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Resumen

Este articulo expone el acercamiento al proceso de intervencion de la casa del Alabado, hasta convertirse en el actual
Museo de Arte Precolombino, con el cual se propone dar una idea global y a la vez sensible de lo que significa intervenir
en lo existente, estableciendo el didlogo necesario entre el actor y el objeto, asi como, descubrir lo que la arquitectura
existente transmite, y cdmo se la puede interpretar. Esa fue la base del trabajo que el arquitecto Luis Lépez, junto a su equipo,
realizaron entre los anos 2005y 2010, tiempo en el cual transcurrio el proceso de recuperacion -de quizas la Ultima vivienda
del periodo colonial-, hasta convertirla en el espacio que alberga una de las colecciones mds potentes del arte precolombino
del territorio ecuatoriano.

Palabras clave: Intervencién Arquitectdnica, Arte Precolombino, Centro Histérico Patrimonial.

Abstract

This paper exposes the approach to the process of intervention of the house “El Alabado”, into the current Museum of Pre-
Columbian Art. The desire was to give a global yet sensitive idea of what it means to intervene over a pre existing structure,
and establish the necessary dialogue between the architect and the object, as well as, discover what the existing architecture
conveys, and how it can be interpreted. That was the basis of the work that architect Luis Lépez and his team, carried out
between 2005 and 2010. Their work in this project is very important, because this house is probably the last remaining of the
colonial time in Quito. The recovered house became into the space for one of the most powerful collections of pre-Columbian
art in the Ecuadorian territory.
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1. Introduccion

Hablar de la Casa del Alabado es hacer unviaje a un pasado remoto al Quito colonial. No es solamente un objeto arquitecténico,
tampoco es solo el Museo de Arte Precolombino, es la aventura de adentrarse en una amalgama, donde elementos, materiales
y sensaciones, se funden con vivencias, historias y anécdotas que han ido impregnando los espacios que podemos recorrer
en su interior.

Al hacerlo resulta inevitable ser indiferente ante la experiencia. Como arquitecta, trabajé durante varios anos dentro del
contexto del Centro Histérico de Quito, en los que tuve la oportunidad de visitar y conocer muchas casas. Unas mas antiguas
que otras y cada cual con historias particulares. Todas en varios estados de conservacién y condiciones. Muchas afectadas
por intervenciones improvisadas, abandonadas y deterioradas por el paso del tiempo.

Aproximadamente, durante el mismo periodo en que se intervenia el Alabado, participé en el proyecto de intervencion y
restauracién del actual Hotel Casa Gangotena, al sur de la Plaza de San Francisco y frente a la casa del Alabado, por el
costado de la calle Cuenca. Esa coincidencia hizo que me acercara mas de una vez a visitar al proyecto vecino y ver el
desarrollo de su intervencion.

En el caso del Alabado su historia es mucho mas antigua y sus caracteristicas muy distintas a las de la casa Gangoten. Sin
embargo, estan unidas por un entorno urbano en comun. Ambas son parte del patrimonio de Quito y quien sabe, de cuantos
hechos de la historia de la ciudad, fueron testigos.

Pero mas alla de la antigiedad de las dos casas y de su presencia en la ciudad, al hablar de la intervencion arquitecténica,
surgen otros aspectos, que seguramente son tantos, como casas por recuperarse existen.

Como afirma Sola-Morales’, “... cuando hablamos de intervencién, deberia entenderse cualquier tipo de actuacion que se
puede hacer en un edificio 0 en una arquitectura.” En la practica, todo asunto de intervencién es un asunto de interpretacion
de una obra de arquitectura existente. Pues las formas de intervencién que se presenten, son producto de la interpretacion
del nuevo discurso que el objeto arquitecténico pueda producir. Y, en consecuencia, el discurso que el arquitecto logre captar.
Asi es como“intervencion significa, por tanto, interpretacion” (Sola-Morales, 2006).

La reflexion previa a una intervencion responde a que hay una conciencia de la historia. En otras palabras, reconocer que
hay un pasado y un presente cuyas condiciones son diferentes, por lo cual, necesariamente la intervencion debe tomarlas en
cuenta. Ese seria el objeto final de intervenir en lo construido.

Resulta interesante volver una década atras y mirar cémo la experiencia arquitectdnica puede ser tan distinta frente a un
reto aparentemente similar. Pienso que cada proyecto es Unico, y creo que, en el caso de las intervenciones arquitectonicas,
esa afirmacion toma fuerza porque al disenar y construir en lo existente, el proyecto se va definiendo por el didlogo que se
establece entre las condiciones y limites del objeto, y el actor que acepta el reto de sumergirse en las capas de historia que
habitan en ese edificio en particular, para intervenirlo con un propdsito final.

El resultado arguitecténico entonces, depende de la profundidad de ese dialogo y por supuesto, de la investigacion que nos
aproxima al proyecto, previamente y durante la intervencion, ya que siempre habra algo mas que descubrir.

Fue ese caminar en el oficioy los encuentros en esos espacios los que ahora me asisten cuando se me presenta la oportunidad
de hablar sobre la experiencia de un colega. El arquitecto Luis Lépez, quien ademas fue uno de mis apreciados profesores,
tiene una larga trayectoria profesional, ademas de veinte anos dedicados a la catedra.

Desde 1990 dirige la oficina Lopez & Lopez Arquitectos, asentada en la ciudad de Quito y desde la cual ha realizado varios
trabajos transdisciplinarios de diseno arquitectonico y urbano, enfocados en el espacio publico y en la intervencion del
patrimonio edificado.

A continuacion, voy a estructurar el presente articulo, apoyandome en las entrevistas que realicé a los arquitectos Luis
Lépez y Mario Hidrobo, quien, entre otros colegas, fue parte del equipo. Gracias a los aportes de sus analisis y experiencia
sobre el desarrollo del proyecto de intervencion de la Casa del Alabado, he podido extraer algunos puntos de encuentro
gue considero de mucho interés para este encargo. Pretendo facilitar una vision cercana y sensible de lo que significd esta
empresa, aunque, como con cualquier objeto que se expresa “con vida propia”, sera dificil enmarcarlo en limites inamovibles.

1 Ignasi de Sold-Morales i Rubid, (Barcelona 1942 - Amsterdam 2001). Arquitecto y Fildsofo, catedratico en la Escuela Técnica Superior de Barcelona.




2 - Desarrollo

2 .1.Un Poco de Historia

Empezando por la historia, senalo ciertos datos que nos daran una idea general de los antecedentes de esta casa. Por su
ubicacion, a pocos pasos de la iglesia de San Francisco, hacia el norte y del Convento de Santa Clara, hacia el sur, la casa
ocupo una de las manzanas que se consolidaron tempranamente en el Quito colonial. Como dice Ortiz Crespo (2007) - “...
la zona residencial privilegiada de la urbe se encontraba alrededor de la plaza mayor y en menor medida, alrededor de las
plazas conventuales.”

Sin embargo, hay elementos que indican la austeridad con la que la casa ha sobrevivido al tiempo. No se conoce la fecha
del inicio de su construccion, pero, como reza en la inscripcion en el dintel de piedra del portén de ingreso. “Alabado sea el
Santisimo Sacramento. Acabose esta portada a 1 de...1671 anos”. Se estima que, ésta sea la fecha en que la casa se termind
de construir, o al menos, la fecha de término de alguna de sus intervenciones.

Foto 1.
Detalle del dintel en portdn de ingreso con la leyenda: "Alabado sea el Santisimo...".
Foto M. Hidrobo, 2003
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Al inicio del proyecto, se encargd al arquitecto Alfonso Ortiz Crespo y su equipo la investigacién histérica de la casa. Cuyos
datos demostraron su importancia e inspiraron a la recuperacion de la misma. “La casa se distingue mas por su calidad
espacial y por su antigiedad..."2 Y es que, sin ser el lugar donde se dio algun hecho histérico o por haber alojado a algun
personaje notable, sin duda tiene un valor por si misma, como la casa colonial de vivienda mas antigua que se ha conservado
sin mayores modificaciones. (Ver Anexos, Fotos 12y 13).

Por otro lado, segun la investigacion de Jurado Noboa3, el capitdn Diego Mino de Paz y Paredes habria ordenado la
reconstruccion de la casa entre los anos 1664y 1688.

Ya en la época republicana, se realizd una tasacion de la casa, en septiembre de 1876, donde se hace una descripcion en
el que se destacan las piedras sillares del portén del ingreso. Segun aquel texto, se interpretd que la casa era de una sola
planta, como eran muchas construcciones en los primeros anos de la colonia, cuya crujia* frontal daba hacia la calle de
San Francisco o Carrera de Cuenca. Generalmente, por necesidad de mas espacio y también por “..ganar respeto social se
construia un segundo piso, llamandola casa de altos™.

En las siguientes imagenes se puede identificar al predio de la casa tal como es hasta ahora, cuyo lote tiene 1290 m? de
superficie. Se trata de algunos planos de Quito realizados desde mediados del siglo XVIII, en los cuales se puede observar
cémo se han dado las capas edificadas a través del tiempo: En el primer plano de 1734, la casa esta graficada como un
cuerpo de una sola planta, con sus cuatro vanos hacia la calle.

2 Casa del Alabado/House of the Praised (113), Guia de Arquitectura de la ciudad de Quito 2, p.173

3 Fernando Jurado Noboa, psiquiatra, historiador, genealogista y ensayista ecuatoriano. Miembro de Numero de la Academia Nacional de Historia del Ecuador, cronista oficial de la ciudad de Ambato y Presidente
Vitalicio y fundador de la Sociedad de Amigos de la Genealogia del Ecuador.

4 Crujia, nave, espacio limitado por muros de carga.

5 Ortiz Crespo A. (2007) Capitulo IV “Tras el Damero...Apuntes sobre el origen de la ciudad colonial hispanoamericana: forma, desarrollo y funciones” p.102




Figura 1.
Detalle del plano de Quito por Dionisio Alcedo y Herrera, 1734
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Tanto en éste, como en el siguiente plano, se presenta a la casa de una sola plantay se
sugiere que tiene el ancho de toda la manzana.

Figura 2.
Detalle de plano de Quito, autor anénimo, 1810.

Los planos de Gualberto Pérez, son sin duda el aporte mas preciso, en cuanto al mapeo de la ciudad. En los siguientes planos
se identifica claramente a la casa con sus patios y la longitud real del predio.




Figura 3.
Detalle de plano de Quito por Gualberto Pérez, 1887
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Figura 4.
Detalle de plano de Quito por Gualberto Pérez, 1888
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En el siguiente plano, gracias a la vista en perspectiva, se aprecia a la casa con sus dos niveles.

Figura 5.
Detalle de plano de Quito por H.G. Higley. Impreso en Nueva York en 1903.




Figura 6.
Detalle de foto satelital de Quito Google Earth. 2003, se identifica a la casa, tal como estaba en el 2003, donde se aprecian sus seis patios.

Figura 7.
Detalle de foto satelital de Quito Google Earth Pro. 2021, se identifica al museo, donde los dos patios del fondo
fueron reemplazados por una sala de exposicién.

Fue interesante descubrir detalles como las conchas® a relieve que estan a los extremos de la balaustrada de la crujia
central. Estas representan la cualidad que tuvo la casa, como lugar de hospedaje para los campesinos agricultores que traian
sus productos para vender en la ciudad y ser intercambiados en el Tidnguez?, mismo que tenfa lugar en la plaza del convento
de San Francisco, a una cuadra de distancia.

Como era lo comun, los propietarios habitaban la planta alta de las casas, mientras que en la planta baja se ubicaba al
servicio, 0 como en este caso, probablemente, se daba albergue a los campesinos y se guardaban sus productos. Los patios
posteriores, se los destinaba para los animales de carga.

6 La concha del peregrino, (FOTO 2) es el simbolo mds representativo del Camino de Santiago de Compostela, al referirse a las rutas jacobeas. La concha de vieira, un molusco muy comun en Galicia, es un objeto que
acompana al peregrino en su camino. Por lo cual, simboliza al lugar de posada para los caminantes.
7 La palabra Tidnguez, denomina a los mercados que se asentaban sobre las plazas en la época precolombina y colonial, donde se comerciaban variedad de mercancias.



Foto 2.
Detalle del relieve en la balaustrada: “concha del peregrino”. Foto M. Hidrobo, 2003.

Conelpasardelos anos, la habitaron distintos propietarios y tambiéninquilinos. Durante algunos periodos la casa permanecié
abandonada. Hasta finales del siglo XX estuvo ocupada por bodegas interiores y tiendas que daban hacia la calle Cuenca,
dada la vocaciéon comercial del barrio.

En suma, la casa ha sido el espacio donde han convivido historias, personas, vivencias, circunstancias y transformaciones,
siendo testigo del paso de casi cuatro siglos de historia de la ciudad. Actualmente es la morada de una porcién importante
de la manifestacion estética, artistica e histérica de nuestros antepasados precolombinos.

2.2. La Primera Visita del Arquitecto

En el 2005, la casa ya no estaba habitada. Habia que recorrer cerca de 2000 m? de una estructura cuya existencia estaba
detenida en el tiempo. Aquel primer encuentro no seria tan diferente a las visitas de otras casas del centro histérico. Pero
sin saberlo todavia, ahi comenzaba esta aventura, sobre la base a la entrevista mantenida con el arquitecto Lopez, y a las
conversaciones con el arquitecto Mario Hidrobo, quien estuvo de residente de obra durante los dos anos que duré el proceso
de recuperacién.

Inicio este recorrido, por la casa del Alabado y por las memorias que guardan los profesionales que participaron en el
proyecto. Cuando se inicié el trabajo de levantamiento planimétrico, dos anos antes de empezar la intervencion, la casa
estaba aun habitada por sus ultimos propietarios, que ocupaban parte de la crujia frontal en la segunda planta.

Tanto los cuartos alrededor del primer patio, como algunos espacios del resto de la casa se habian destinado como bodegas
de los comercios de la zona. Los locales que daban a la calle ya no funcionaban como tiendas y se accedia solo desde el
interior.

Como primera impresion, la casa se veia bien. Segun Lépez, “la casa estaba viva”. Sin embargo, pasando al segundo patio y
a un pequefo patio lateral, (patio 3 en los planos de levantamiento), ya no habia la misma claridad, se notaba el abandono
y el deterioro era evidente. En general, la casa se dejé leer a primera vista: cuales eran los elementos anadidos, el estado
de la madera, el deterioro de la cubierta. Se encontraron adaptaciones y algunas partes estaban en riesgo. (Ver Anexos: 5.1.
Planos Arquitectonicos de Levantamiento y 5.3. Fotografias del estado en que se encontro la casa y se inicié el levantamiento
planimétrico. Quito, 2003).

Hidrobo tuvo la oportunidad de acercarse a la casa desde el inicio, realizando el levantamiento planimétrico® de toda la
edificacion, como el mismo lo recuerda, “echando cinta y viviendo la casa centimetro a centimetro” (Hidrobo, 2021).
Cuadrando y triangulando medidas, haciendo relevamientos, midiendo los desplomes, entre otras tareas minuciosas, y a la
vez inventariando cada detalle o elemento singular con que se iba encontrando.

8 El levantamiento planimétrico consiste en la medicion y el dibujo de los planos arquitectonicos de una edificacion existente, obteniendo las dimensiones reales tanto en planos como en los alzados de la misma.




Curiosamente, en el documento de la tasacién que se menciona, de fines del siglo XIX, se habla de unos moriscos que dan
hacia el patio posterior. En los trabajos de liberacién y limpieza de ese espacio se encontré una simulacion en madera de una
balaustrada falsa, que quizas fue considerada como los moriscos de la terraza mencionada en el documento, y que segun
decia, daba hacia el segundo patio.

Al respecto, se encontrd que donde posiblemente aquella balaustrada fue parte de una terraza, se habian alzado tabiques
de bahareque, cerrando el espacio en la crujia central e interrumpiendo la galeria. Estas pistas permitieron la interpretacion
que daria paso a la propuesta de recuperar la galeria que rodean el segundo patio en planta alta. (Ver Anexos, Fotos 21y 22).
“Porque el ejercicio de interpretar puede cenirse a un supuesto modelo tipolégico, o bien, buscar en la riqueza de la casa,
una nueva posibilidad de intervencion” (Lépez, 2021). Una vez mas, el arquitecto se apoya en que la aproximacion al objeto,
se logra a través del proceso de liberar, limpiar, retirar y tratar de descubrir las cosas que no se ven a simple vista y que por
mas experticia que tenga el arquitecto, siempre podran aparecer detalles que son dificiles de entender, hasta que queden
expuestos.

Es cuando se retiran los enlucidos, que termina de expresarse la casa en su conjunto. Y se expres6 no solamente como una
estructura antigua que bordeaba cinco patios. Fue posible apreciarla mas alla de sus proporciones, materiales, texturas,
colores, aires, luz y penumbras.

Ese primer contacto con la casa generd¢ varias interrogantes en Lépez: “;cémo la entiendo? ;como la leo? jqué hacer?” El
primer reto fue reconocer lo que la casa estaba dispuesta a transmitir y como arquitecto: estar abierto a recibir el mensaje.
Lépez tiene una postura contraria al analisis tipologico?, justamente porque lo que una casa puede transmitir, responde a un
abanico muy amplio. Y éste tiene que ver con su espacialidad, su materialidad, los usos que tuvo, las circunstancias por las
gue paso, las afectaciones que pudo sufrir, entre tantas otras variables.

De otro modo, al partir de esquemas fijos, sin permitirse descubrir la arquitectura en su propio lugar, se marca una distancia
con el objeto real y la relacion que deberia establecerse con su existencia y con su presencia en determinado sitio.

Un ejemplo de esta postura respetuosa es el desnivel que existe en el primer patio y que se conservé tal cual fue. La casa
fue implantada de acuerdo a la topografia natural, -las faldas del Pichincha-, cuya pendiente se eleva hacia el occidente,
marcando la configuracion de la ciudad.

Esa caracteristica se aprecia en el zaguan de ingreso, donde se ven las columnas de piedra de diferentes longitudes. (Ver
Anexos, Fotos 14 y 18). Ese desnivel es mas fuerte aun hacia los patios posteriores, donde actualmente se ubica la ultima
sala del museo, al nivel de la segunda planta.

Figura 11.
Corte Longitudinal. Planos de levantamiento, M. Hidrobo, V. Granda, 2003.

3

COETE LORGEITUINNAL A8,

El modelo espacial de la casa granadina'™ llega a Quito “haciendo tambos”, como dice Ldpez. Y en ese trayecto ha ido
adaptandose, adecuandose, integrandose. Sin llegar a implantarse como un esquema arquitecténico riguroso, o que fue
simplemente trasladado. Al contrario, obedece a muchos factores: el lugar, el clima, la materialidad, su ubicacién en la urbe,
los recursos con los que se contaron, la mano de obra, las costumbres locales, las necesidades cotidianas, entre tantos otros
factores.

9 La tipologia entiende al objeto arquitectonico bajo un concepto a priori. La clasifica bajo un marco conceptual que no abarca la complejidad real de un caso determinado. La idea de “molde” de casa - patio, acorta
las posibilidades de analisis y de un acercamiento a entender con amplitud al objeto en cuestion.
10 Casa granadina. Se refiere a la herencia de la arquitectura mudéjar que se desarrolld en el Reino de Granada, Espana, durante el siglo XVI, y que llegd hasta nuestro territorio en tiempo de la colonia.




Foto 3.
Vista superior: cubiertas y patios. Foto M. Hidrobo, 2003

Para Luis Lopez, la intencionalidad en la accién de Interpretar e Intervenir tiene mucho mas peso que un simple analisis
tipoldgico. Afirma que, al contrario de lo que ordenan las normativas administrativas, que exigen presentar un proyecto de
intervencién terminado, el proceso de diseno tiene otra dindmica. Pues, el producto de lo que se interprete en el transcurso
del proyecto serd una intervencién mejor lograda, en armonia con la propia naturaleza del objeto arquitectdnico en cuestidn.
Para el cual, se debe establecer un razonamiento sensible con cada situacion que se descubra en dicho proceso, sin olvidar
la relacion que pueda tener con el entorno inmediato y el nuevo uso para el que se proyecta.

Volviendo a lo mencionado anteriormente, se trata de la accidn de entender e interpretar, para intervenir. De arriesgarse y no
dar por sentado verdades que no existen. Es decir, no limitarse a los conceptos preconcebidos y actuar.

El compromiso del interventor fue desentranar las capas que el tiempo ha dejado en la edificacién y buscar adentrarse para
interpretarlas y tomar las decisiones orientadas a su recuperacién y al nuevo periodo al que se queria dar paso. Esa fue la

intencionalidad, por eso sostiene Lépez, “la intervencion va mas alld de un esquema tipoldgico, ya que cualquier esquema
tiende a congelar los momentos”, y lo que se quiere es que el edificio tenga un nuevo momento de existencia.

Una vez mads, se reafirma una postura de apertura y sensibilidad a lo que transmite la casa, y que admite descubrir el
potencial de la intervencidn. A la postre, una forma de entender y potenciar esa tipologia, aunque no haya sido el concepto
de partida, se expresd con el volumen acristalado que remata el recorrido del museo y que lleg6 a ocupar el espacio de los
dos patios posteriores, incorporando la expresion contempordnea en el conjunto arquitecténico.

Foto 4. (Foto 7)
Vista superior: cubiertas y patios. Foto S. de la Torre, 2021
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2.3. Recuperando la Casa

Como es el caso en muchas casas del Centro Histérico, resulta dificil precisar cuantas intervenciones y modificaciones
pudieron haberse realizado a lo largo del tiempo, sin embargo, es posible evidenciar los elementos anadidos o adaptados,
gue en cierto momento suplieron diferentes necesidades.

En la etapa de recuperacion, las edificaciones van emergiendo a medida que se van desarmando elementos postizos,
retirando piezas deterioradas, salvando posibles riesgos, protegiendo, liberando y limpiando. Poco a poco, esa estructura
aneja va surgiendo para fundirse con su nueva espacialidad. Por eso, los trabajos de liberacién y consolidacién son en
realidad el primer proyecto, pues nos permite la tarea de decodificacién. Es decir, el poder descubrir momentos y materiales
gue han estado ocultos y que relatan las cosas que al principio no fueron evidenciadas.

Rescatar una casa de los usos anteriores, restituir los materiales inservibles, recuperar su espacialidad y consolidarla
estructuralmente resulta ser la tarea de lograr recuperar al enfermo de sus dolencias y lograr devolverle la vida que latia
en sus entranas.

ParaelarquitectoMario Hidrobo, su experiencia fue especial,yaque surolfue de residente de obra,entérminos convencionales,
pero como el mismo lo aclara, “era el que residia en la obra, (...) casi como el duefno de la casa”.

Ser parte en este proyecto significd para Hidrobo una sumatoria de sensaciones que iban mas allad de lo profesional. Su
papel dentro del equipo era producto de una larga trayectoria en diferentes proyectos de intervencién en el Centro Histérico.
Se puede decir que la actividad que tenia a cargo estaba matizada con aprendizajes, complicidades, confianza y experiencias
compartidas con el arquitecto Lépez y el equipo en general. Esto se tradujo en un compromiso mayor con la practica
profesional.

Como recuerda Hidrobo, “A nivel personal, se tratd de un ejercicio muy cultivado, que después de pasar por casi quince anos
trabajando en rehabilitacién patrimonial (...) participar en el Alabado fue como mi graduacién y despedida”, -Hidrobo reside
en Espana desde 2007-.

Viendo hacia atras, se puede sintetizar que fue un cometido donde se concentraron una serie de experticias desde lo técnico
y humano. Por ejemplo, la recuperacién de labores artesanales perdidas, el aprender de la experiencia técnica de los obreros,
con los que se discutian las decisiones a tomar. Habia una consideracién hacia los saberes de todos los que podian aportar
en el proceso, donde cada cual puso esmero y dedicacion.

Siguiendo la emocién con la que rememora Hidrobo, se dio en este proyecto una dinamica de valoracién del oficio de cada
actor, donde la contribucién de unos a otros fluy6 desde el principio, haciendo que la satisfaccién personal sea parte del
resultado del proyecto. Fue en ese proceso, en que para el arquitecto Lépez surge la interrogante: “;Qué licencias debe
tomarse el arquitecto antes de intervenir? Y la respuesta fue: Las que la casa permita. Que sea el edificio el que hable” Y asi
se fue, pues se dieron esas busquedas y los encuentros se presentaron de manera muy particular. En el proceso de liberar
enlucidos y anadidos, se evidenciaron dos hechos importantesde la historia de la ciudad: el terremoto de Ibarra en 1868, que
afect6 seriamente varias zonas de la sierra. En el Quito de la época, ese sismo causo danos graves en muchas estructuras. El
otro hecho, fue indudablemente el inicio de la vida republicana y la presencia de arquitectos europeos que llegaron a ensenar
y construir en el pais, a finales del siglo XIX.

Justamente, esas eran las huellas que se fueron descubriendo y que permitieron tomar las decisiones durante los trabajos
de consolidacién. En el caso del Alabado, la influencia de lo republicano era incierta, no asi, ciertas afectaciones que se
identificaron como consecuencia de los sismos. Con respecto a su fachada colonial, ésta no fue modificada o “remozada”
como era lo usual, ya entrado el periodo republicano, durante el cual, muchas edificaciones fueron intervenidas en su exterior,
con la inclusién de molduras y elementos decorativos, dando paso a estilos clasicistas principalmente.

Este hecho se ratificd cuando al retirar los enlucidos no se encontraron las jambas'! de ladrillo que se han podido ver en
otros casos y que sirvieron para definir los bordes del vano en un muro de adobe y lo preparaban para recibir las molduras
y ornamentos. Puede decirse que la fachada del Alabado conserva el lenguaje colonial, gracias a la austeridad de quienes la
habitaron. Pero mas alla de esta hipétesis, la precision sobre ciertos hechos se presenta cuando en la practica, se pelan los
muros y van emergiendo las pistas sobre como se fueron implementando y también modificando los procesos constructivos.

11 Jambas, se denomina a los paramentos laterales internos de los vanos de puertas y ventanas. También una jamba es un pilar de piedra o ladrillo, situado en el espesor de un muro, cuya finalidad es consolidar y
trabar las piezas del conjunto. Las jambas suelen estar elaboradas en mamposteria, ladrillo o madera. La palabra jamba procede del idioma francés: jambe, que significa pierna, término utilizado por la semejanza de
su funcion sustentante.

11




En su fachada, es claro que predomina la horizontalidad'?, marcada por los dos pisos de la casay por el ritmo en la repeticién
de vanos rectangulares: abajo, las puertas de los locales y arriba las puertas hacia cuatro balcones, todos con dinteles de arco
rebajado, destacandose el portén del ingreso enmarcado en piedra. “Segun el sentido comun, juzgamos bella una cosa bien
proporcionada. Eso explica por qué desde la antigliedad la belleza se identifico con la proporcién, (...). Con Pitdgoras nace una
visién estético — matematica del universo: las cosas existen porque estan ordenadas (...) porque cumplen leyes matematicas,
gue son a la vez condicion de existencia y de belleza.” (Eco, 2004). En las fachadas que encontramos en el Centro Historico,
esa cualidad es palpable, salvo pocas excepciones. El orden que esta marcado por un ritmo y las proporciones de sus vanos
y llenos, nos permiten ubicar el origen de una expresion arquitecténica. En este caso, la fachada del Alabado expresa la
simplicidad de la herencia arabe — espanola.

Para avanzar con el tema de la recuperacion de la casa y mas alld de seguir una secuencia de los trabajos realizados
cronolégicamente, voy a basarme en su materialidad.

Figura 10.
Fachada Frontal hacia la calle Cuenca
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Para avanzar con el tema de la recuperacion de la casa y mas alld de seguir una secuencia de los trabajos realizados
cronolégicamente, voy a basarme en su materialidad.
La Piedra

Foto 5. (Foto 33)
Detalle de base de piedra para bajante, columna, bordillos, pisos en patio 1. Foto S. de la Torre, 2021

I

Empezando conlacimentaciéndelacasa,yconsiderando a la piedracomo un material de base, se encontré que practicamente
no tenia cimentacion. Lo que podia identificarse como tal era piedra amontonada en partes, (Ver Anexos, Foto 36), o simples
molones sobre los cuales se levantaban los muros. Eso se pudo verificar al solucionar un problema de humedad con la casa
vecina. En su gran mayoria, “los muros de adobe se levantaban desde la tierra llana y pura” (Hidrobo, 2021). (Ver Anexos, 5.4.
Fotografias del proceso de liberacién y consolidacion estructural: La Piedra).

12 Horizontalidad se refiere a la composicion de elementos, en que predomina el plano horizontal, en proporcidn a los elementos repetitivos que la componen.
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Las secuelas que dej6 el terremoto de 1868 se evidencian al encontrar elementos de piedra que parecian estar fuera de
lugar, pero que se encontraron dentro de algunos muros, cumpliendo una funcién de soporte, o que necesitaron ser calzados,
probablemente después de sufrir los danos ocasionados por un sismo.

También se encontraron piezas de piedra que en algun momento sirvieron como material disponible, para hacer ciertas
modificaciones. (Ver Anexos, Fotos 31, 32 y 33).

Al atravesar el zaguan de ingreso y salir al primer patio se veia a la izquierda que la galeria con pilares de piedra fue
interrumpida por la construccién de la escalera que conducia a la planta alta. Esta no tenfa la misma antigiedad de la casa.
Al liberar esa mamposteria se pudo recuperar la columnata de piedra completa. Ademas, las columnas fueron peladas, ya
que habian sido recubiertas con cal. (Ver Anexos, Fotos 28, 29 y 30).

El trabajo de los picapedreros fue constante desde el inicio, pues habia el interés de recuperar todas las piezas encontradas
y las que faltaban fueron reproducidas en el sitio. (Ver Anexos, Foto 34).

La presencia de la piedra, también estaba en los pisos, como es usual en las casas coloniales. Los pisos existentes fueron
levantados y una vez realizados las obras de instalaciones y contrapisos, se colocé la piedra antigua como acabado en los
patios y galerias de planta baja. (Ver Anexos, Fotos 35, 36, 37, 38, 39 y 40).

Uno de los elementos de piedra mas significativos de la casa, es sin duda, el marco del portén de entrada, con la leyenda de
“Alabado sea..”

La Tierra

Es quizas el material protagonista, pues se trata de una casa de muros portantes de adobe. En el proceso de liberacién, no
se encontro tapial, pero si algo de ladrillo en ciertos elementos menos antiguos y en los arcos de la galeria del patio 1. (Ver
Anexos, Foto 49).

Al explorar los muros de la crujia frontal, hacia la calle Cuenca, se estim6 que se trataba de la parte mas antigua de la casa,
y que aparentemente, como he mencionado, fue de una sola planta en su primer momento.

Aqui se pudo observar que el esquema de vanos original, no fue el que es ahora. Evidentemente fue modificada en mas de
un momento, segun Lépez.

Ese analisis indicaba la probabilidad de que los vanos que dan a la fachada pertenecen a un segundo momento. (Ver Anexos,
Fotos 13 y 54). Lo que corresponde al momento mas antiguo, son los muros que estan construidos con un inusual adobon
de cerca de 60 cm de largo y que llevan una muesca en forma de S una de sus caras. Lo que llevd a pensar que ese material
fue elaborado bajo condiciones de obraje's.

Foto 6.
Detalle de muesca en adobones antiguos. Foto M. Hidrobo, 2003

El deterioro que presentaban varios muros de adobe, obligé a que muchos sean desmontados por partes, y algunos en
su totalidad. Se rehicieron los adobes con una mezcla bastarda': la misma tierra reciclada, con la adicién de productos
disponibles como la resina, el cemento, cal y fibra mineral, como reemplazo de la paja y los materiales ligantes de origen
animal, que se usaban tradicionalmente. (Ver Anexos, Fotos 41, 42 y 43).

13 Obraje, prestacion de trabajo que se imponia a los indigenas en la América colonial.
14 Mezcla bastarda, elaboradas con la combinacidn de tierra, cemento y cal en diferentes dosificaciones
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Hidrobo comenta sobre esta labor, que, en cada tarea a realizarse se requeria mucha prolijidad, y habia la ventaja de que el
personal estaba entrenado, ya que venia trabajando por varios anos, muy metddicamente. Se aplicaba una légica en todo el
proceso, ya que, en estos casos, “puede ser confuso discernir sobre lo que sirve y lo que no. ;Que desechar y que conservar?
Era preciso tener un ojo afinado para poder clasificar cada elemento y cada material” (...) Era importante ir despacio para ir
escuchando lo que la casa sugeria” (Hidrobo, 2021). Los materiales "..tienen unas propiedades fisicas, su informacion alude
a su naturaleza, a la Naturaleza, sin embargo, una vez trabajada gira su rostro hacia la cultura, y la informacién que atrapay
acumula intenciones..." (Borrego Gomez-Pallete, 2014); esta cita nos lleva a pensar en los 45 mil adobes, que se elaboraron in
situ, en cuya fabricacion se tuvo mucho cuidado con la dosificacion de los componentes anadidos y en controlar la acidez del
agua utilizada, segun lo que las pruebas de resistencia lo requerian. Sobre este proceso, Hidrobo comenta que se formularon
tres distintas dosificaciones, basadas en una mezcla de tierra, cemento, arena, cal y agua, obteniendo resistencias en el
adobe entre los 8 kg/cm? hasta 32 kg/cm?.

Foto 7.
Adobe fabricado en obra, listo para utilizarse. Foto M. Hidrobo, 2005.

e )7 e

Con este material serehicieronlos muros, que, por su variedad de anchos, fue necesarioarmarlos de forma alveolar, levantados
como muros huecos, trabados cada cierta distancia con adobes en sentido perpendicular, que, ademas, permitieron alivianar
la estructura en general. (Ver Anexos, Fotos 47 y 48).

El Cemento

Bajo el criterio del ingeniero estructural Herberto Novillo, la propuesta fue hacer algunos tipos de reforzamientos en
hormigén. La consolidacion estructural se consiguié mediante la insercion de anillos horizontales de hormigén armado,
micro pilotados' a los muros de adobe.

El primer anillo fue fundido como cabeza de los muros, que, a su vez, fue la base de apoyo para la cubierta y en muchos
casos, sirvié de remate para los muros alveolares. (Ver Anexos, Fotos 55, 56 y 57).

El segundo anillo fue ubicado a la altura de los dinteles de la planta alta. Para el trabajo de micropilotes se fabricaron
artesanalmente barrenos' que servian para perforar manualmente los muros de tierra e insertar las varillas. (Ver Anexos,
Fotos 58y 59).

Ya que la vibracidon de cualquier herramienta eléctrica o de mecanica mayor podia afectar y comprometer la naturaleza de
la estructura portante, era necesario trabajar con cautela y lograr el objetivo de consolidacién. Para garantizar la estabilidad
y amarre de los muros “nuevos” se incluyeron elementos de acero en refuerzos horizontales y columnetas verticales para
convertirlos en muros antisismicos. (Ver Anexos, Fotos 60, 61y 62).

Como se puede ver en las fotos, se fabricaron adobes de la mitad de su ancho para poder esconder la estructura de hormigén.
Es decir, el muro de adobe también trabajé como una suerte de encofrado de elementos estructurales perdidos. Por otro
lado, tanto a nivel de cubiertas, como de entrepisos, se insertaron chicotes'” de acero en las cadenas y cabezas de muros.
Esto, con el objeto de sujetar las vigas de madera al hormigén, haciendo que se conforme una suerte de “estructura no
calculable” (Lépez, 2021), pero que cuya interrelacion generd el resultado deseado en cuanto a resistencia sismica.

15 Micro pilotes, son elementos de cimentaciones profundas, de seccidn circular y didmetro de hasta 350 mm, con alta capacidad portante a compresion que transfieren las cargas a profundidad. Pueden ser disenados
para soportar esfuerzos de flexion y traccion.

16 Barreno, instrumento de acero para taladrar o hacer agujeros manualmente.

17 Chicote, pedazo de varilla o cable eléctrico que sobresale de una columna, losa, pared o tumbado.
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En definitiva, se introdujo el hormigén como el material que vincula las cualidades del acero con el adobe y directamente con
el maderamen de la casa obteniendo buenos resultados estructurales.

A la vez, se mantuvo el sistema de muros portantes propio de la casa, pero mejorado y estabilizado y basado en los procesos
de intervencion estructural ya comprobados. A nivel de cimentacidn se hizo un proceso de calzado y recuperacion de la
estabilidad para los muros que se rehicieron y para sanear los muros conservados. En definitiva, no fue una recuperacion de
la casa como un todo. Mas bien se traté de un proceso minucioso de recuperacién “de muro en muro, de vano en vano”, (...)
conservando las cicatrices propias de la casa”. (Hidrobo, 2021).

En los espacios interiores, en lugar de contrapisos de hormigdn se hicieron unas camaras individuales por espacio para
independizar sus suelos y controlar la posible humedad con ventilacién natural. Conseguir la estabilidad de la humedad en
los muros fue primordial. Se aplico el principio de un mechinal18, pero contemporaneo, queconsistia en una suerte de caja
de hormigdn, sobre el cual se puso el acabado de pisos en planta baja.

A nivel de entrepisos se encontré sobre las galerias un encofrado perdido, constituido de carrizo amarrado y cubierto de
chocoto19. Se conservo ese criterio y una vez reemplazadas las vigas de madera se amarré artesanalmente el carrizo, sobre
el cual se fundié con extremo cuidado una placa de hormigdn de poco espesor. Esta recibiria el acabado de piso. (Ver Anexos,
Fotos 63, 64 y 65).

En el perimetro exterior de este contrapiso se sujeta la moldura que bordea las galerias, sobre el capitel de las columnas de
piedra. (Ver Anexos, Fotos 66y 67).

Como recuerda el arquitecto residente, “llegdbamos a niveles artesanales de produccién en serie”. (Hidrobo, 2021). Solo
para la ultima sala se introdujeron materiales nuevos. Este espacio tiene una expresion formal contemporanea, liviana y
autoportante. Su estructura consiste en cuatro pilares, troncos de eucalipto al natural con un diametro promedio de 50 cm
gue soportan una cubierta metalica ligera.

Esta sala se cierra con dos pantallas de vidrios grandes sujetas a una estructura de acero corten20 autoportante. (Ver
Anexos, Fotos 91, 109 y 110). Su pavimento es de placas grandes de granito color negro. Sin competir con la estructura del
resto de la casa, este espacio se aproxima al lindero occidental a través de un pequeno retiro llenado con un jardin vertical.
El resultado visible es que los materiales recuperados y los nuevos, con sus texturas, colores y formas, se presentan al
natural.

La Madera

En elinicio de los trabajos de liberacién se encontré en la crujia frontal un dintel de madera que claramente no corresponde
con la composicién del segundo momento cuando fue levantada la segunda planta y se hicieron los vanos con cierto ritmo
y orden. A este dintel se le hizo una prueba de carbono 14. El rango de su resultado indic6 que databa del siglo XVI. Es decir
gue posiblemente ese madero ya cumplia alguna funcién mucho antes de ser usado en la casa.

Foto 8. (Foto 34)
Detalle de dintel de madera en zaguan de ingreso. Foto S. de la Torre, 2021

18 Mechinal, en Ecuador se le conoce como la cdmara de aire que se deja bajo el piso de la primera planta de una edificacidn, con huecos grandes cada cierta distancia en la parte baja de las paredes laterales,
generalmente cubiertos de malla para evitar el ingreso de animales, con el objeto que circule el aire y no haya humedad. Es posible que la palabra venga del quichua o quechua, y que como no hay escritura de
ese idioma, haya sido algo diferente originalmente. “Hay que dejar michinales bajo el piso para que no se tuerza el piso de madera.”

19 Chocoto, Ecuador: mezcla de barro, paja y excremento de ganado. Se usa para revocar (enlucir) las paredes o cielos rasos.

20 Acero Corten o acero autopatinable también conocido comercialmente en Espafna como Corten o Cor-ten, CORTEN o ENSACOR, es un tipo de acero realizado con una composicion quimica que hace que su
oxidacion tenga unas caracter sticas particulares que protegen la pieza realizada con este material frente a la corrosién atmosférica sin perder practicamente sus caracteristicas mecdnicas.
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El resto del maderamen, por su estado debia ser reemplazado, a excepcion de los dinteles. Para esta fase, se dio una
oportunidad inusual: los propietarios consiguieron comprar un bosque de moral fino, cuya madera es extremadamente
resistente. Asi que, se conformd un equipo de treinta carpinteros, quienes trabajaron la madera a mano. Se mandaron a
fabricar artesanalmente azuelas, con las cuales se trabajé a mano, todo el maderamen de la casa: vigas, pilares, canecillos,
pasamanos, etc. destacandose la destreza y habilidad de los artesanos que participaron. (Ver Anexos, Fotos 68y 69).

En cubiertas se encontraron estructuras armadas con geometria de par y nudillo?' antiguas y ciertas cerchas con geometria
de par y rey??, que parecian ser mas modernas.

Figura 19.
Estructura de madera de cubierta existente, sistema de pary rey.

par tira 2X2
alfajia 7X6

viga principal

Figura 20.
Estructura de madera para cubierta nueva con sistema de par y nudillo.
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No se encontré un cielo raso creado intencionalmente. Esto se aprecié desde la parte inferior de la cubierta, tanto en galerias
como en los espacios interiores. Se hallé un armado de chaclla??, que era parte de la composicion de la cubierta exterior.
Consistia en un tejido de carrizo amarrado con zuros24 cruzados, sobre el cual una cama de chocoto recibia la teja. (Ver
Anexos, Foto 70).

Se decide recuperar el concepto de cerchas de par y nudillo como estructura de cubiertas, ademads del uso de carrizo visto
desde el interior, detalle muy usado en la arquitectura de América colonial.

Asi fue como se coloco carrizo amarrado como acabado de los cielos rasos inclinados, recuperando la maxima altura en las
galerias. (Ver Anexos, Fotos 74, 75y 76).

La Teja

Para las cubiertas exteriores, se decidid instalar un material que garantice laimpermeabilidad, dada la longitud de las aguas.
Se planted colocar sobre la estructura de madera placas metdlicas y sobre éstas se soldaron mallas de acero, de las cuales
estan sujetas las tejas de arcilla. (Ver Anexos, Fotos 77, 78, 79,80y 81).

21 Pary nudillo, tipo de armado de cubierta, compuesta por dos canes que marcan las caidas y una viga horizontal que amarra estas dos.

22 Pary rey, Tipo de armado de cubierta, compuesta por dos canes que marcan las caidas o aguas y una viga vertical perpendicular al vértice formado por estos dos anteriores.
23 Chaclla, carrizo partido y estirado para formar una ldmina fina y recta generalmente cocida entre elementos con fibras vegetales de cabuya.

24 Zuro, tallo de vegetal similar al carrizo, pero de mayor didmetro y con interior lleno de fibra vegetal, corresponde a una especie de graminea endémica propia de los Andes.
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La incorporacién de luz fue planteada como una premisa de diseno y se la incluyé como un elemento plenamente
contemporaneo a través de un tragaluz a lo largo de los cumbreros, (Ver Anexos, Fotos 82 y 83).

Con este detalle se fracciona la percepcion de la forma tipica de la cubierta tradicional 'y “..se abre la casa a la vista de uno de
los elementos mas ricos de la composicidn urbana de la ciudad y arquitectdnica de los patios, el cielo”. (Hidrobo, 2007). Quien
sostiene que “..en la sutileza del detalle esta la calidad y el respeto (...) y esa idea era un consuelo ante los atrevimientos
conceptuales”, pues, resultaba ser una decision un tanto audaz, pero que se logré “gracias a encontrar el nivel justo con el
gue meter luz..” (Hidrobo, 2021), sin llegar a ofender la cualidad espacial. Estas fueron el tipo de experiencias que para los
arquitectos fueron definiendo los criterios de respeto y delicadeza con relacién al objeto a intervenir.

Figura 21.
Detalle de claraboya en cubierta de dos aguas. Lépez & Lépez Arquitectos, 2006
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Figura 22.
Detalle de claraboya en cubierta de un agua. Lépez & Lopez Arquitectos, 2006
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Encontrar el didlogo entre técnicas antiguas y los materiales tradicionales con recursos nuevos y tecnologias modernas de
construccion fue una experiencia enriquecedora. Pero mas alla de las tareas de consolidacién necesarias, hubo algo que se
hacia evidente, y era que la casa es su materialidad y esa expresién es permanente, aunque sean los mismos elementos en
distintos tiempos, y que vayan definiendo tensiones distintas.

Son esas definiciones, donde se pone en evidencia el reto de la intervencion. Como dice Lépez: “la casa es su espacialidad y
ahora se puede afirmar que la casa es su contenido también”.

Resulta grato rememorar ese proceso y apreciar como los materiales en sus diferentes momentos, van dando cuenta de un
mismo espacio, pero a la vez distinto. Como menciona, “el tiempo se evidencia como una dimensién mas de la casa. Tiene
una realidad propia que brota de su interior, de sus espacios que son algo mas que tres dimensiones”. (L. Lépez, 2020).

Los materiales se expresan a través de todo el proceso de intervencién como una cualidad mas de la calidad espacial.
“Los espacios se relacionan con sus dimensiones, con su aire, pero también con una complejidad mas amplia que produce
encanto: las texturas provocadas por la mano de los artesanos, la asimetria en ciertos elementos, los muros poco uniformes”
(L. Lépez, 2020), es decir, el propio ambiente de los espacios recuperados. Todo aguello establece una relacién intima que
puede estar sujeta a factores externos, como el clima, por ejemplo, pero también al sentir y pensar de quien la visita.
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2.4. El Proyecto Arquitectoénico

Los propietarios adquirieron la casa del Alabado con la ilusiéon de convertirla en vivienda. El primer encargo fue disenar
dos grandes departamentos y con esa idea se inici¢ el trabajo. Durante el desarrollo del proyecto de vivienda surge, por
parte de los duenos, la idea de cambiar el destino de la casa y convertirla en el lugar que acoja a la gran coleccién de arte
precolombino de la que eran propietarios. Para ese momento, la casa ya estaba consolidada y su espacios limpios y definidos.

El tema cambi6 y obviamente desbordd los moldes tipolégicos que parecian insuficientes para contener un museo. Pero
surge una reflexion: las relaciones de un objeto arquitecténico pueden ser infinitas en sus diferentes escalas. Si bien la casa
tiene una cualidad por su ubicacion, la relacién con la calle Cuenca es a través de la simplicidad de su fachada. Sin embargo,
existe una relacion mas amplia con su entorno urbano y como museo. Su alcance seria mayor aun, porque la relacién
trasciende a lo social y a lo cultural.

2.5. El Museo

El proyecto arquitecténico dio un giro importante, al que se integraron diferentes actores que aportarian para la
conceptualizacion del museo. Este nuevo objetivo se va articulando con la participacién de expertos en museografia y
museologia. El equipo de Meta-Praxis y el Studio Ethel Buisson, junto a la Fundacién Tolita y los propietarios trabajaron en
un concepto museografico basado en los valores estéticos de la coleccion, mas que en la datacion y cronologia de las piezas.

Se trata de una coleccién que contiene alrededor de 5000 piezas arqueoldgicas de piedra, ceramica, metal, concha, textil y
madera. Su origen corresponde a las cuatro regiones del Ecuador y que pertenecen a periodos entre 7 mil a.C. hasta 1530
d.C.

Durante el camino surgieron posturas con respecto a la casa y a la importancia de la coleccidn. Apareci6 el debate sobre el
rol de la casa frente al contenido de una muestra tan poderosa.

“Lainterrogante fue ;Cual tiene mas peso o importancia?” (Lopez, 2021). Se generd un intercambio importante de conceptos
y visiones, ya que se tenia entre manos, por un lado, un edificio existente, valioso por si mismo que dificilmente seria un
contenedor neutro. Y, por otro lado, una coleccidn Unica de arte precolombino que debfa ser exhibida de forma excepcional.
Poco a poco, todo el equipo fue llegando al consenso de que lo que se imponia es un didlogo entre el contenedor -la casa-y
el contenido -la coleccidn arqueoldgica-. Asi, la casa se convirtié en el articulador de esta nueva dinamica transdisciplinaria.
Esa tension objetual que pudo haber surgido en un momento encontré su equilibrio, sin perder el valor intrinseco de cada
uno.

Siendo la casa una suerte de pivote, a cuyo eje se fueron engranando otros actores: especialistas, arqueélogos, técnicos,
obreros, artistas y artesanos, cuyo aporte iba tomando sentido en torno al objetivo final.

Esa suma de saberes y creaciones fue haciendo que el denominador comun sea cada vez mas potente. Fue asi como en esta
transformacion, que duré mas de cinco anos, el Alabado se convirtié en el Museo de Arte Precolombino Casa del Alabado.
Casi como un traje a la medida para la coleccién, donde el edificio es el artifice que cuenta la historia que la muestra entrana
y a la vez, la casa es un objeto mas de la muestra museografica.

El concepto museoldgico es tematico, no cronoldgico. El recorrido fue planteado en base a la cosmovisién ancestral que
conecta al ser en tres niveles: el inframundo, el medio mundo y el supra mundo.

Bajo este concepto, la materialidad de los espacios juega un papel primordial, evocando la experiencia sensorial que
acompana al recorrido por la muestra. "El Mundo de los Ancestros” o inframundo se representa en las salas de la planta
baja, en las cuales la materialidad de los espacios se expone pesada. La piedra al natural, los pisos cementicios, las texturas
de los muros y los colores terrosos fueron el medio para crear el ambiente deseado.

Aqui predomina la penumbray la sensacion de frio. La iluminacién es puntual sobre las piezas, provocando una discontinuidad
en el recorrido, evocando asi, el mundo de los muertos. (Ver Anexos, Fotos 86, 102 y 103).

Al subir hacia la planta alta, la propuesta arquitecténica parte de una premisa basica: la luz natural. Alli se exhiben las piezas
gue representan “los Mundos Paralelos” o el mundo intermedio. Se plantea captar la luz cenital a lo largo de los cumbreros
de las cubiertas, la cual es controlada interiormente por una suerte de bandeja de cielo raso descolgado, consiguiendo crear
un ambiente en cada sala. En este nuevo momento, se crea una atmdsfera mas calida, donde la luz natural y también la
artificial consigue la continuidad en la exposicidon, que fluye con mayor naturalidad.
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Las piezas muestran seres de mundos paralelos, pero también animales, plantas y los seres que conviven con el sol y las
estrellas. La materialidad se expresa acogedora: los muros en color blanco acenttan la luminosidad y los pisos de madera
dan calidez. Se cambiaron las puertas sélidas por vidrio, de modo que la luz lateral también penetra los ambientes y crean
un vinculo fisico o visual entre los espacios interiores con las galerias y patios, para que el recorrido genere una percepcion
espacial distinta. (Ver Anexos. Fotos 87, 88, 89, 104 y 105).

Pero ademas de la luz natural, la muestra exigia la nitidez de una propuesta de iluminacion artificial, cuya precision yexactitud,
propia del estudio de un fotografo, debia conjugarse con los objetos acentuando y exaltando la estética individual de cada
pieza.

El proyecto de iluminacién artificial estuvo a cargo del fotégrafo francés Marc Dumas, quien se encargdé de manera muy
profesional de que la luz se fusione delicadamente con las texturas y las superficies de los planos, destacando aun mas las
cualidades sensoriales que provoca la muestra y su recorrido.

El visitante vive el encuentro con cada objeto, pero no solamente recorre la muestra. Al mismo tiempo recorre la casa. Se
crea una relacion casa — contenido, es decir, se crea una experiencia sensorial global. El recorrido concluye en la Ultima sala
gue representa el supra mundo, cuyo espacio es el Unico de construccion nueva en el museo.

Este espacio ligero y acristalado evoca la sensacion de lo etérico y luminoso, como el trayecto de un chaman, aquel ser
espiritual que es capaz de conectarse con los diferentes estados del ser.

Entrando a esta sala nos encontramos en un espacio iluminado, cuyas texturas son lisas como el piso de granito y las
superficies de vidrio. Ese contraste evoca la divinidad, lo sutil, el aire y el cielo: la conexidn entre los seres y los espiritus de
un mundo superior.

Eljardin vertical, disenado por la paisajista Mdnica Navarro, representa la vegetacion andina, donde habitaron los ancestros
y cuyas piezas artisticas se exponen con mucha sobriedad. (Ver Anexos. Fotos 90,91y 111).

Sin duda, esta sala cumple el rol de la expresion contemporanea del proyecto en general. Como dice Umberto Eco, “..
mientras las estéticas revalorizan a fondo la importancia del trabajo “sobre la", “con (3", “en la" materia, (...) en la mayor parte
del arte contemporaneo, la materia se convierte ya noy solamente en el cuerpo de la obra, sino también en su fin, en el objeto
del discurso estético.” (Eco, 2004).

Foto 9. (Foto 20)
Vista de muro de adobe en patio 2 y encuentro con sala acristalada de museo. Foto S. de la Torre, 2021
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3. Conclusiones

Como reflexién final, el proyecto del Alabado, resume las actuaciones de lo que una intervencidn arquitecténica, asumida
desde el principio con respeto y compromiso, se expresa como un producto final exitoso. Hoy es posible percibir, que la
integridad del museo, es la suma de los detalles mas sencillos, hasta las labores mas complejas, que fueron realizadas con
carino. El proyecto también fue especial en otros sentidos, por ejemplo, la posibilidad de trabajar con un presupuesto abierto,
-aunque no ilimitado-, para crear el museo, facilitdé la participacién de profesionales de alto nivel. El tema del proyecto,
aglutiné un equipo humano valioso, junto con Luis Lopez, colaboraron los arquitectos Viviana Granda, Mario Hidrobo y
Santiago Callejas, también el artista y restaurador David Santillan. Por otro lado, estuvo un grupo de obreros y artesanos, del
cual fue destacable su labor y habilidad. Al respecto, vale mencionar la produccién que realiz6 la directora de cine y guionista
Gabriela Calvache, en su documental “Labranza Oculta”?®, quien se inspird justamente en el trabajo artesanal, que cobré
tanta importancia para quienes dedicaron, con sus manos, varios anos a la intervencién del Alabado.

Para Lopez, algo a resaltar en la Casa del Alabado, es que la propia practica de quienes han venido participando en este
proyecto museoldgico, ha generado una toma de conciencia sobre el reto de entender esa estética y proyectarla hacia el
presentey futuro. Esa es la rigueza mds grande que tiene. Ser parte de esa experiencia, afirma Lopez, fue una vivencia Unica.

Pues, la casa del Alabado y el Museo, como un mismo objeto, ha generado en el contexto cultural del pais, una referencia
importante, tanto por la influencia de su contenido, como por el espacio que representa.

Acerca de su trayectoria en las intervenciones sobre el patrimonio edificado, el arquitecto Lépez, comenta como cada
proyecto en que ha participado, ha sido un constante aprendizaje: de las casas, de las personas con que se interactua, incluso
de los resultados.

Pero también, esta practica ha generado en él un cuestionamiento mas intelectual, con respecto a la busqueda de la cultura
como algo permanente, y esa inquietud le hace ser muy escéptico y critico frente a los argumentos patrimonialistas o
identitarios, que "...si no son seriamente llevados, generan discursos muy ligeros, superficiales y hasta esquematicos, que
hacen un dano terrible a la recuperacion de esta materialidad y de la cultura que esta congelada en diferentes momentos y
circunstancias” (Lépez, 2021). Se trata de la bUsqueda persistente de la riqueza, -en cada casa, o en cada patio-, para poder
encontrar las distinciones particulares, gque nos muestren el valor propio del objeto arquitecténico. Ese es finalmente, el
verdadero patrimonio. Y mejor aun, si éste se complementa al habitar el espacio recuperado, y poder “propiciar que la vida
contemporanea se permita afianzar valores que tengan que ver con la convivialidad, el intercambio, con el contacto con otras
personas, pues vivir en una casa del Centro Histérico no es igual a vivir en cualquier parte de la ciudad” (Lépez, 2021). Es
decir, habitar en un espacio intervenido, implica una forma distinta de vivir y de relacionarse.

Entonces, el objetivo de intervenir en el patrimonio, deberia enfocarse en entenderlo de otra manera, ya que, sin menospreciar
las actuaciones de preservacién y conservacién, es muy importante tomar en cuenta el momento en que vivimos. No se
puede congelar al centro histérico bajo un solo criterio, porque el resultado que vemos es el abandono. Este es un debate
gue deberia mantenerse como un tema abierto y permanente, no solo entre arquitectos e interventores, sino también con los
actores que regulan desde la administracion de la ciudad.

Pues, lastimosamente, desde hace algunos anos, se puede afirmar que, desde el punto de vista de la intervencién del
patrimonio edificado en Quito, la busqueda de esa riqueza arquitectdnica, estd estancada. Al preguntarle al arquitecto, si
después de haber vivido este proyecto, hay alguna cancién ommusica que le venga a la mente, su respuesta, al igual que
su trabajo, tiene una carga de poesia: “"Hay un sitio que me encanta del Alabado, y es el patio del higo, por su silencio. Es un
silencio que no es musical, no es una pausa, si no, es un silencio que sale de esos viejos adobes, del viejo arbol de higo, sale
de esa vieja piedra. Es un no sonido que es encantador.” Concluye Lépez y concuerdo con su apreciacién. El patio del higo,
con sus elementos, texturas y proporciones, provoca recogimiento y contemplacion. Y sugiere finalmente, que el recorrido
por la casa debe culminar en este pequeno patio, porgue es ahi donde se destila la esencia de su larga existencia, aludiendo
gue discretamente estd dispuesta a continuar hacia el futuro.

25 “Labranza Oculta’, documental realizado por la directora y guionista Gabriela Calvache en el ano de 2010.
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Foto 10. (Foto 12)
El patio del higo actualmente. Foto S. de la Torre, 2021

“Las cosas no valen por el tiempo que duran, sino por las huellas que dejan”.
PROVERBIO ARABE
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5. Anexos
5.1. Planos Arquitectonicos de Levantamiento.

Figura 8. Planta Baja
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Figura 10. Fachada Frontal hacia la calle Cuenca
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Figura 12. Corte transversal B (patio 1, vista oriental)
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Figura 13. Corte transversal C (patio 1, vista occidental)
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Figura 15. Corte transversal E (patio 2, vista occidental)
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5.2. Planos Arquitectonicos del Proyecto del Museo.

Figura 16. Planta Baja

Figura 17. Planta Alta

Figura 18. Corte Longitudinal de Museo
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5.3. Fotografias del estado en que se encontré la casa y se inicié el levantamiento planimétrico.
Quito, 2003

Foto 11. Portén de ingreso desde la calle Cuenca. Foto M. Hidrobo.

Foto 12. Vista hacia el sur, fachada hacia la calle Cuenca. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 13. Vista hacia el norte, fachada hacia la calle Cuenca. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 14. Vista de zagudn de ingreso hacia patio 1. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 15. Vista del patio 1y su galeria. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 16. Vista de patio 1y galeria de arcos en crujia central. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 17. Vista de galeria de arcos en patio 1. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 18. Vista hacia zagudn y crujia frontal, en patio 1. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 19. Vista de pavimento en terraza de crujia central. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 20. Labores de levantamiento. Vista de pasillo entre patios 1y 2. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 21. Vista sur oriental del patio 2. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 22. Vista de crujia norte en patio 2. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 23. Vista occidental del patio 2. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 25. Vista muro entre patio 2 y 4. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 26. Vista muro entre patio 4 y 6. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 27. Vista del patio 5 o “patio del higo". Foto M. Hidrobo, 2003




5.4. Fotografias del proceso de liberacion y consolidacion estructural, 2005
La Piedra

Foto 28. Liberacion de mamposterias que escondian algunas columnas de la galeria del patio 1. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 29. Liberacion de mamposterias que escondian algunas columnas de la galeria del patio 1. Foto M. Hidrobo, 2005

Foto 30. Columna de piedra recuperada en galeria de patio 1. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 31. Rejilla de piedra encontrada dentro de muro de adobe, como apoyo vertical improvisado. Foto M. Hidrobo, 2005.
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Foto 32. Piezas de piedra encontradas dentro de muros. Foto M. Hidrobo, 2005.
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Foto 33. Piezas de piedra encontradas como apoyo improvisado. Foto M. Hidrobo, 2005.

Foto 34. Tallado de bases nuevas segin modelo existente. Foto M. Hidrobo, 2005.




Foto 35. Preparacién para fundir el contrapiso en zaguan. Foto M. Hidrobo, 2005.

-

Foto 36. Preparacién para fundir el contrapiso en galerias. Vista de muros pelados:
piedra de base y calzados con variedad de materiales. Foto M. Hidrobo, 2005.

41



Foto 37. Contrapiso en galerias. Foto M. Hidrobo, 2005.
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Foto 39. Pisos de piedra bola en galerias. Foto M. Hidrobo, 2005.

Foto 40. Piso de adoquin de piedra en galeria del patio 5. Foto M. Hidrobo, 2005.
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La Tierra

Foto 41. Preparacion de la tierra para la fabricacion de adobes. Foto M. Hidrobo, 2005.

Fiy
'!?ﬂ#" fy T
. .‘:'*; "1:.'-_:-.‘,3-»?31,[."": £

ey b 'd"-,-:"

Foto 42. Fabricacién de adobes in situ. Foto M. Hidrobo, 2005.

44



Foto 43. Secado de adobes al sol. Foto M. Hidrobo, 2005.
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Foto 45. Calzado de muros de adobe con ladrillo. Foto M. Hidrobo, 2005.

Foto 46. Calzado de piedra en “cimiento” encontrado en muro de adobe. Foto M. Hidrobo, 2005.
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Foto 47. El armado de los muros huecos, (muro alveolar) permitié alivianar la estructura. Foto M. Hidrobo, 2005

Foto 48. Muros que fueron levantados en su totalidad y muros rematados con adobe nuevo. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 49. Retirado de enlucidos en muros de adobe y arqueria de ladrillo. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 51. Vista de arqueria y moriscos en proceso de recuperacion. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 53. Vista de muro recuperado entre patio 4 y 2. Foto M. Hidrobo, 2006

Foto 54. Trabajos de recuperacion en fachada. Foto M. Hidrobo, 2005.
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El Cemento

Foto 55. Armado para remate de hormigén en cabeza de muros. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 56. Cabeza de muro fundida con chicotes para recibir piezas de cubierta. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 57. Cabeza de muro fundida con chicotes y vigas de estructura de cubierta. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 59. Perforacién manual con barrenos para colocar micropilotes horizontales. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 61. Refuerzos de hormigén y hierro en muros de adobe. Foto M. Hidrobo, 2005

54



Foto 63. Base de carrizo para entrepisos de galerias. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 65. Recuperacién de galerias en patio 2. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 67. Ejecucion de molduras en arcos de mamposteria, patio 1. Foto M. Hidrobo, 2005

La madera

Fotos 68. Herramientas utilizadas en los trabajos de carpinteria: azuelas y serrucho. Foto M. Hidrobo, 2005




Foto 69. Detalle de capitel y columna de madera, trabajados a mano. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 70. Carrizo y madera rolliza encontrada al interior de las cubiertas. Foto M. Hidrobo, 2005
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Foto 71. Reemplazo de piezas de madera en entrepisos. Foto M. Hidrobo, 2005

Foto 72. Vista superior de estructura nueva de cubiertas. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 73. Colocacién de canecillos en alero de fachada. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 74. Amarrado de carrizo entre vigas de cubierta. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 75. Vista de entrepisos recuperados: pilares de piedra, estructura de madera,
pilares, pasamanos, cielo raso de carrizo y moldura de cemento en galerias, patio 1.

Foto M. Hidrobo, 2006
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La Teja

Foto 77. Estado de la cubierta al momento del levantamiento. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 79. Colocacién de malla electrosoldada para soporte de teja. Foto M. Hidrobo, 2003

Foto 80. Colocacién de teja sobre placas metélicas. Foto M. Hidrobo, 2003




SELVALEGRE

Foto 81. Vista de cubierta de teja por concluirse. Foto M. Hidrobo, 2003
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Foto 83. Vista de cerchas de par y nudillo y detalle de claraboya en cumbrero de cubiertas. Foto M. Hidrobo, 2006
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5.5. Fotografias del Museo de Arte Precolombino. Coleccion Luis Lopez, Quito, 2010

Foto 84. Vista hacia el sur de la fachada terminada. Fachada del Museo. Foto L. Lépez, 2010

Foto 85. Vista interior del patio 1. Ingreso al Museo. Foto L. Lépez, 2010
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Foto 86. Vista interior salas de planta baja del Museo: “El Inframundo”. Foto L. Lopez, 2010

Foto 87. Vista interior escalera hacia la planta alta del Museo. Foto L. Lépez, 2010
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Foto 88. Vista interior salas de exposicidén del Museo: “El mundo intermedio”. Foto L. Lépez, 2010

Foto 89. Vista interior salas de exposicién del Museo: “El mundo intermedio”. Foto L. Lépez, 2010




SELVALEGRE

Fotos 90. Vista interior sala de exposicion del Museo: "El supra mundo”. Foto L. Lopez, 2010
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Foto 91. Vista interior sala de exposicién del Museo: “El supra mundo”. Foto L. Lépez, 2010
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5.6. Fotografias del Museo de Arte Precolombino. Autor Santiago de la Torre, Quito, 2021

Foto 92. Vista aérea: fachada, cubiertas y patios. Al fondo, sala acristalada. Foto S. de la Torre, Quito 2021

Foto 93. Detalle de fachada del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.
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Foto 94. Zagudn de ingreso, Museo del Alabado. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 95. Vista occidental del patio 1, cafeteria del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.
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Foto 96. Vista de galerias en patio 1 del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 97. Detalle de gargola de piedra bajo balaustrada de patio 1 del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.
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Foto 98. Vista de galeria en arcos en patio 1 del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 99. Vista de pasillo entre patios 2y 1 del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.
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Foto 100. Vista de hall donde inicia el recorrido museogréfico en planta baja. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 101. Detalle de base para pilar en galeria de planta baja. Foto S. de la Torre, Quito 2021.




SELVALEGRE

Foto 102. Vista de hall de escalera en planta baja y salas del “inframundo”. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 103. Detalle de iluminacion en piso de salas del “inframundo”, planta baja del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.




Foto 104. Vista de hall de escalera en planta alta. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 105. Detalle de entrada de luz en planta alta, salas del "mundo intermedio”. Foto S. de la Torre, Quito 2021.
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Foto 106. Vista de galerias y patio 2 del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021.

Foto 107. Vista de galeria en planta alta, patio 2 del Museo, al fondo jardin vertical. Foto S. de la Torre, Quito 2021
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Foto 108. Vista de acceso a sala acristalada desde patio 2 del Museo. Foto S. de la Torre, Quito 2021
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Foto 110. Detalle de estructura metdlica, vidrio y piso de granito en sala del “supra mundo”. Foto S. de la Torre, Quito 2021
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Foto 112. Detalle de escaleras y la expresion natural de los materiales. Foto S. de la Torre, Quito 2021

Foto 113. Detalle de escaleras y la expresion natural de los materiales. Foto S. de la Torre, Quito 2021
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Foto 114. Vista aérea del Museo y sus patios. Se puede ver el detalle de tragaluces
a lo largo de los cumbreros de cubierta. Foto S. de la Torre, Quito 2021
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