el antiguo palacio incaico, ya que fueron

concebidos sin ningun criterio o respeto sobre la conservacion de bienes patrimoniales pre
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colombinos y ademas han sido los generadores de una falta de interés y de olvido sobre el
complejo arqueoldgico al estar superpuestos sobre los vestigios. De este problema surge la
intervencion de Pumapungo para recobrar los valores de los vestigios y dignificarlos con el
fin de generar un contacto con el publico que enriquezca la cultura sobre el entendimiento
del pasado.

El estudio de Pumapungo como sitio desvela su historia, la ciudad, la tipologia y el
origen y desarrollo urbano de Tomebamba hasta convertirse en Cuenca; este es el gran
aporte de este proyecto a Cuenca. Ahora bien, la intervencién se configura en un Museo
Arqueoldgico para exhibir todos los bienes encontrados en el sitio y consta de una serie de
pasos para generar una “anastylosis” conceptual del complejo que sin tener un alcance
urbanistico (sélo en el estudio del desarrollo urbano de Cuenca) llegue a alcanzar una
simbiosis o asociacidn entre Cuenca y Pumapungo, entre la Plaza y el Museo.

El proyecto parte de demoliciones para recuperar el antiguo espacio publico de la
Plaza Pumapungo al eliminar el Banco Central (actualmente sin funciones publicas); una vez
devuelta la conexion entre el complejo y la ciudad por su plaza, el proyecto continua como
una extension al edificio nodriza (edificio jesuita) que cubre y protege a una gran porcién de
los vestigios convirtiendo los espacios antes no habitados en un museo de sitio.

Con respecto a las ruinas se toma la estrategia de borde inspirada en los muros
incaicos para formar un recinto, proteger los vestigios y hacer sentido la idea de restriccion
original e indiferencia al contexto del complejo arquitecténico. Asi mismo el trabajo en
cubiertas del proyecto busca la revelacién de la huella construida del antiguo palacio y sus
patios; su trabajo como pauta ordenadora organiza los elementos que se encuentran bajo
de ella y atrapa la luz para formar diferentes matices que revelen las ruinas. La circulacion,

ya ordenada por las cubiertas busca la legibilidad a partir del movimiento sobre los
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vestigios, el contacto visual forma el recorrido alrededor de los patios orientando siempre al
visitante y permitiéndole diferentes experiencias en cada visita gracias a su condicion de
lazo contingente. Se trabaja también la disolucion de la jerarquia del edificio jesuita con la
ruptura de una de sus crujias con el fin de transformar su tipo abriéndose al exterior y
simultdneamente manteniendo un registro poético de la estructura creando transparencia
con el patio original incaico. De igual forma, se da la insercidn de dos objetos, una torre
observatorio/mirador que anula la condicién del claustro introvertida que permite una
vision exterior panoramica de la ciudad sobre los tejados (andloga a la situacidn original del
complejo) y simultdneamente revela la huella construida de las ruinas para los usuarios al
encontrarse por encima de las cubiertas; también dentro de ella permite la observacién a
ojo desnudo de la cruz del sur, constelacidn generadora del sistema de proporciones del
complejo. El segundo objeto es un cilindro donde se exhibe el tesoro del museo, el sol del
Banco Central; este cilindro ubicado en el patio incaico expresa el ideal del mito y analogo a
la forma del cuerpo donde habitaba el “Inca” (el Unico circulo de los vestigios) refleja la
nueva jerarquia del proyecto.

Hablando sobre la proporcién, parte de la cosmovisidn antigua sobre la
constelacidn de la Cruz del Sur. Su forma de cruz que es puramente casual, es traducida a un
sistema geométrico con base V2 (raiz cuadrada de dos); pues la longitud de sus brazos
menor y mayor, estan en la misma relacién que el lado de un cuadrado y su diagonal. Esta
proporcidn se encuentra en el aspecto formal de os vestigios de varios complejos incaicos
de caracter sagrado como lo es el caso de Pumapungo; en este complejo se encuentra
presente y compuesta dicha proporcion por alineamientos geométricos y basamentos que
marcan puntos visibles para entender que la base del Qorikancha (templo de la Cruz del Sur)

tiene la forma de la constelacion y de alli su progresion geométrica forma los trazados
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reguladores de todo el complejo. De alli nace el sistema de medidas que se utilizé en los
edificios de la intervencion para llegar a un didlogo armdnico que respeta a los vestigios no

solo en su emplazamiento, sino en su esencia geométrica.

“Las ruinas dejan de ser construccidn, y pasan a ser naturaleza.”

- Eduardo Souto de Moura
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disolucién / insercién legibilidad

Figura 63. Andrés Calero. Estrategias Principales.



Figura 64. Andrés Calero. Planta de Situacion.
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Figura 65. Andrés Calero. Planta de Ingreso.
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Figura 65. Andrés Calero. Planta Alta.
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QRI}JE TRANSVERSAL =

Figura 65. Andrés Calero. Corte Transversal + Ampliacion.

Carta Celeste del Hemisterio Sur

Figura 66. Andrés Calero. Corte Longitudinal + Ampliacion.
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Demoliciones del Patio Jesuita

@ demoliciones planta ingreso @ demoliciones planta alta @ demoliciones cubiertas

Figura 68. Andrés Calero. Diagramas Secuenciales de Demoliciones en Ex Colegio Borja.

Ruptura del Patio Jesuita

Figura 69. Andrés Calero. Ruptura Espacial del Ex Colegio Borja.
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