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RESUMEN

";Puede el espacio ser un instrumento pacifico de transformacitn social capaz de cambiar la relacitn entre
individuo y sociedad generanda un nuevo estilo de vida?”

Bernard Tshumi, Architecture and Disjunction.

En Quito, los habitos culturales de la sociedad rara vez incluyen visitas a museos, |o que reduce toda
confrontacidn con el arte contemporaneo local, en auge en los dltimos afios. Frente a |a estructura cerrada y
alejada de |a vida diaria de los museos tradicionales, surgen una creciente oferta y demanda de arte informal
ligadas al dinamismo de la ciudad y del entretenimiento en el sector La Mariscal.

Fl Centro de Arte en la Plaza Foch busca, por |o tanto, reflexionar sobre |a capacidad subversiva de la
arquitectura para propiciar cambios en los habitos culturales de los quitefios. Para ello, propone un musen que
rehiiye las tipologias tradicionalmente utilizadas, un programa hibrido que piensa en nuevas realidades de |a
sociedad y de su produccidn artistica y un emplazamiento inesperado que revela las contradicciones de la
ciudad de Quito.

Luego de analizar la evolucitn del arte y de su comportamiento en el espacio, se establecerd lo que
significa el arte contemporaneo hoy. Paralelamente, se estudiard el funcionamiento de los museos en (uito, en
contraste con |a vida del sector de La Mariscal y de su Plaza Foch. Como resultado de estas dos ramas de

estudio se propondrd el proyecto; su aproximacidn conceptual y su resultado arquitectdnico.
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(. INTRODUCCIAN

“Toda aobra de arte es un monumento, pero el monumento no es este caso |o que conmemora

el pasado sino un blogue de sensaciones presentes que solo a ellas mismas deben su conservacidn” Gilles

Delleuze.

En Quito, el arte es atn visto bajo las connotaciones elitistas y herméticas que supone un monumento
del pasado. Es reconocido por su inaccesibilidad, su inutilidad, su glorificacion desmedida, en fin, su complejidad
innecesaria para la gente comdn. Esta percepcidn errada se debe, en gran medida, a que |as estructuras e
instituciones a la cabeza de esta actividad se rigen por pardmetros del siglo pasado. Museos cerrados y
dirigidos a un pdblico intelectual muy restringido, curadores con ideas de exposiciones estéticas, y técnicas
difundidas antiguas y obsoletas, parecen haber ignorado las transformaciones que ha sufrido el arte en los
iiltimos tiempos.

Frente a este estancamiento de las artes formales en el pais, surge un dinamismo y vida en el arte
informal. Ferias artesanales frecuentes, danza o teatro en la calle, y performances urbanos, comienzan a
adquirir el valor y la naturaleza que el arte contemporaneo tiene en el resto del mundo.

En efecto, coma reflejo de una sociedad cambiante, cada vez més regida por los innovadores avances
tecnoldgicos, por |os requerimientos del movimiento, comunicacidn e informacion inmediata, y por una cultura
del consumo, el arte hoy se impone como una actividad de participacion en que el espectador/ usuario es
fundamental para su sentido y realizacidn. El arte de hoy se filtra en la cotidianidad, se confunde con la vida

misma.

Pero entonces, &cdma propaner un edificio que albergue el arte sin caer en las mismas
equivocaciones? 4Camo atraer a un publico sin ninguna tradicion musefstica? 4Como desdibujar los limites

entre el arte y la vida en nuestro contexto social y cultural?

El cruce de dos realidades: una institucidn que entienda al arte como entretenimiento, por un lado, y un
sector dindmico de arte informal por otro, puede ser |a clave para revitalizar esta actividad en nuestra ciudad

sin dejar de satisfacer las nuevas necesidades de los actores contemporaneos involucrados.



Para ello se analizar |a acelerada y reciente evolucicn del arte contemporénen que cuestiona el papel
del espectador, para luego determinar los factores de dinamismo y vida del sector de La Mariscal como un

|lugar emblemético del arte y la cultura informal en Quito,



2. TEMA:  EL ESPECTADOR DE ARTE: ENTRE VER Y SER VISTO

El arte ha sido siempre representativo de su época. Refleja y testimonia un conglomerado de
ideales, un pedestal de valores, e incluso, una percepcidn particular del tiempo al que la sociedad pertenece
(Montaner, 36). Pern, siendo una actividad para ser vista, siempre ha requerido de un espectador, de un
individuo otro que el artista, con quien ha mantenido una relacidn heterogénea que se ha modificado con el
curso del tiempo.

Es a propdsito de la naturaleza de esta relacicn, la mayor contribucicn de los movimientos
contemporéneos. En efecto, en el dltimo siglo, la evolucidn de los movimientos artisticos y las nuevas
propuestas de expresian han involucrado al espectador a tal punto que se ha desdibujado |a barrera clara entre
individuo y objeto, entre artista y arquitecto, entre museo y ciudad, entre arte y vida. El espectador ya no solo
Ve, sino que también es visto.

Pero, écuales son las consecuencias de esta evolucion? La oscilacidn entre la toma de distancia para
reflexionar sobre el arte y el acercamiento para un desempefio participativo ha marcado la historia del arte

moldeanda los lugares de exposicidn, el caracter de los museos, y la misma percepcidn del arte.

21 La distancia frente al arte: ver y reflexionar

211 Del ritual a la reflexidn

En tiempos inmemarables, las formas de expresion humanas pasaban a través del ritual en una
completa entrega. una participacidn total. No se pensaba el ritual, se lo practicaba. No se contemplaba el ritual,
sino que se lo vivia. Y "toda accion humana, independientemente de su valor ético reflexivo, funcionaba al
unisono de |a naturaleza” sin mayor reflexion que la necesaria para actuar (Pérez Gomez, 10). Asi, los aportes
sensoriales del individuo o de la comunidad eran directos: artista, arte e individuo eran uno salo.

Es a partir de la Antigiiedad y luego, durante la Edad Media que el hombre se pone a distancia de toda
actividad, y comienza a relacionarse de manera alejada a través de la visidn. Es este espaciamiento, esta
separaciin entre acto e individuo, lo que permitid, en |a sociedad occidental, un desarrollo de la reflexidn.

Pensar un objeto, significa saber desligarse de él, entenderlo como otro; significa, por |o tanto, abandonar una



actitud participativa en que entorno e individuo sean uno. Este espacio se volvid él mismo objeto de

representacidn artistica, despegandose por completo del artista y del espectador.

212  El espacio de reflexitn: los musens tradicionales
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Fruto de la capacidad de reflexionar el objeto de arte que se fue adquirienda con el tiempo, nace el
museo en el siglo XIX. Surge como una institucidn “para la difusian pablica del arte” (Montaner, Oliveras, B).
Pero al ser organismos cerrados consagrados a |a apreciacion de obras y a su reflexidn, estaban asociados a la
magnificencia y a la propiedad de los poderosos. Se cred por y para una élite cultural, limitando los posibles
espectadores y mistificando el arte a un nivel inaccesible.

Pronto, la administracidn piblica moderna pasd a encargarse de la creacidn y promocion de estos
organismos. Sin embargo, ésta asumid el papel de mediador idealdgico entre |os considerados tesoros del arte
y su disfrute y comprensidn por parte de los ciudadanos. La naturaleza introvertida, hermética y estética de
estos museos no hizo més que consolidarse en una acumulacidn de cuartos a manera de nichos consagrados
para |a conservacidn de estos llamados tesoros, alejando aiin més todo intento de participacion por parte del
espectador.

Dichos espacios chocaban con |a naturaleza sensible del arte pues negaban un observador
fundamental para el objeto expuesto, el mismo que perdia todo sentido en la ausencia de los ojos de un tercera,

de los sentidos de un espectador.

2.2  Elespectador como receptor del arte: ver y sentir
2.21  Ellenguaje de las sensaciones

La obra de arte constituye una via de dialogo entre el espectador y el artista que parece llevarse

acabo en una dimensidn alterna. Este funcionamiento paralelo se debe a que |a obra de arte se concibe y se



transmite a través del lenguaje de las sensaciones. Es esta via de comunicacicn irracional y casi intangible lo
que permite al artista pasar de una idea racional basada en el mundo que |o rodea a una idea estética.

El artista capta una esencia de |a realidad que trasciende las apariencias, la deforma sometiéndola a
este |enguaje, |a materializa en una obra y finalmente la transmite para llegar intelectualmente o
emocionalmente al espectador. Produce, asi, un devenir sensible es decir una transformacidn de la realidad
objetiva en otra sustancia constituida por sensaciones vivas, que producen una revelacidn; “el arte no
reproduce lo visible sino que vuelve visible” (Klee). Coma sedala Gilles Delleuze, la obra de arte, una vez
concretada, es un blogue de sensaciones, es decir, un compuesto de “perceptos” -percepciones que existen
més alld de quien las experimenta- y de afectos -sentimientos que desbordan |a fuerza de quien |os vive- “que
existe en si”.

Es por esto que el diglogo del arte entre creador y espectador no puede realizarse a través de

intermediarios sino a través del vehiculo vivo de |as sensaciones: la obra de arte.
222  lnmensaje sujeto a la interpretacitin

La naturaleza del lenguaje del arte siendo subjetiva implica que el mensaje transmitido y recibido por
este medio es mucho mas rico que el de cualguier nivel de comunicacidn tradicional. En efecto, éste no es clarg,
y se presenta por el contrario como una intencionalidad confusa, ambigua y deformada que, aunque creada por
el artista requiere de una observacidn y de una interpretacion por parte del espectador. “Una obra de arte
realizada por alguien existe realmente solo si otra persona |o ve. El trabajo es producido tanto por aquel que lo
hace como por aquel que mira o hecho. De esta forma, realizar el esfuerzo de observar un trabajo, es volverse
su coautor, contribuir a su existencia” (André Ducret). El resultado no es, por |o tanto, a transmisidn de un
mEensaje preciso sino mas bien es la ventana hacia una multiplicidad de perspectivas, de horizontes imaginarios
y de estratos de memoria que buscan revelar ciertos aspectos inéditos de la realidad. Para Umberto Eco, la
obra de arte es una “obra abierta”, posee un sentido equivoco y enigmético que depende de aquel que la
observa. En |a ambigiiedad de |a idea transmitida y la multiplicidad de significados posibles, radica el potencial
del arte.

Bajo esta perspectiva y teniendo en cuenta que la vision contemplativa del arte habia entrado en
crisis, surge arte abstracto cuya esencia no radica en ella misma sino en |a relacidn entre su creacidn y el
punto de vista sensitivo del espectador. Este se vuelve un protagonista de |a obra abierta que debera
interpretar el mensaje percibiendo los elementos conceptuales y confiriendo protagonismo al artista (Montaner,

Ba).



Fl arte se presenta entonces como una suerte de alquimia que revela secretos propios o del entorno, y
quE SE manifiesta a través de emociones. Ya sea un sentimiento de vértigo, una sensacin de armaonia, un
sentido de atraccidn, de repulsitn o de duda, lo que produce una obra a un espectador en particular es dnico y
no puede ni debe ser traducido por terceros. Por el contrario, a obra necesita del espectador para su

concretizacion ltima en mensaje; “el espectador se vuelve un participante activo de la misma obra” (Schulz-

Dornburg. 19).

2.3  Elespectador progresivamente envuelto por el arte: ver y participar

231  Del cuadro al espacio de expasicidn
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Tradicionalmente el arte se clasificd en objetos bidimensionales, cuando hacian parte de |a pintura, y
objetos tridimensionales, cuando hacian parte de la escultura. Pero cualquiera que fuese la naturaleza del arte,
siempre habfa estado restringida a un espacio limitado de |a exhibicidn, En el caso de la pintura, |a obra estaba
encerrada dentro de un marco fisico, mientras que |a escultura estaba contenida por los confines del pedestal a
SUS pies.

Sin embargo. a inicios del siglo XX, los bordes fisicas y simbdlicos del arte comenzaran a romperse
tanto hacia |os costados invadiendo el espacio de exposician, como hacia delante invadiendo el espacio privado
del espectador.

En efecto, ya en 1319, en /a ditima expasicidn futurista [ /] os cuadros pictaricos de Malevitch
parecian explotar de su marco, desprendiéndose de él y disperséndose por las paredes de la sala de exposicidn.

Al respecto, Umberto Boccioni aseverd: “Proclamemos la absoluta y total abolicidn de la linea finita y
de |a estatua cerrada. Abramos la figura y encerremos en ella al ambiente (..)". (Larrafiaga. 13). El espacio
comienza, asf, a ser incorporado en el discurso expositivo reflejando el afan de acercarse cada vez mas al

espectador e impulsarlo a participar.



Pronto el dadaismo, que anteponia el caos al resultado, fomentd esta emancipacidn del arte,
proponiendo objetos que flotaban en el escenario. liberados de su memoria, funcidn y materialidad y que
buscaban sus propias metaforas y sentidos. £l afjet frouvéy el surrealismo también hicieron gala, en su
momenta, de desligarse por completo de su entorno inmediato estimulando atn més |a participacian del publico

y produciendo un sentido de invasidn del espacio real.

232 Del espacio de exposicidn hacia el espacio del espectador
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Par otra parte, las pinturas comenzaron a invadir el espacio del espectador. En efecto, por la misma

época, Picasso rompia la bidimensionalidad de sus pinturas realizando un collage en su obra Nature morte 4 /a
chaise callée en la que en lugar de pintar una rejilla, colocd el material auténtico. En la escultura, Brancusi
también decidid desaparecer los pedestales para sus obras, las mismas que comenzaran a apropiarse del
espacio del pablico. De esta forma, el espectaculo deja de darse en un marco sagrado, para entrar en el
universo intimo del espectador.

Esta disolucin de los margenes de la obra de arte hacia el espectador anticipa la accidn de otros
movimientos artisticos de vanguardia posteriores. Asi, luego de |a sequnda guerra mundial surge el arte de
accidn cuya esencia radica en el acontecimiento y en la naturaleza violenta de todo proceso (Montaner, 136).
Performances, happenings y otras formas de arte en las que el tiempo, el cuerpo del artista, las nuevas
tecnologfas y el movimiento sobresalen, hoy. por encima del lienzo y se apropian del espacio, buscando, de
manera casi agresiva, impactar al espectador e, incluso, incluirlo en la puesta en escena. El performance art, en
particular, se manifiesta como un acontecimiento espontaneo en el que el artista crea la pieza con su cuerpo
causando un efecto fisico, tal como “despertar la conciencia intensa de |a vida" que produjo |a obra de Chris
Burden en la que se hizo disparar frente al piblico.

La pérdida de limites de estas nuevas propuestas tridimensionales supuso un cambio de comprension

del propio arte. Este comienza a volverse un espacio, del cual inclusive el artista parece ser expulsado, en favor



del observador y de su experiencia. Y al invadir los espacios a su alrededor demanda lugares de exposicidn “que
se recorren, formas que pueden tocarse, objetos con |os que nos podemos relacionar de diferentes maneras”
(Larrafiaga, 13). Pronto, surgen nuevos espacios expositivos en los que se implica al espectador en la
representacitn y en los que se confronta a varios [enguajes, logrando asf un acercamienta vertiginoso entre

arte y vida.

233 Del museon ala calle

Progresivamente, el objeto de arte se vuelve un ente vivo que busca liberarse de las estructuras
tradicionales y promover un dilogo participativo. Pero, en este proceso de aproximacidn a la vida misma, el
arte se vio obstaculizado por la naturaleza de intermediario que suponia el espacio que o albergaba: el museo.

Con el fin de relacionarse de manera mas directa al espectador, los artistas deciden promover
personalmente la gestidn del espacio de exposicidn. Asi, ya desde 1923, en la exposicidn de El Lissitsky de Berlin
|os artistas marcan el comienzo de una iniciativa total frente a la puesta en escena de |as exposiciones,
concibiéndolas como grandes obras de arte de lectura global.

Pero, |a significacion del museo como un lugar de exclusividad inaccesible lleva a pretender una
eliminacidn total del intermediario como contenedor fisico. “Convencidos de que el arte habia sido hasta
entonces demasiado exclusivo y elitista, los artistas empezaron a trabajar en lugares piblicos algjados de los
limites tradicionalmente mas intelectuales y fisicos del arte” (Schulz- Dornburg. 8). Nuevos espacios de
expaosicidn pablicos surgen por toda la esfera de vanguardia de |a época, y nacen movimientos como el site-
specific o el land art. Dichos movimientos pretendian alcanzar la proximidad dltima con el espectador
relacionandose con su contexto (ciudad o paisaje), su significado y su recepcidn, simultaneamente. El arte
adquirid, asf, un valor més informal que atrafa al peatdn y un caracter de accidente espontaneo en contacto con

su entorna. Ejemplo de ello es la Sinfamiz entana silencio, en la que Yves Klein, conquista un espacio



desconocido en una sala blanca y vacfa en donde se servia un céctel azul a los espectadores convocados para

construir una experiencia artistica colectiva con el propio artista.

2.3.4  Elarte formal como objeto de consumo masivo

La expansidn del arte a los confines de |a realidad cotidiana de la ciudad insidid directamente en el
nacimiento del pop art. Este movimiento admitia la complejidad, la ambigiiedad y |a pluralidad de la nueva
realidad urbana de la época, celebrando la cultura del fragmenta, de la comunicacicn y de las imagenes
mediaticas. Los sequidores del pop art fomentaron la hibridacidn de nuevas formas de arte y mezclaron la baja
cultura con |a alta, reconaciendo la cultura de las masas.

De esta forma, el arte, desplegandose como vehiculo comunicative, se aproxima a nuevos
espectadores potenciales, desligados de |a esfera cultural que aportaban con perspectivas desprovistas de
prejuicios artisticos. El participante de la obra deja de ser el iniciado que acude a museos y se vuelve el hombre
sencillo, el peatdn que pasea por la ciudad.

La pluralidad del pop art también reconoce y utiliza los valores consumistas generalizados, como un
medio para llegar y obligar a participar a la gente. A partir de este momento, al arte adquiere el valor de objeto
de consumo masivo rompiendo con |a idea de consumo para mesenas o élites econdmicas. De esta forma., el
ubjeto de arte se aproxima a |a naturaleza de |a artesania o del producto comercial que funciona ya sea como
objeto de disefio decorativo, ya sea como trofeo, evidencia de la experiencia artistica vivida.

En este sentido, los museos han explotado el deseo de consuma innato de la sociedad de hoy, y claro
ejemplo de ello es el crecimiento progresivo de |as tiendas con respecto a las instituciones de arte, las mismas

que funcionan como gancho para el pablico.

235 Elregreso a un espacio

~in embargo, la naturaleza del paisaje abierto que significaba la liberacidn de limites estaticos,
también implicaba una ausencia de marco o de encuadre; el objeto de arte perdia no solo presencia sino
también, existencia. La necesidad de un espacio que albergue la obra, la proteja y la enmarque en medio de |a
flexibilidad, ha producido un consenso alrededor de la necesidad de un lugar para el arte,

Pero este nuevo contenedor debe mediar entre el movimiento continuo frente a la exposicidn

(propuesta de Le Corbusier del Museo de crecimiento ilimitado) y el movimiento libre (la propuesta de Mies Van



Der Rohe Musen para una pequefa poblacidn), entre la flexibilidad y el encuadre, entre la conservacitn y la

exposicidn, entre el arte y la funcionalidad. De esta forma, solo puede ser una serie de acontecimientos, coma lo

definirfa Bernard Tshumi, o vacios en los que se manifiesta |o inesperado como lo aseveraria Rem Koolhaas.
Fsta ambigiiedad del nuevo espacio cobra més sentido en la medida que el arte comienza a volverse, él

mismo, espacio dentro de espacios, el mismo que contiene |a verdadera obra: el espectador.

2.4 Elespectador como obra de arte: ver y ser visto

241  El arte ambiental

A finales de |os sesentas, los artistas comenzaron a crear obras basadas en la manipulacidn del
espacio con herramientas puramente inmateriales: obras pensadas para el pablico que tiene con ellas una
experiencia (Chavaria al). Este arte lamado inmaterial utiliza el juego de luz y sombra u otros elementos que
rayan en lo virtual, para hacer de |a experiencia sensible del espectador., la obra de arte."El espectador que se
encuentra frente a una obra de caracter inmaterial se introduce en ella no la observa”(Chavaria 94).

Asi, el espectador ya no solo participa en el proceso y exposicidn del arte sino que es el mismo la obra,
en su percepcion de espacios fenomenoldgicos. Los artistas de |o inmaterial retoman la idea de Merleau- Ponty

que radica en que la realidad es una extensidn del sujeto; “somos luz de la misma manera que somos agua”.
242 Lailusion o el desdoblamiento ambiguo de la realidad

El arte de lo inmaterial también utiliza las variaciones fenomenoldgicas para producir ilusiones dpticas
y juegos visuales que requieren de la lectura engafiada del espectador. La obra de arte no radica en los
elementos que permiten la ilusidn sino en la ilusion misma, en el espejismo, es decir en la percepcidn errada del
observadar.

Claro ejemplo es la obra Jrca y Koo dk James Turrell, en la que dos rectangulos recortados en las
paredes oscuras de |a sala de exposicidn comunican con las habitaciones detrés, iluminadas con clores
fluorescentes. Desde la penumbra de |a sala, los vanos de luz coloreada parecen solidificarse en cuadros
bidimensionales. La realidad de la obra permanece un enigma bajo una ilusidn que contiene la idea. El sujeto, al
dudar sobre |a realidad y la ilusidn de la obra, sin lograr identificar cual es real se vuelve centro del arte

(Cavaria, 40).



243 Instalaciones

El término de instalacidn tiene una multiplicidad de significados, sin embargo. sin duda la més
pertinente en arte es la que habla sobre apropiarse de un lugar. En este sentido, el espacio de la instalacidn no
solo es soporte de la obra sino que es parte fundamental de ella; es a la vez contenido que debe ser sentido por
el espectador. En |a instalacian, el artista crea una obra inacabada a la espera del observador.

Por esta importancia del individuo, con |a instalacidn pasa a ser llamado uswarizen referencia a su
poder de intervencidn y a su capacidad de originar el proceso artistico. El espectador- usuario habita y genera
el espacio artistico incluyéndose el mismo en él. “El que mira, se mira a si mismo, el que recorre, se recorre a
si mismo" (Larrafiaga, 39).

Asi, en este arte, el espectador -usuario no solo es el accionador de la obra sino que también es un
compaonente de ella, se relaciona en un espacio protegido de intercambio mutun y establece una conexidn

dindmica con el artista.
25  larelacitn de interaccidn e intimidad: la significacidn de ver y ser visto

El espectador ha pasado de ser una unidad milenaria con el arte, a ser un observador pasivo, y de
vuelta a ser un usuario activo que se confunde con la obra artistica.

Su evolucidn ciclica pone de manifiesto que el didlogo entre individuo y arte es una amalgama entre
interaccidn e intercambio. Pero este vinculo solo puede darse bajo una conexidn directa, que aluda a la
cotidianidad sencilla del espectador potencial pero que también favorezca una esfera de intimidad para el
diglogo con el objeto y con el artista.

La creacidn de nuevaos espacios para el arte no puede pasar por alto la naturaleza de esta relacidn de

reciprocidad y no solo deben atraer al pablico sino que deben hacerlo participe del proceso artistico.



2. CASO: LA DESMATERIALIZACION DEL LIMITE ENTRE ARTE Y VIDA

La tendencia hacia el acercamiento entre individuo, arte y ciudad que ha dibujado &l
siglo XX pretende realizarse a través de un centro de artes que medie entre un edificio abierto de
entretenimiento que atraiga al peatan, y una institucion que albergue obra, proceso artistico, creador y usuario
en una relacion estrecha, lidica y participativa. Para ello, es necesario entender |as caracteristicas locales del
medio del arte, los espacios actuales de exhibicidn, las necesidades de |os artistas contemporaneos aqui, y la

demanda del ciudadano comin.
3l Antecedentes: La exposicion y demanda del arte en Quito

En la actualidad, los museos de |a ciudad concentrados esencialmente en el centro histdrico acogen a
un piblico escaso; algunos museos llegan a registrar tan solo diez personas por semana. El dificil acceso, la
falta de comodidades para el ciudadano, los horarios restringidos y la organizacian espacial de exposicidn
anticuada, son algunas de las razones que explican esta falta de asistencia. Las recientes intervenciones
municipales para estos espacios como el Centro Metropolitano de Quito, o las renovaciones del Museo de |a
ciudad, no han logrado integrarse a la vida del quitefio.

Por otro lado en su relacidn con el artista, el museo tradicional de la ciudad ofrece pocas ventajas
para |a difusidn de su arte. En efecto, |a exposician es econdmicamente inaccesible para los artistas
contemporaneas javenes. Estos se ven obligados a mostrar sus obras en espacios alternativos que han surgido
en |os ultimos afios como solucidn a esta falta de lugares de exposicion (La Naranjilla Mecanica, El Conteiner, El
Pobre Diablo, entre otros). Estos espacios permiten una mayor difusitn e interaccidn con |a gente pues se
aprovecha el flujo de la demanda del servicio de bar o de restauracion que ofrece el lugar para convertirlo en
espectadores. Sin embargo, siendo su propdsito otro que la exhibicidn, estos espacios carecen de salas de
dimensiones adaptadas a las nuevas escalas del arte, carecen de luz natural y artificial apropiada y ponen en
riesgo |a seguridad y conservacidn de las obras expuestas a particulas de comida y humedad propios de bares
y restaurantes.

Los artistas contemporaneos de renombre en cambio son completamente desaprovechados pues,
aunque tienen acceso a los museos tradicionales. los espacios de exposicion no responden a los requerimientos
de las nuevas formas de arte como instalaciones, performances o simplemente obras de gran tamafio, ya sea

por una cuestidn de materiales agresivos, de iluminacidn escasa o de cuartos cerrados que perjudican la



apreciacidn de la obra de arte. Es el caso del maestro Mauricio Bueno, quien si bien cuenta con una obra
valiosisima en constante crecimiento y renovacidn expone con poca frecuencia, y sin mayor difusidn a perjuicio
de los potenciales espectadores y de la ciudad de Quito. La demanda de espacios de exposicidn es hoy una
realidad sobretodo con |a reciente conformacidn oficial del nuevo Colegio de artistas, con la tradicional y
exitosa Estamperia Quitedia y con la cantidad de javenes graduados de |a Facultad de Artes sobre todo de la
Universidad Central. Todos estos grupos, se suman a los artistas individuales contemporaneos e |a bisqueda de
|ugares donde conectarse con a ciudad y el publico.

En el dltimo afi, algunas galerias han abierto sus puertas retomando la tradicidn quitefia que se
truncé con la crisis econdmica de 1997, Es el caso, De |a Galeria de lliana Viteri, de Bermeo, entre otros. Sin
embargo estas galerfas estan vinculadas a un grupo restringido de artistas que no ofrece oportunidad a nuevas
figuras. Ademas cuentan con espacios adaptados y renovados que carecen de |a flexibilidad y magnitud con la
que deberia contar un centro de arte.

Finalmente, todos estos espacios -museos, galerias, restaurantes y bares alternativos- ignoran una
forma de arte cada vez més utilizada: al arte transmitida por medios virtuales. Al respecto, Experimentos
Culturales surge en Internet como una nueva propuesta en Quito que transmite video arte en |a ciudad.

Asi, el centro de arte se piensa en un lugar de fécil acceso, de gran dinamismo pero también de

magnitud y caracteristicas apropiadas para las obras, para su exposicidn y para la creacian in situ del artista,



3.2 _Anlisis del sector: La Mariscal coma sector de tradicidn viva llenc de arte informal

Fl sector de La Mariscal podria ser considerado el lugar més inapropiado para un museo tradicional.
Lontando con una parcelacicn estrecha, siendo foco de ruido y bulla por los espacios de ocio aledafio, y
encontrandose praxima a la Casa de la Cultura, la Mariscal pareceria dificilmente un sector para un museo de

arte.
Sin embargo, es también una zona de gran afluencia artistica informal y de un dinamisma y

movimiento peatonal poco vista en la ciudad. Son hacia estas cualidades que el centro de artes propuesto
apunta: las carcteristicas que invalidan el sector para un museo tradicional son las mismas que el centro
PECONDCE para una mayor aproximacidn al peatdn, al ciudadano comin, y a la vida de entretenimiento quitefia.



221  Unsector de entretenimiento por tradicidn:

|a realidad del Sector de la Mariscal, sus carécteristicas y dinamismo, se deben a una larga tradicidn que

comenz6 en os inicios del siglo. Es esta historia lo que ha consolidado su puesto como barrio importante de

enclave y actividad de Quito.

la mariscal : de hacienda lejana a barrio de conexitn

centro de quito

|os quitefios adinerados buscan
salir del casco colonial

quita se extienede hacia el sury
hacia el norte

norte se ha desprendido del
desarrollo del ceptro

inicios del siglo XX: hacienda san
XX: josé totalmente fuera de la
ciudad

1912: |a mariscal: el hipadroma
como primer espacio de
esparcimento que atrajo
tambien vivienda residencial.

1950: la mariscal se vuelve un
foco dinamico de entretenimiento
que ya contaba con bares y
restaurantes. El sector fue
impulsado por la Av. Amazonas,
que se extendio rapidamente.

1970: surge una nueva forma de
entretenimiento: de espacios
culturales informales. Ya en
plena ciudad, la mariscal se
consalida como vinculo entre el
tradicional centro y el nuevo
norte.

hoy. el sector de la mariscal esta
conectado al centro y a norte
gracias al trolebus y a a ecovia
ademas de otras vias importantes
narte sur.



299  Arte de la calle accesible versus arte formal inaccesible

|a zonificacion de la cultura

Mientras que los museos mayormente cancentrados en el centro de (uito carecen de actividad significativa, el
sector de la Mariscal goza de maltiples brotes de arte informal que dinamizan el espacio.

N

~ arte en la calle: comercio y acogida popular

venta de pinturas artesanales

zona de museos ‘ 2
danza y teatro en |a plaza de los presidentes

performances y happenings en el trole
“arte en el trole”

$ p ( : \\)l fama”
danza y teatro en |a plaza del quinde . n la calama

el musen = |a caja cerrada y alejada para el peatdn

El sector de la Mariscal estd marcado por algunos edificios destinados a la exposicidn formal de arte. Sin
embargo, Estos se presentan como dificilmente accesibles: elementos fisicos, avenidas congestionadas, y
seguridades en las entradas actiian como veraderas barreras para el peaton. Los museos parecen rechazar
y alejarse de la vida peatonal, rica y dinamica, que irradia la Plaza del Quinde.
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293  Una zona de actividad continua

Mientras que los museos funcionan muy limitadamente durante el dia, los espacios alternativos de exposicidn
funcionan solo en la noche. Esta actividad limitada en el tiempo se opone a la naturaleza del sector que ofrece

movimiento a toda hora.

La actividad diurna esta impulsada principalmente por el flujo
de estudiantes de los colegios, Universidades e institutos
circundantes sobre tado a las Bh y a las 14h,

Los ejecutivos de la zona financiera que se ubican en la Av.
Colény en la Avenida Amazonas, también dinamizan el lugar a
las horas de salida del trabajo y &l mediodra.

museos de I0h a ITh

plaza del quinde y alrededores:
actividad de dia y de noche

centros de exposicidn informal

de Z0h a Oh

més de 20h jévenes y adultos en entretenimiento

La actividad de la noche estd dada gracias a una serie de

puntos de entretenimienta coma bares, restaurantes, cafés
y discotecas, que atraen a un piblico variado desde javenes
hasta adultos.

La actividad constante  lo larn del dia es el paseo de

turistas, tipicas de la zona. paseo de los turistas



224  Ellote: Gnica esquina sin vida

La renovacidn del sector de La Mariscal con la nueva Plaza del Quinde ha atraido servicios de
restauracidn y entretenimiento que han vitalizado el espacio urbano y que incluso han dado paso a una perdida
de vida peatonal en las calles praximas. Sin embargo. uno de los cuadrantes carece de estos servicios y por
ende es una esquina muerta de la plaza. Flanqueado por un edificio alto de oficinas y un parqueadero. no atrae a
|a menor actividad peatonal. Incluso la calle a la que se conecta no goza de la misma vitalidad.

|a calle contagiada de inactividad

La esquina desierta

el ote

MARISCAL FOCH

las 3 esquinas con vida

JOSE CALAMA




3.3 Fl lote: esquina de la Plaza del Quinde

231 Ubicacién Precisa

Fl terreno estd emplazado en el sector de La Mariscal, al pie de |a Plaza del Quinde; en la interseccidn de las

calles Joaguin de Pinto y Reina Victoria. Pertenece a |a zona namero 10404, y consta de cuatro predios adjuntos:
|0 404 320 05, 10 404 370 O, 10 404 320 07, 10 404 320 D8. |

Este terreno esquinero y plano cuenta con [770,64m2.

Se ubica cerca de las principales vias Norte- Sur de |a ciudad y se encuentra a dos cuadras de distancia de |a

parada de la Ecovia “La Mariscal".
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2.3.2 (rdenanzas

Tipo de zona
De acuerdo al mapa de uso general del suelo, el lote corresponde a una zona residencial tipo 3.

- El uso residencial se refiere a: zona de vivienda que puede o no complementarse con otros usos de
suelo.

- Bl uso residencial tipo 3 se refiere a: zona de vivienda con usos condicionados

- Los usos condicionados a los que se hace alusidn admiten “"ECM", es decir Equipamientos Culturales
Metropolitanos, que incluyen museos y centro culturales a los que perteneceria el centro de artes.

- Sin embargo, los lotes en entornos de plazas deben atenerse a las tipologias del lugar y a un desar-
rollo urbanistico concertado, esto significa que el proyecto debe remitirse a consenso y aprobacidn especifica
del Municipio para su caso.

Lineas de Fabrica

Especificacidn de la zona: C203- G0
- Altura méxima: 3 pisos o 3 metros para vivienda.
Este dato es suceptible de aumento hasta 3 pisos 27metros para establecimientos piblicos.
- Retiro Frontal: 5 metros
- Retiro Posterior: [ metros
- Retiro Lateral: 3 metros
- Retiro Delantero: b metros

Ocupacidn del suelo

- COS PB: 0%

- COS total: 80%

- Lote minimo: 200m?2
- Frente minimo: 10m?Z
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2.4, Precedentes: Museos contemporaneos que acercan el arte, el especfador y la ciudad

A pesar de que el apogeo de |a construccidn de museos tuvo lugar en los afios ochentas y noventas, hoy
en dia, una fuerte ola de proyectos de creacidn, de restauracion y de ampliacién de museos de arte pone en duda
el éxito o fracaso de los edificios construidos para la exposicidn. Renovaciones que pretenden ampliar, mejorar o
modificar museos muy recientes (como la ampliacion de Renzo Piano para el High Museum de Richard Meier en
Atlanta o la renovacidn de Yoshio Taneguchi para el Musen de Arte Moderno de Cesar Pelli). se deben, en gran
parte a fallas en la misma naturaleza del edificio original para responder a una exposicidn,

En este sentido, frecuentemente los requerimientos en cuanto a espacios flexibles, plantas libres y
circulaciones abiertas han puesto de lado |a intimidad de la relacidn entre el objeto de arte expuesto y el
espectador, como factor de vida y diamismo del musea.

La reivindicacitn del museo como edificio autdnomo también a provocado una introversién de los
edificios de exposicitn que no invita a su ingreso, rechazando a la ciudad y al peatan.

Como entonces la arquitectura puede invitar al individuo a vivir el arte 7 Como puede fomentar |a
relacidn de intimidad entre el objeto de arte y e espectador, sin olvidar la flexibilidad necesaria?

Tres proyectos de edificios contemporénens de arte responden pertinentemente a estas dudas; el
Museo de Arte Folk en Nueva York permite un experiencia espacial a lo largo de la exposicitn que favorece la
complicidad entre el espectador y el arte; la renovacion del Store Front for Art and Architecture promueve una
unidn entre peatdn y arte, y finalmente el Centro Pompidou disuelve la separacidn entre edificio y ciudad.



341 American Folk Art Museum, Nueva York, Tod Williams y Billy Tsien

Museo en altura enclavado en una zona urbana: una infinidad de perspectivas

el edificio

Fl museo de arte Folk, en Nueva York, surge coma un objeto urbano en el corazdn de Manhattan. Al

pstar ubicado en una zona densa por excelencia, el edificio cuenta con un |ote estrecho y largo de tan solo 12.2

metros de ancho por |o que se desarrolla en altura, alcanzando ocho pisos. De esta manera, consolida una piazza

abierta frente a él, desde la cual puede ser apreciado en |a totalidad de su fachada frontal.

La resolucidn en altura podria suponer una monotonia y oscuridad en los recorridos y en |a experiencia

espacial de |a exhibicidn. Sin embargo, los arquitectos Williams y Tsien lograran, a través de la organizacidn de la

circulacidn, la entrada de luz, los vacios en |a planta y el juego con materiales, una coreograffa espacial que da

vida a la apreciacidn del arte.

esquema de planta que se repite

circulgcid
obligd

sequido de pausa

ritmo de contemplacidn

|a optimizacidn del espacio

Las condiciones estrechas del solar limitan el espacio libre para la
exhibiciin que debe ser amplio y flexible.

Por ello, la maximizacidn de las galerfas se dio gracias a un esquema de
planta similar en todos los niveles, que concentra el ascensor y las
escaleras de emergencia junto con una galeria estrecha en un costado del

vacio central, y en el otro, una galeria amplia.

un recorrido inesperado: movimiento, contemplacidn y pausa

Sin embargo, la superposicidn de plantas con el mismo esquema es anulada
por la circulacidn principal del recorrido expositivo.

En efecto, las escaleras para llegar de un nivel a otro cambian de
ubicacidn, de escala y de material en cada piso, [ogrando una secuencia de
espacios que se expanden y se contraen: diferentes ritmos asociados a
diferentes vistas del arte.

Del ler al ato piso: la escalera expositiva (7)

Presente en la mayaria de niveles, la escalera norte se articula alrededor
de un muro perforado con marcos en acero que contienen obras. Facilita
asi |a integracion entre arquitectura y arte. £l ancho del muro en su
centro cambia a cada nivel produciendo dilataciones en el espacio aprovecha-

dos para momentos de pausa con asientos.
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De |a planta baja al mezzanine: |a escalera expositiva (1)

Las gradas en L sélidas y amplias (3m) se levantan del suelo gener-

ando una base alrededor que se convierte un espacio expositivo

— alternativo.

ritmo de contemplacidn

Del 7do al er piso: el teatro abierto (3)

Las grandes y espaciosas escaleras de concreto (3m) que se abren
en el centro del edificio funcionan como un teatro abierto que dilata

el espacio y permite vistas hacia varios niveles simultaneamente.

La escalera es tanto movimiento como pausa en el recorrido.

g —u

CA|
]

ritma contemplativo y/o pausa

Del 3er al 4to piso: la escalera domestica (4)

Unas escaleras estrechas (1.Zm) de peldafios de madera surgen
sorpresivamente entre dos muros, casi a una escala doméstica. El
Z espacin sin vistas se contrae y crea un estado de suspenso, hacia
el resto de |a exposicidn.

AN

ritma sostenido sin
vistas ni pausa
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|a circulacidn: entre libertad y radialidad

La circulacicn en la planta se organiza alrededor de un vacio central, Pero, este recorrido circular:

- se vuelve completamente flexible en la galeria mas amplia.

- se modifica cuandn el vacio se altera levemente en dimensiones y forma.

- se interrumpe sorpresivamente por los puntos de circulacidn vertical con diferente cardcter, permitiendo a
partir de esa ruptura una multiplicidad de trayectos verticales.

el movimiento circular

<" las rupturas en los
T A ~ puntos de circulacidn
e verticales

" la flexibilidad en la

x amplitud de la galerfa
o

De esta forma, la circulacion media entre una direccionalidad y una flexibilidad de mavimiento: la percepcidn del
espacio cambia ofreciendo maltiples alternativas de circular.
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|a luz: guia del recorrido

La luz juega un papel importante en la produccidn de variedad de sensaciones espaciales durante el trayecto,

La luz natural que entra a través de las rendijas entre las placas de concreto de la fachada varfa durante el
recorrido ya que las aperturas cambian de un piso a otro dando un sentida de tensidn,

luz natural & través de fachada

Una luz cenital del sur, direccionada por un tragaluz en la cubierta, bafia el espacio a través del vacio central,
Este. al modificarse en seccidn, también hace variar la luz para cada pisn, pero siempre dejando pasar sufieci-
ente iluminacid para la apreciacidn de las obras de arte.

luz del norte por fachada

La luz natural proveniente de tres puntos (norte, sur y cenital) reciben al visitante en el hall de ingreso.
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la permeabilidad de los elementos para |a apreciacidn variada

Los elementos expositivos ya sean basamentos tradicionales o nichos ingeniosos, integran el arte a la arqui-
tectura permitiendo una relacion mucha més intima con el espectador. Estos elementos, gracias a su
permeabilidad, dan |a posibilidad de apreciar el objeto desde diferentes angulos.

|
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permeabilidad a través del permeabilidad a través de los permeabilidad a través del

muro pisos pasamanos

Orificios de vidrio a traves de El vacio central permite observar El pasamanos esta formado por

los muros de concreto |as obras de mayor tamafio desde planchas de vidrio templado sosteni-

permiten observar la niveles inferiores y superiores. das gracias a dos placas de a acero

exposicidn de la galerfa en su base. De estas planchas se

detras de gl. El resultado es una sensacitn de suspende un sencillo cilindro de
anticipacidn al recorrido exposi- madera.

El resultado es una tivo o de recoleccidn de |o ya visto.

sensacifin de complicidad El resultado es una total transpar-

pues el espectador se encia en el circulacidn y una

siente espfa del arte al que sensacitn de continuidad en el

atin no llega a través de su recorrido.

recorrido.

permeabilidad en las bases

Los dispositivos utilizados en la exposicidn son unas cajas de vidrio
templado que contienen una base sélida para que la obra de arte repose. En

casos de obras mas pequenias, solo se utliza una base de 1.2m de altura.

El resutado es una relacidn directa de proximidad entre arte y especta-
dor.



3.4.2 Store Front for Art and Architecture, Nueva York, Steven Holl y Vito Acconci \

Renovacidn de |a fachada de una galerfa: la ambigiiedad entre arte y arquitectura

|a intervencidn

La galerfa Store Front for Art and Architecture se encuentra en planta baja, en la interseccidn de tres
barrios newyorquinos: Chinatown, Little Italy y Soho. La planta, triangular y estrecha, de la galerfa condiciona la
exposicidn del arte y hace de |a fachada la estructura predominante del espacio.

Apravechando esta situacidn de enclave urbano, Steven Holl y Vito Acconcei crearon una nueva fachada
que cuestiona la exclusividad del arte y abre |a galeria, cuya forma parece querer proyectarse hacia fuera, al
peatdn. El antiguo muro frontal sirve, asi, de pretexto para reinventar la nocidn de limite en una actitd enre
arquitectura y arte.

|a reinterpretacion del pasado artistico del lugar

El mura antiguamente sdlido y uniforme fue el lienzo de artistas en varias exposiciones. De esta manera, |a
naturaleza estética del muro era constantemente ignorada en favor de |a inestabilidad, impermanencia y
creaci6n que caracterizan las exposiciones de arte.

Al proponer un nuevo mura de concreto y fibras recicladas que es perforado y cruzado con piezas variadas, Holl
y Acconci logran hacer eco de esta voluntad de impermanencia histdrica.

el muro = pintura = obra de arte en 2 dimensiones el nuevo muro = escultura = obra de arte en 3 dimensiones

|a relacidn directa entre peatén y arte

Las aperturas en varios sentidos permiten disolver la idea de muro: éste deja se ser un limite fijo para volverse
una especie de marco vacio que dirije tanto la vista como el ingreso.

En efecto, al estar perforado por planos que rotan en diferentes ejes, el muro tiene valor de apertura parcial
para [a visibilidad (ventana) como de apertura total para el ingreso (puerta).

DL OHig 00R B 10 7 A
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relacidn visual
,. relacitn total
/ P
i
AV

el espacio ambigiio

Los diferentes sentidos de rotacidn y las escalas variadas de los planos hacen que cada uno de ellos actie
como un objeto de mobiliario diferente, que invita al peatdn a interactuar de diferentes maneras.

recuerdan exterior recuerdan interior
e ]
¥
Um Zm ﬁ |ﬂ-5 m 0.7m 17 m
el umbral |a puerta el asiento la mesa el estante

Alolargo del muro que se disuelve, el espacio pareceria interior (donde se dispondria el mobiliario coma
asientos y estantes) pero también exterior (lugar de ingreso con el umbral o la puerta). Esta franja de
transicitn entre la galerfa y la ciudad se vuelve, por lo tanto, un espacio no definible; ambigiedad que
acentlia |a integracidn entre exterior e interior.,

entre arte y arquitectura

La disposicidn de vanos de la fachada no recurre al de una ventanerfa tradicional sino que, por el contrario, se
inspira en una composicidn més artistica que recuerda al juego de piezas de un rompecabezas en contante
cambip,

De esta forma, invita al espectador a tomar mayor partido en la creacion del mura cuyas posibilidades de

composicidn son infinitas.

887 | ., [ 4 15




343 Centro Georges Pompidou en Paris, Renzo Piano

La desmaterializacidn del limite entre musen y ciudad
arte afuera arte adentro: la irradiacidn de la cultura

El centro Pompidou est4 emplazado al pie de una plaza a la que se |e dio una cémoda inclinacién hacia la
entrada. Los parisinos y visitantes se han apropiado de esta plaza donde surge teatro de la calle o venta de
artesanias. De esta manera se conjuga el arte formal con el informal.

2

|a fachada- recorrido: un diglogo con la ciudad

la |a fachada transaparente invita al peatdn a ver |a exhibicidn y a entrar al edificio.
El recorrido vertical en fachada permite que el visitante tenga distintas relaciones y vistas con la ciudad.

Existe una verdadera interaccitn can la ciudad. \/k/
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invitacion hacia el interior —
pasen con relacidn hacia el

exterior, descubriendo
diferentes vistas de la ciudad
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3.9 Aspectos técnicos: Los nuevos requerimientos del arte

Toda obra de arte, tanto como objeto auténoma, o coma parte de una exposicidn colectiva, produce un
efecto y establece una relacidn (sea cual fuere su naturaleza) con el espectador. Pero el ambiente que envuelve
objeto y espectador tiene |a capacidad para alterar este didlogo. Como Victoria Newhouse asegura en su libro
Art/ Power/ Placement, “la importancia del contenedor en relacitn a su contenido y en particular el conflicto
entre |a neutralidad y la especificidad del espacio de exposicitn tiene una gran repercusidn en la percepcidn de
una exposicidn”. Para ella, “el mejor entorno es el que reproduce las condiciones del taller del artista, libre de
ideas preconcebidas y, sin etiquetas o fines did4cticos”. Asf, el museo, coma facilitador de |a interaccian entre
vida y arte, cuenta con varios factores técnicos como herramientas para depurar y clarificar el vinculo entre

objeto y pablico.

381 laluz

La luz natural realza todo objeto de arte. Este punto, en particular cobra un valor especial en la latitud
0% en que la ciudad de Quito se encuentra, pues |a luz directamente perpendicular a la tierra goza de una
intensidad y definicidn tnica que produce efectos contrastados a lo largo de las horas. Ademas asequra, en toda

época del afio, una iluminacidn diafana a lo largo del dra.

En términos de percepcidn del objeto, la luz natural permite su definicidn en el espacio; color, forma y
significado toman un aspecto de contundencia y de realidad dificilmente alcanzable con una luz artificial anica.

Pero ademas, |a luz natural juega un papel preponderante en la conformacidn de un ambiente de
acercamiento entre objeto y pablico. Por un lado, la luz natural matizada y controlada (a traves de
direccionadores de luz o materiales translucidos) produce una claridad abrasadora y homogénea que aisla y
transporta al conjunto espectador- obra, como un “capullo artificial”, un ambiente de proteccidn y bienestar.
Por otro lado, la luz natural permite un nivel de conciencia sutil sobre los cambios a través del dia que hacen
que la percepcidn del objeto sea siempre cambiante y nueva. La capacidad de producir una infinidad de lecturas
es uno de los aspectos més explotados en el arte contemporéneo pues la riqueza del objeto se multiplica al

volverse un ser vivo de evolucitn y cambio.

Para producir estos dos efectos, la luz natural debe ser tanta horizontal (ingresando lateralmente por

vanos), como vertical (ingresando cenitalmente) y debe estar asistida por luces artificiales.
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Rajo este contexto, Peter Zumthor hace alarde de un ingenioso uso de la luz en su Kunsthaus de
Bregenz en Austria. En efecto, en este edificio concebido coma caja de vidrio en la que los niveles de galerias se
soportan asimétricamente por muros, la luz entra horizontalmente por el perimetro translucido y se filtra
verticalmente hacia abajo a través de las amplias juntas entre los paneles de vidrio de las |osas también

translucidas.

Las nuevas formas de arte contemporaneas han aumentado |as condiciones diversas de |uz. Muchas
nuevas propuestas coma videos, o arte de iluminacitn se destacan en espacios de penumbra o incluso en

oscuridad total. Es por ello, que las cualidades e intensidades de luz deben ser maltiples y variadas.

3.0.2 Materiales y texturas: la sutileza

El material que cubre los planos de |os espacios de exposicidn debe tener un valor de marco que dirija
la atencidn hacia el objeto de arte pero cuya presencia se desmaterialice.

Asi, los materiales "duros” como |a piedra o el metal pueden atentar contra esta voluntad de
desmaterializacitn, sobre todo si éstos poseen juntas profundas que capten demasiada atencidn, y que modulen
y fragmenten |a fluidez del espacio de exposicidn. Ademés, éstos tienden a robar la luz que deberia iluminar |a
obra de arte.

Los materiales dichos “suaves” como la madera o el enlucido, por el contrario, tienen la capacidad de
brindar armonfa en las transiciones de una obra a otra. Ademas potencian el espacio pues sus juntas pueden
ser reducidas a una pequefia escala volviéndose parte de una textura uniforme. Pero, el gran aporte de estos
materiales suaves es la condicidn célida y acogedora que pintan en los espacios, logrando que la relacidn entre

obra y publico sea més intima y personal. casi como en un lugar- hogar.

3.0.3 Escalay proporciones: no pequefio, no gigante

Los muros de un edificio de exposician conforman y dan caracter al espacio y a la forma de
recorrerin.

Los muros muy largos en algunos edificios contemporaneos se vuelven inmangjables a la hora de la
exposician. En efecto, el espacio generado por estos muros disminuye el protagonisma de la obra individual
pues |a reduce a una mas en una acumulacion de obras. Ademés, no es propicio para el acercamiento entre
objeto y pablico que tiende a ser impersonal e inhumano, en el que el recorrido se vuelve lineal y mondtona sin

pausas ni contrastes. Por ello, el espacio lineal debe alternarse con espacios de escala menor, al igual que el



Ry,

recorrido lineal debe intercalarse con recorridos de otra indole: vertical, zigzagueante, discontinuo, y espacios
de pausa.

En la actualidad, uno de los mayores problemas es el crecimiento de los objetos de arte a
proporciones de escala casi urbana. Frente a ellos |a solucidn errada ha sido en muchos casos disefiar espacios
excesivamente grandes. Estas salas de exposicidn fallan a dos niveles; por un lado, no pueden ser adaptadas a
exposiciones de escala mas reducida y por otro, pierden el valor de encuadre para la obra de arte. Actian

como paisajes completamente abiertos, planos y neutros, y no involucran al espectador.

Un ejemplo de la influencia de la escala en la percepcidn y el diglogo con la obra de arte es |a obra
Torqued Ellypses de Richard Serra, expuesta en tres museos. En el Dia: Chelsea en Nueva York, el espacio es
suficientemente grande para circular alrededor de los objetos pero suficientemente bajas para jugar un rol de
marco. Seg(n el propio Serra “el exterior de la forma se lee mejor. Su definicidn es mas clara en relacidn con

un plano vertical que lo que serfa con un paisaje plano y abierto”.

En el Gugggenheim de Bilbao, por el contrario, la obra fue expuesta en una sala més grande que un
terreno de fatbol. Por ello la cubierta demasiado alta para relacionarse con la obra, demasiado espacio
alrededor de los objetos y las paredes curvas que hacian eco de las obras provocaban una sensacidn de
desamparo y un sentido de desubicacidn en el espectador que poco tenfa que ver con la propuesta original de

recorrido y de juego de Serra.
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Finalmente, en el Dia: Beacon in Beacon, de Nueva York, el espacio es tan reducido que dificilmente se
|gen las obras como objetos autdnomos. Aun asi, la cubierta muy cercana a las obras favorece el desen de
recorrido y bisqueda horizontal que buscaba Serra. Asi, pues, |a escala debe ser suficientemente grande para
albergar instalaciones grandes pero cuyas proporciones establezcan una transicidn entre |a escala humana y la

escala de la obra.
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4  HIPGTESIS: EL CENTRO DE ARTE EN LA MARISCAL: ARTE = VIDA

El centro de artes se perfila como un museo para la integracidn entre individuo, arte y vida. Para ello,
aprovechara del flujo y dinamismo de la zona asf como de las actividades de ocio que puedan atraer al
piiblico.

Més particularmente, sus herramientas para disolver las barreras fisicas y virtuales entre el arte y la
vida:

- Ubicacitn en el sector de la Mariscal: el centro estard emplazado en una zona de gran tradicion de
arte informal, y de enorme actividad y dinamismo, el mismo que serd aprovechado para una
integracidn sutil de |a cultura a la vida diaria del transeinte. Bajo esta perspectiva, se impondra con
un valor de transicitn entre la ciudad y la intimidad para el contacto con el arte, a través de una plaza
urbana que irradiard la cultura del interior del centra.

- Programa: contaré con elementos programaticos hibridos que retomen las actividades de servicios y
de entretenimiento del sector y las fusionen con diversas formas de arte locales. Dichos espacios
estaran destinados al funcionamiento diurno y al funcionamiento nocturno para favorecer su
accesibilidad incluso a nivel temporal. Para su definicidn en cuanto a actividades, los espacios se
inspiraran en la naturaleza de |os sitios alternativos que han surgido recientemente como solucin a
|a ausencia de espacios formales. También se tomard en cuenta los principales gremios de artistas
contemporéneos de la ciudad y sus necesidades.

- la organizacién interior: una estructura de circulacidn y luz que oscile entre el arte y |a arquitectura
potenciard la experiencia personal del recorrido del espectador.

5. RESOLUCIGN ARGUITECTANICA

5.1 Programa: consumo, creacion, ciudad, atravesados por arte

El edificio del centro estd pensado para emplazarse en un pequefio terreno de una zona altamente densa y
dinamica. Al pie de la Plaza del Quinde, el Centro se construird en altura. Esta le permiticd, por un lado,
consolidar el dnico cuadrante de la plaza sin vida, y por otro le permitira anclarse a la vida urbana y
aprovechar del flujo y actividad del sectar en sus plantas bajas para atraer a un publico diverso y ensefarle el
arte coma vida.

El centro propone servicios que pretenden atraer pero también preparar al publico al diglogo artistico de
hoy, ya sea haciendo alusitn a las nuevas técnicas de difusidn del arte, ya sea promoviendo el consumo
vinculado a estas nuevas experiencias artisticas. £l Centro de artes propone al arte como experiencia accesible
y vinculada a otras actividades de |a vida diaria. Cuenta con espacios que permiten la exposicidn de arte formal
e informal que oscilan entre el interior y el exterior en la planta baja, y con espacios de consuma vinculados al
arte como el cine ocho y medio y bares alternativos.

Una vez que el peatdn sea atraido al centro de arte, es confrontado a una serie dyﬁalerias de tamafio
variable que se correspanden con talleres de diferente indole. Los talleres estan estrechamente vinculados al
arte local hoy en dia; por ello, existen talleres de video y de fotografia (con mucho auge en varios puntos de la
ciudad coma en la Alianza Francesa, entre otros), talleres de artes experimentales (con actividades plasticas
similares a las que se dan en la Universidad Central), talleres de estamperia quitefia (con gran acogida en el
arte internacional pero poco difundido en la ciudad y en el pais). Estos talleres se apoyan en otros de apoyo
para la manipulacidn exclusiva de metal y madera, en subsuela.



Consumao: el peatdn es atraido

- Hall / galeria principal
Informacidn
- Proyeccidn de cortometrajes
Sala de proyecciones
Escenario
Graderio
Area de proyecciones
- Cafeteria "arte en la plaza”
Cocina
Escenario en |a plaza
- Mac Internet y obras en linea
- Lounge- ciudad
Area de restauracidn
Recepcidn
Cocina
Bar
Rafios
Bodega
- [ine Ocho y medio
Boleteria
Cafeteria
Sala
Sala?
Area de artes escenicas
vestidores
Hemeroteca
[ficinas

Luz y recorrido: el peatdn se envuelve de arte

-ballerias / Circulacidn
Almacenaje

La creacidn

-Talleres 910m2

Taller de estamperia
Sala de estampacidn
Sala de xilografia
Sala de secado
Lockers

Talleres de arte experimental
Vitrina de aristas
Taller aficionados

Taller de Fotogratia y Viden
Almacén de fotos
Estudio fotogréfico

3dom?

[03m2

[25m2

[34m?2
4Tam?2

[880m2

200m2
300m?2

da



Conservacian

Cuarto obscuro

Laboratorio de video
Talleres de apoyo

Modelado en madera

Modelado en balsa

(ficina

Elementos de apoyn

- Administracidn del centro 308m2
Recepcidn
Inscripciones
Sala de juntas
Sala de artistas
Sala de alumnos
Archiva
Area libre para oficinas
Area de preparacidn de exposiciones
- Servicios EB4m2
Bafios
Escalera de servicios
Ducto de instalaciones
Ascensor y dos montacargas
Cuarto de maguinas
Area de carga y descarga
-Parqueaderos bajo plaza 3420m?2

Total de &rea sin parqueaderos BE674m2
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521 el centro organizado para que el arte sea vida

arte = vida

A breves rasgos el arte ha pasado del ritual, al objeto reservado para |a élite, y de vuelta al objeto- vida
que establece un contacto directo con el espectador y con la ciudad. El espacio que debe contenerlo no puede
ser ni una caja cerrada como los museos tradicionales, ni la ciudad abierta donde no es percibido.

- i MW
el ritual la distancia la separacién la liberacién | |€l espacio

ambiguo

partido en funcidn de los elementos de la rate/ vida

Teniendo en cuenta que el arte se ha vuelto objeto de consumo, de la vida diaria, interaccidn colectiva y
movimiento, el arte = vida puede traducirse como arte = consumo
+ greacidn/ actividad recreativa
+ ciudad/ actividad urbana
+ movimiento/ contemplacidn

vida
 Emane B POAS, —  dofy i ifmooshoddos / los objetos de |a vida diaria —instalaciones tridimensionales

eljuegoy lacreacibn ~ —  experiencias artisticas colectivas y happenings el movimiento y velocidad hoy —» video arte y cortometrajes

El centro distingue su programa y volumetria asumiendo estas cuatro partes del arte / vida.

consumo
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522 laatraccion al arte

punto visual de referencia

Emplazada frente a la plaza Foch, el centro goza de un amplio espacio para que su fachada sea perci-
hida. Por ello, pretende aprovecharse de esta situacitn aventajada para fomentar una cierta atraccidin para el
peatdn que acuda a los demas servicios de la plaza.

arte afuera/ arte adentro

La expresidn del arte hacia afuera
La plaza permite que el arte informal que ya sucede en el

lugar penetre al interior del edificio, al tomar el puesto de

un pequefio escenarin abierto tanto para la ciudad como
para el centro y su cafeteria.

Pero el arte formal que sucede en el interior también es
llevado hacia afuera a través de dos pantallas de proyec-
cidn.

hall galeria principal

La relacidn visual interior- exterior

La panta baja, completamente transparente hacia las calles
que le rodean, permite una conexidn visual directa entre

el peatn y la exposicin del arte en el interior, especial-
mente de aquel expuesto en el hall/galerfa principal y en

la proyeccion de cortometrajes.

La invitacidn a entrar

La pendiente de los cines en los pisos superiores es
utilizada para insinuar un ingreso e invitar al peatdn a

entrar, directamente desde la plaza.
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espacios de arte formal e informal

En planta baja, una serie de espacios permiten que el arye informal también pueda tener su espacio en

el centro. Asi, tambien se consolidan los espacios que ya existen pero que son improvisados en |a actualidad.

proyeccitn de cortometrajes

El incentivo para el recorrido

Las pausas en el recorriso continuo

La anticipacicn visual

El corte longitudinan esta marcado por una serie de espacios
abiertos en diagonal, que permiten una anticipacitn de la
muestra de arte pero nunca una revelacidn total. Esta
anticipacion produce un suspenso en el recorrido que maotiva
al ascenso del edificio.

La luz como guia del recorrido artistico

La circulacign continua que atraviesa el edificio esta
iluminada por diferentes tipos de luz natural. Asi el recor-
rido es rico en experiencias espaciales y tambien variado
en iluminacion para las diferentes formas de arte contem-
poranea.

Durante la experiencia espacial en el centro el carécter
introvertido necesario para las galerias es liberado por
aperturas en la fachada que permiten que en toda circulacidn
sin arte se abra el paisaje hacia la coiudad. El recorrido
ascendente hace que el espectador tenga una perspectiva cada
vez diferente de la ciudad. Este dialogoo con la urbe hace part de

|as nuevas aproximaciones del arte contemporaneo
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54 Plantas
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Planta 4

Planta 3
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Planta B
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0.6 Fachadas
Escalal: 500

Fachada desde Plaza Foch
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Fachada desde calle Reina Victoria Fachada desde calle Diego de Almagro
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