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INTRODUCC ION 

~PORQUE UN CENTRO CULTURAL ? 

... d Porqué no un centro 
comercial ? ••• ci o un complejo 
empresarial ? ••• ¿o quizás hasta una 
enorme y reluciente casa de bolsa?, 
serían todas ellas imágenes de un 
México 11 mod~rno 11 que aspira ocupar 
un lugar preponderante entre las 
naciones desarrolladas. En un mundo 
donde la economía, como en ninguna 
otra época de la humanidad, 
determina prácticamente todas las 
actividades del hombre, y donde no 
pueden moverse dos piedras sin 
generar una utilidad, resulta casi 
"romántico" plantear un proyecto 
donde lo importante es el arte y la 
cultura. Más romántico aún es 
ubicarlo en la otrora "ciudad de los 
palacios", que hoy se asfi:<ia ante 
sus múltiples problemas. 

Pero si insistiéramos en nuestro 
propósito, porque consideramos que 
los espacios dedicados a las 
actividades culturales son 
imprescindibles para el desarrollo 
intelectual de una comunidad, que 
contribuyen a la formación y 
educación de sus habitantes y que 
pueden reforzar la identidad y 
espíritu de un pueblo, nos 
encontraríamos con que muchos los 
consideran 11 no prioritarios". 
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Anteriormente, el gobierno se 
encargaba de promover y edificar 
muchos de estos ~ecintos; algunas 
veces se construian para llevar 
eventos culturales al pueblo y 
otras, con el fin político de 
crearse una imagen. Sin embargo, 
debe reconocerse que el equipamiento 
existente se debe casi en su 
totalidad a la inversión estatal. En 
la actualldad, mucho del apoyo 
económico (subsidios, excenciones 
fiscales, etc.) a instituciones 
culturales se ha reducido o 
suprimido. Esto propicia que una 
compafiÍa de teatro tenga que ser tan 
productiva como una empresa que 
fabrique llantas y que genere sus 
propios recursos sin importar los 
fines que se persigan. La iniciativa 
privada, por su parte, ha tenido u~a 
participación raquítica en este 
renglón; en parte, porque la 
construcción de e5tas instalaciones 
es muy costosa, pero también, porque 
e~iste la idea generalizada de que 
resulta "paco rentable 11 invertir en 
todo aquello que se refiera a la 
cultura. 

Definitivamente, la situación actual 
no es sencilla, sin embargo no por 
2110 puede desatenderse el 
equipamiento cultural, que ya 
resulta insuficiente. Sea con el 
apoyo estatal o con el de empresas 
privadas, debe buscarse un mayor 
impulso en este campo, que para 
nosotros es fundamental. 



El trabajo que aquí presento es un 
intento por aproKimarse a mejores 
soluciones para este género de 
edificios, aprovechando el 
conocimiento acumulado de las obras 
realizadas .con las innwaciones 
técnicas y tomodidades del momento. 
La tesis inicia con una breve 
refleKiÓn sobre el significado de 
cultura y a continuación se exponen 
algunos de los mayores problemas que 
aquejan a nuestro país en el campo 
de la educación y la cultura. El 
primer capítulo termina con un 
enlistado de los principales teatros 
y auditorios existentes con .las 
aptitudes y características que 
poseen. En el segundo capítulo, "Un 
Lugar para la Música", se estudia 
con detalle la sala de conciertos 
<tema central de la tesis>, 
abordando adem~s el tema de la 
orquesta, cuya relación con el 
recinto musical es de gran 
importancia. Más adelante, en el 
tercer capítulo, se analiza el sitio 
donde se propone el proyecto <Lomas 
de Santa Fel y se incluye, por su 
interés, una breve reseña histórica 
sobre Santa Fe de los Naturales. Con 
ésto termina la primera parte, que 
corresponde a los antecedentes. La 
segunda parte se refiere al programa 
arquitectónico, donde se establecen 
las partes y las áreas que deben 
contemplarse tanto en el conjunto 
como en el edificio a desarrollar. 
La tercera parte corresponde ya 
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propiamente al proyecto. Se inicia 
con el conjunto de normas que 
regulan el diseno de una sala de 
conciertos. Después se llega al 
planteamiento y aproximación al 
partido, donde se discute la 
zonificación, el concepto y , 
finalmente, el partido, para 
concluir con la descripción de 
edificio. En esta descripción se 
hace un análisis compositivo, donde 
al final se resúme gráficamente los 
diferentes aspectos contemplados, se 
exponen también los criterios 
adoptados en la estructuración del 
edificio, de las instalaciones y, 
por supuesto, de la ac6stica. La 
tesis concluye con los planos más 
significativos que se realizaron 
para la presentación del exámen 
profesional. 
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1.1 CENTRO CULTURAL 

1. 1. 1 CULTURA 

"Centro cultural' es el tftulo del 
presente trabajo. El nombre resulta 
ser muy ambiguo cwando tratamos de 
adivinar que puede &~istir dentro de 
un lugar como éste. 'I es qL1e el 
término 11 cultura1:•,. que nos pat-ece 
tan familiar, comprende un concepto 
muy extenso. La palabra cultura la 
escuchamos frecuentemente en los 
medios de comunicación y no nos 
e~traña oir hablar de una "cultura 
urbana", de "patriraonio C'-:\ltural 11

, 

de '1 fÍsico-culturismo 11
, de ''cultura 

de masas'', de ''cultura del maíz••, 
etc., pero pocas vec2s nos detenemos 
a analizar su si ~oü .f i cado. Dado que 
se pretende p:-oye::ta..- un centro par·a 
la cultura,será ~ecesario conocer 
pri~ero ~u~ es cultura. 

El t'rmino, d~ origen latino, 
significa etimológicamente 
11 cultivo 11

• Este ¡;>rimer significado 
se conserva aún para designar 
algunas actividades específicas que 
realiza el hombre como la 
agricultura, la pscicultura, la 
avicultura, etc. Adquiere un sentido 
figurativo cuando decimos, por 
ejempla, '1cultivo 1

' o cultura de la 
belleza, que es el cuidado de la 
belleza. cultura ecológica, que es 
la protección de la naturaleza y del 
medio ambiente, etc. En este sentido 
existe unanim~dad en cuanto al 
significado. Sin embargo, el t~rmino 
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ha adquirido otros significadoo;. y 
abarcarlo nuevos conceptos, sobreloclo 
a partir del gran desarrollo que han 
tenido las ciencias sociales cc-.1.na la 
arqueulcgía, la antropnlo~ía, la 
sociología y la l1ist.oria. 

Varios autores del siglo pasado 
consideraron que cultura era la obra 
más relevante de un grupo humano 
durante una 6poca y lugar 
deter-minados. Una sociedad pedía 
identificarse atrav~s de las 
creac: ones de sus miembros mejo;~ 

dotadu:; que hab~an logrado 
i mpc¡t·tantes aportaciones en el campo 
d2l peris.a.miento, del arte, de la 
ciencia o de la t~cnica. As!,cuandc 
se pensaba en la cultur-a halénica 
inmediatamente se asociaba co~ las 
grandes obras escult6ricas de 
Fidias, Mirón a Praxíteles, con las 
obras dramáticas de Esquilo, 
Sófocles o EurÍpides, con las obras 
ar-qLtit.ectánicas de Ictino y 
CalÍcrates, o bien con el 
pensamiento filosófico de Platón, 
Aristóteles, etc. La obra de estos 
individuos excepc>onales era la que 
caracterizaba a la sociedad de su 
tiempo. 

Otra corriente, apoyada e11 la 
antropolog1a, ampI{a aÜr. más el 
concepto de cultura y lo eNtiende a 
todas aquéllas actividadeo;. 
desarrolladas por el hombre en 
sociedad para adaptarse a su medio 



ambiente. Harry Shapiro, por 
ejemplo, define cultur~ como 11 la 
suma total integrada de rasgos de 
conducta aprendida que son 
manifestados y comparti·Jos por los 
miembr-os de una sociedad 11
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englobando, ade,11ás de las ~rtes y las 
letras,los modos de vida, las 
costumbres, las creencias y 
tradiciones 11 el conjunto de valores, 
etc. Thomas Eliot. en su libro 
"Notas para la definición de la 
cultura" acepta el conc9pto 
antropologist<', pero c:.m vari.os 
matices. Distingue entre !o que es 
la cul tur·a de un i ndi vi dL•o, de una 
clase y de una soci~dad en su 
conjunto, e\ri tanda asignar a ;_\na 
clase lo que sólo puede ser un 
objetivo para e: individuo, y a una 
sociedad lo que sólo µuede serlo por 
clase. Algunos autores insiste.-. más 
en unos aspectos que en otros; sin 
embargo1 puede decirse que la cultura 
comprende el movimiento y la vida de 
una sociedad .. 

El concepto cultura, como vemos, e~ 

sumamente abierto y •:s por esto que 
al hablar de un 11 centro cultural" 
necesit~mos delimitar que 
actividades de l;. cultura ,;e llevan 
a cabo en e1 lugar; p~e:=. na esta:-- í a 
del todo eGLÚ vacado pensar qLl;,,• una 
iglesia, uGa u~iversid2d o quiz~s 
hasta L:r. mercado pudieran 
considerarse como "centros 
culturales'' si aplicaffic.s la palabra 
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cultura en su sentido 111c;.S amr .. lio. 
"Centr-o c:ul tural 11 es un nombre 
genéric.o que podría aplicarse a 
muchos proyramas .;.rquileclónicos, 
aunque el uso corT i ent.e del r1amb( e 
sigue aswci áridose en nuestr.:. cil1dai.! 
con edificios cc.mo tt:alrD$. m1..:seo51 
bibliotecas, etc:. Y por· esta r.;=6n. 
se vio ld. convenienc..:ia de designc;.r· 
de esta manera al conjunto 
arq-. ..;i t-a:::tónico que se propone en ~l 
proyecto. 

1.1. 2 PHDBLEMATICA CULTURAL :JEL PAIS 

Nuestro centro cultural lend1 ~ la 
funci~n social de preser~~r· y 
difundir la cultura. Esto n~s obliga 
a relaci:Jnarnos, aunq1¡e son1i=r an1?1)ta,, 
con la pr~blem~tica cultural tle 

M~~ico, qL12, a riesgo de ser 
simplistas, pode1r.ws resumir en dws 
puntos: 

ll En el pa~s se presenta una 
grar. variedad de e>:pr esi enes 
cuiturales: culturas indígenas, 
culturas urbanas, cul lur·as de 1 as 
comunidades camp1:2sinas, etc .. , por 
lo que ~l hablar de una "cultura 
nacional 11 tenemos '-iue tomar en 
cuenta toda esta g&~'ª de 
manifestaciones. 

2) Debido al desarrollo 
dependiante del palY,existe una 
penetración cultural extranjera muy 
i 111pur·tante ( 50bf'e lodo de 1 os 



Estados Unidos), que si bien no 
puede considerarse siempre como 
negativa, es cierto que ha 
propiciado la adopción de modelos 
ajenos a la rEalidad del país. Esto 
ha creado un p~oceso de sustitución 
de patrones culturales 
<transculturizaciÓni, debilitando en 
muchos casos los valores que definen 
las raíces culturales del país. Este 
problema lejos de disminuir-, parece 
que continuará ir.crementándose en 
los pr6~imos años. 

En el cuaderno n~mero 12 del CESU 
<Centro de Estudios sobre la 
Universidad) se aborda esta 
problemática y se ~an algunas 
razones por las que el Estado no ha 
logrado consoliden- una política para 
el desarrollo cultur·al. Estas son: 

11 Que las metas y objetivos en 
este campo no son acordes con la 
realidad del pals: pasan de la 
promoción de eventos art!sticos (la 
denominada alta cultura: teatro, 
cine, danza, etc.) al intenta de 
rescate de los folklores de los 
diversos grupos, caracterizándose 
estos programas por su uniformidad, 
sin tomar en cuenta las diferencias 
educativas y culturales del p~blico 
receptor. 

2) Que no e~iste un ~royecto 
histórico de nación que posibilite 
un plante~~iento org~~ico del 

9 

desarTol lo cultural integrador, 
coh~rente con una pal! ti ca ric.c i or.al 
de igualdad social en todos los 
ór·den8s. Esta si tuac: i ón da lugar 
a qu~ E::n cada se:.:eni.o se intente 
desarrollar, programas na~ior1al~s .. 
que no alcanzan a estabilizarse 
cuando ya deben ter·minar- par-a d¿.,
c.01T,ienzo a otro pEr·iodo con su~ 
rasgos propio, independientes del 
antecesor .. 

3) Que la incapacidad económica 
par-a ~utofinanciar el desarr-tJlleo 
cultural propio nos hace d"'pe1-.d;;.or 
culturalmente de países máE 
desarrollados. Esta incapacidaC, 
aunad~ a la carencia de un proyecto 
histórico, ocasionó que los meJios 
de comunicación de masas se -i't..eran 
dejando en manas d2 empr-esas 
privadas que cu~nlan con la t~cnica 
y el capital ~ara modernizarlos, 
pero cuya pol1t1ca se.realiza con 
criterios empresariales y siguiendo 
modelos culturales 2>-:tranjeros. 

Sobre este Último punto,cabe señalar 
que la incapacidad económica del 
estado para fin~nciar el desarrollo 
cultural propio es probable que 
continúe. Por lo cual se debe 
admitir que el sector µrivado, lejo~ 
de qu2dar rezagado, deberá tener un 
papel n¡ás importante en el 
desarrollo de la ciencia, la 
tecnología y el arte. Para éstr. se 
requie;-.? la formación de L.n ~t:?clur 



privado que fomente el desarrollo de 
la cultura nacional, pues defender 
nuestra cultura es defender nuestra 
libertad. 

Por otra parte, no puede 
desvincularse el problema cultural 
con el educativo. La crisis de la 
educación es, sin duda, un problema 
mundial y en los pafses no 
desarrolladcs,como el nuestro~se 
agudiza aún más. México padece de 
muchos y diversos problemas en este 
c:ampo; aquí sólo mencionar-eme~ 
algunos: 

- Grandes cantidades de 
analfabetos e 6 millones de quince y 
más años de edad en 1988> 

- Analfabetismo por desuso o 
analfabetismo funcional (adultos 
alfabetizados que por carencia de 
politicas o de medios m~teriales, no 
practican le aprendido). Se calcula · 
en 15 millones el númer-o de personas 
que nunca concluyeron la educación 
primaria, mientras :que .;,!rededor de 
16 millones no lograron completar la 
secundaria. 

Monolingüismo en gran parte 
de las comunidades indígenas. 

- Fuar-te demanda por ser·vicios 
educativos. 

- Insu-ficienc:ia de recursos 
dedicados a la educación. 

- Poca eficiencia terminal de 
los sistemas educativos. 

- Poca diversificaci~n de la 
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modalidades educativa~. 
- Reformas educativas e 

intentos de innovación académica 
poco fructíferas. 

- Burocracias administrativas y 
sindicales que en ocasiones 
determinan la trayectoria educativa 
de un país. 

- Movimientos sociales y 
pol{ticos que se generan en el seno 
del sistema educativo: movimientos 
estudiantiles, magisteriales y 
laborales que en un momento daJo 
pueden r-edefinir los rumbos de la 
politica educativa. 

Ante este desolador panorama nos 
preguntamos d para qué proyectamos 
una sala de conciertos, un teatro o 
un museo, cuando ei{ist~ un gran 
porcentaje de la población que 
carece de una educaci6n adecuada? 
dEstaremos realizando un proyecto 
para un grupo privilegiada muy 
reducido? 

Sin pretender desconocer las cifras 
y los graves problemas educativos 
anteriormente mencionados, no e~ 
posible clasificar- a la población en 
letrados e iletrados. ¿Acaso ui·.a 
persona que no sabe ni leer ni 
escribir no puede gozar de una buena 
e~{posiciór. de pintura o de un buen 
concierto? Si bien es cierto que en 
nuestro país existe una gran 
cantidad de personas que no tienen 
une. sólida educación, tambiÉ-11 es 



cierto que can una adecuada difusién 
y promoci6n1se puede lograr que un 
mayor númer·o de gente se interese 
por las manifestaciones artí stico
cul turales. Un ejemplo sobresaliente 
es el Museo Nacional de 
Antropologfa, qu~ fue concebido y 
diseñado para un p~blico en su 
mayoría analfabeto, basando toda su 
actividad didáctica en imágenes y 
elemer1tos plásticos. El éxi t::. de 
este mvseo nos demuestra que con un 
enfoque adecuado puede establecerse 
la comunicación con un público tan 
desigualmente educado. No.podemos 
creer· que en ;;lg:.ma pa.rte del mundo 
se constr~yan teatros s6lo para los 
que 11 entienden de teatro 11

, ni se 
hagan s"'las de concier·tos solo para 
los que "comprenden música"; por el 
c.ontrario, se busca el acer-camiento 
del pÚbli~o no especializado. El 
hecho de que en nuestro centro 
cultural predominen las actividades 
artfsticas facilita laatracci6n del 
páblico mexicano, que es 
especialmente sensible al arte. Por 
esta razón las alarmantes cifras de 
analfab~tismo y falta de calidad en 
la educación no de:ben ser motivo 
suficiente para desalenlarlos. El 
temor de estar proponiendo un 
cor¡junlo cultura1 para un élite debe 
disip~rse porque>en realióad,la 
unic.a élite que impar-ta es la que es 
sensible a las expresio;·1e::: 
culturales y artfsticaa, y esta 
sensibilidad podemos ¿ncontrarla en 
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todas los estratos de ld sociedad. 

1.1.3 EQUIPAMIENTO PARA LA CULTURA 

Tradicionalmente el Estado se ha 
encargado de realizar las grandes 
obr·as de equipami12nto para la 
cultura. Instituciones como la 
Secretaría de Educacidn P~blica, el 
Instituto Mexicano del Seguro 
Social, el Instituto Nacional de 
Bellas Ar-tes, por· nombr-ar sólo 
algunas, Cde las que han log1-"<1Jo 
sobrevivir a los cambios se~enales> 
han destinado par~e de sus racur5oa 
a la con::.trucción de teatros,, n-.U'::)EOS 

y otros edificios afin~s. Por· lo 
general_, se ha dad1:i mayor prioridad 
a la cantidad de éslas anles que a 
su e.ali dad. Esto ha dotado a un gr·an 
nÚ,~1~r-o de ci udcides y poblaciones 
medianas de" por 1 o menos_, un teatro o 
un museo, que si bien no c.uer.tan con 
todas las características deseables, 
han tratado de cubrir una caren~ia 
impor-tante. Sir. embargo, sí::! ti~ne la 
idea equivocada de que el probh•ma 
termina can la c.Gnstruccián ded 
edificio; y es por- esa, que much::is 
de ellos, se encuentran abandonados 
a subutilizados. Es necesario cr~ar 
mecanismos de ªPºiº para la 
operaci Ón y pron1oci Ón perma1~Ente d8 
cada una de ellos. Adem~s, deben 
vincularse las actividades que se 
llevan a cabo en los centros 
culturales del pafs con aquellds que 



se realizan en los centros 
educativos. Es en el terreno de la 
educación cionde deben invertirse 
los mayores esfuerzos. Siempre será 
más fácil hacer una sala de 
conciertas.que hacer un buen m~sica. 
Cualquier programa que pretenda la 
difusión de la cultura o la creación 
de nuevos espacios para su 
desarrolla,fracasará si no está 
sustentado -¡n una educación integral 
que, desde epocas muy tempranas del 
individuo, logre sensibilizar y 
fomentar el gusto y el interés por 
el arte y la cultura. 

Para darnos cuenta del estado que 
guarda el equipamiento cultural del 
país,presento a continuación una 
relación de los edificios existentes 
de mayor importancia. En esta lista 
se mencionará Únicamente a los 
teatros, dado que el tema a 
desarrollar dentro de 1 a pt·esente 
tesis es ur.a sala de con=iertos_ 
Es de notar, que una sala de 
conciertas no ~s un teatro_ sin 
embargo en el catálogo reaiizado por 
FONAPAS en 1982, no se hace una 
clara distinción entre tealros, 
auditorios, teatros para Ópera o 
salas de conciertos. Esto señala la 
falta de instalaciones 
especial izadas, pues muchas .. ,,.eces un 
mismo recinto se utiliza para 
eventos diversos. Si bien prevalece 
el criteriu de que mientras más 
multifuncional sea un edificio es 
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mejor (debido a que es más 
rentable), en nuestro caso se 
prefirió proyectar un edificio que 
sirve Únicamente para la realización 
de conciertos. Esto, como veremos 
más adelante, obedece a que una sala 
de conciertos requiere de 
condiciones ac~sticas y espaciales 
muy diferentes a las de un tedtro o 
auditorio. Es decir, se buscó 
proporcionar un edi-f icio con l6s 
características Óptimas para la 
ejecución 1nusical. El desaparecido 
FONAPAS, clasificli los edificios 
según sus aptitudes y 
características técnicas. Esta 
clasificación es,en realidad,muy 
relativa, sin embargo nos permitirá 
tener un panorama general de la 
situación existente. Aunque la 
reldciÓn se llevó d cabo hace nueve 
ahos, ésta no ha variado de manera 
importante, pues la larga crisis 
económica ha impedido, con algunas 
excepciones, la realización de 
grandes obras en este campo. 

Los edi~icios fueron clasificados en 
cinco grupos: 

Al Instalaciones con 
posibilidades de presentar con todo 
rigor esce~üco Óperas, obras de 
teatro, comedias musicales con 
técnicas complejas, grandes 
conciertos orquestales con o sin 
coro, dar.za clásica y cualquier otr·a 
actividad que exija, además de todos 
los elem8ntos técnicos, una grar. 



capacidad para albergQr a un ~ucn 
n~.r1ero de espectadores. 

B> Teatros con las 
características indispensables, 
aptos para representar obr·as de 
teatro con t~cnicas normales, 
conciertos individuales a 
colecti~os, danza de CJalquier tipG, 
co1i cc-pacidad para un númer·o regulc.r 
de espectadores. 

Cl Salas de capacijad menor con 
elemento=- t2cnico=. limitados ¡.:.ero no 
ausentes, con pasibil~dad de 
p,.e:.E<ntar· espt?ctbc.ulos mus¡ cal es de 
yrupos reducidos ta!es come.. 
ar·qu~stas de c.ámar·d, rec1ta.l~s 
individuales, teatro e::peri.r.2r.tal y 
c.ineclubes. 

D> Auditorios cor. 111fnimos 
recursüs técnicos, Útiles como 
escenarios de ti=atro ITILlY elerr·2ntal, 
cint:?clube:s, y actividades coa,o 
conferencias, curso~ y 1nesas 
redondas. 

El En asta Últ¡ma .::atey.:.ría s2 
considera a las unidades al oire 
libr-e,que si bi8n no cut'nt.:ir, de 
maner·a permanente con in5talli.:i ones 
aspecializada.s, sie1npre puede 
considerarse que están sujetas a lá 
inclusión de elementos técrncas 
te111por·ales para escenificc..r- un 
esµectáculo. 
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AGUASCALIENTES 
TEATRO MORELOS 664 9.20 10.00 6.00 • . . . . . 
MEXICALI 
CASA DE LA CULTURA 400 7.00 2.50 5.00 • • . • • • 
TEATRO DEL ESTADO 1070 12.00 9.00 6.00 • • • • • . 
TEATRO DEL IMSS 340 12.00 10.00 6.00 . • • • . . 

TLJUANA 
TEATRO DE LA UNIVERSIDAD DE B.C. 450 12.00 8.00 6.00 . . • • • • 
CASA DE LA CULTURA 535 8.00 10.00 7.00 • . • • . • 
CENTRO CULTURAL FONAPAS 1050 - • • • • • • 
TEATRO DEL IMSS 320 8.00 10.00 6.00 • • • • • • 

CAMPECHE 
TEATRO AGORA FONAPAS 377 15.00 10.00 7.00 • • . . . • 
TEATRO DEL IMSS 316 12.00 10.00 6.00 

l. .• 

• • • • • . . 
TUXTLA GUTIERREZ ·. ···I'· TEATRO DE LA CIUDAD 710 15.00 8.00 7.00 • • • • • • 

AGORA Y CASA DE LA CULTURA 120 VARIABLE • • • • • ... < '·;. 1:+~ CHIHUAHUA 
::· 

TEATRO DE LOS HEROES 1431 13.00,25.00, 8.50 • • • • . .. . ... . :·· 
'·~ .. 1 .•.• 

TEATRO DE CAMARA 352 6.00 4.00 8.00 . 
TEATRO AL AIRE LIBRE 600 VARIABLE •.· 'r l;Y~ 1·. .. 

CIUDAD JUAREZ . · .. , ... .... 
CINE TEATRO ANDA - - - - 1:0 . SALA DE ESPECTACULOS INBA 900 12.00 9.00 7.00 • . . • . 
TEATRO DEL IMSS 300 10.00 6.00 5.0ll • • • • • •: . 

SAL TILLO 
CASA DE LA CULTURA 200 8.00 5.00 4.50 . . • • . . 
TEATRO DE LA CD. FERNANDO SOLER 1154 13.lXl 10.00 ó.00 . • • • . . .. 
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PARANINFO DEL ATENEO FUENTE 660 14.00 7.00 6.00 . . . . . . 
TEATRO DEL IMSS 300 9.00 6.00 S.00 . . . . . . 

TORREON 
TEATRO MA YRAN 200 10.00 6.00 8.00 • . • . . • 
TEATRO ISAURO MARTINEZ 269 12.00 7.00 6.00 . . . . • • 

COLIMA 
CASA DE LA CULTURA 836 1200 10.00 6.00 . . . . . . 
TEATRO HIDALGO 700 1200 10.00 1000 • . . • • • ... 

e 

MANZANILLO 
TEATRO AL AIRE LIBRE IMSS 350 VARIABLE • . . . . 

DURANGO 
s.ool s.oo 

,. 
'.•. 

TEATRO VICTORIA 335 7.00 • • • • • 
SALON DE USOS MULTIPLES VARIABLE • . . . • • 

DISTRITO FEDERAL 
AUDITORIO NACIONAL C*l 4000 39.00 12.00 15.00 • . • . . • · . 

TEATRO ORIENTACION 334 10.00 12.00 12.00 • • • • . • 
TEATRO DEL GRANERO 2033 6.00 6.00 - • . . . . . 
TEATRO DE LA DANZA 312 10.00 12.00 5.00 . • . . • • 
TEATRO EL GALEON 300 12.50 13.50 6.00 • . . • • . 
SALA VILLAURRUTIA 140 1000 7.00 3.30 . • . . . . 
TEATRO TITIRIGLOBO 350 CIRCULAR • • • • • 
TEATRO DEL BOSQUE 1400 15.00 12.07 7.00 . . • • • . 
BELLAS ARTES 2004 15.00 12.00 9.00 • . . . . . 
TEATRO JIMENEZ RUEDA 529 9.00 7.00 6.00 . . . . . . 
TEATRO HIDALGO 820 15.00 10.00 8.00 • • . • • • 
TEATRO DE LA CIUDAD 1984 12.00 10 00 8.00 • • . • • • 
SALA NEZAHUALCOYOTL 2300 1 VARIABLE . . . . . • 
TEATRO GOROSTIZA 628 15.00120001 - • . . • • . 
FORO SOR JUANA INES DE LA CRUZ 250 VARIABLE • • • • • • • 1 1 

0•) iecienfemente ampliado poro 10,000 per¡onos 15 
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TEATRO JUAN RUIZ DE ALARCON 430 12.00 12.00 8.00 • • • • 
SALA MIGUEL COVARRUBIAS 724 13.00 12.00 7.00 • • • • • • 
SALA CARLOS CHAVEZ 163 VARIABLE • - - - . . • 
FORO DE ENSAYOS DE LA OFCM VÁRIABLE • • . • 
SALA OLLIN YOLIZfLI 1229 120.00 30.00 10.00 • • • • • • 
TEATRO INSURGENTES 1142 14.00 12.00 6.00 • . . . . 
POL YFORUM (TEATRO) 600 6.00 6.00 • • • • . • 
FON AGORA - - - - • • • • • • 
INSTITUTO CULTURAL HELENICO 460 8.00 12.00 8.00 • • • • • • 
TEATRO JULIO PRIETO 720 9.00 10.00 7.00 • • • • . • 
TEATRO REFORMA 310 14.00 12.00 7.00 • . • • . • 
TEATRO CUAUHTEMOC 600 12.00 10.00 7.00 • • • • • • 
TEATRO INDEPENDENCIA 730 14.00 13.00 7.00 • • • • • • 
TEATRO LEGARIA 321 9.00 10.00 7.00 • • • • • • 
TEATRO MORELOS 430 14.00 10.00 7.00 • • • • • • 
TEATRO TEPEYAC 720 12.00 12.00 7.00 .. . . • • . 
PALACIO DE MINERIA VARIABLE • AUDITORIO AZCAPOTZALCO 264 15.00 2.50 3.60 • 

GUANAJUATO 
TEATRO JUAREZ 1040 12.00 10.00 8.00 • • • . • • 

LEON 
TEATRO MANUEL DOBLADO 1321 15.00 7.00 9.00 • • • • • • • TEATRO AL AIRE LIBRE VARIABLE 
TEATRO DEL IMSS 470 12.00¡10.oo¡ 7.00 • • . . • 

ACAPULCO 
TEATRO AIRE LIBRE R.F. 720 VARIABLE • • • • • • TEATRO AIRE LIBRE S.DEL MAR 960 VARIABLE . . - - - • • TEATRO JUAN RUIZ DE ALARCON 119:l 12 001 8.001 1.00 • • • • . • TEATRO NEZAHUALCOYOTL 1775 VARIABLE . . . . . . 
TEATRO IMSS 400 12001 600j 9.<Kl • • 
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CHILPANCINGO 
FORO CULTURAL FONAPAS 500 VARIABLE . . . . • 

GUADALAJARA 
INST. CULT. HOSPICIO CABAÑAS - - - - • 
TEATRO DEGOLLADO 1500 12.00 10.00 9.00 • . . . . . 
BIBLIOTECA PUBLICA DEL ESTADO - - - . 
AGORA PATIO DE LOS ANGELES - - - - . 
TEATRO EXPERIMENTAL 320 12.00 800 20.00 • • • • . • 
TEATRO GUADALAJARA IMSS 573 10.00 8.00 8.00 • • . . • 

TOLUCA 
TEATRO MORELOS 2lll6 - - - . . • . . • 

LAZARO CARDENAS 
CINE DE LA ORILLA 170 4.50 6.00 - • • - - - . • . 
PLAZA VOLUNTAD DE ACERO 1300 VARIABLE • • - - - • • • 

MORELIA 1 1 
CASA DE LA CULTURA - VARIABLE . 
TEA:TRO IMSS 500 12.00 9.00 7.00 . • . • . 

MONTERREY 
CENTRO CULTURAL ALFA 300 - - - • • • • 
TEATRO AIRE LIBRE DEL OBISPADO 1000 - - - . . . • . 
AUDITORIO LUIS ELIZONDO 1850 22.30 11.80 8.00 • • . . . • 
TEATRO MAYO UNIVERSITARIO 210 - - - • • . • • 
TEATRO DEL IMSS 750 12.00 10.00 6.00 • • . . • 

OAXACA 
TEATRO MACEDONIO ALCALA 789 - - - • . - - - • 
AUDITORIO JOSE VASCONCELOS 152 - - - • • • • 

PUEBLA 
CASA DE LA CULTURA 186 - - - . • - - - . . . 
AUDITORIO REFORMA - - - . 
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QUERETARO 
11.00 TEATRO DE LA REPUBLICA 425 11.00 8.50 • . - - - • • • 

TEATRO DEL IMSS 565 12.00 10.00 7.00 • . . • • . 
CHETUMAL 

TEATRO FONAPAS 500 12.00 7.00 6.00 • . • • . • TEATRO AIRE LIBRE IMSS 600 12.00 5.00 - • • • • • • • 
SAN LUIS POTOSI 

TEATRO DE LA PAZ 1450 15.00 20.00 15.00 • . . • . • SALA DE ARTE INFANTIL FONAPAS 634 18.00 8.00 15.00 • . . • • • TEATRO DEL !MSS 340 12.00 8.00 5.00 • • • • . • 
CULIACAN 

TEATRO CALDERON DE LA BARCA 896 12.00 9.00 6.00 • • • • • • SALA LUMIERE 247 8.00 6.00 6.00 • • • • • • 
TEATRO DEL IMSS 430 12.00 10.00 6.0( • • • • • • 

MAZATLAN 
TEATRO DEL JMSS 264 12.00 10.00 6.00 • • • • • • 

GUAYMAS 
AUDITORIO C!V!CO MUNICIPAL 1300 VARIABLE • • • • • • 

HERMOS!LLO 

1 1 AGORA CARMEN ROMANO DE L.P. 200 - - - . . • • • • CASA DE LA CULTURA - VARIABLE • • • • • • 
VILLAHERMOSA 

TEATRO AGORA DE FONAPAS 260 8.0019.0014.00 • • • • • • TEATRO DEL IMSS 300 12.00 5.00 - . . • . . . 
TEATRO AL AIRE UBRE 5000 VARIABLE • . • • • • 

CIUDAD VICTORIA 
16.ool 12.ool 1.00 TEATRO JUAREZ 1346 • • . . • • 
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JNSTITUTO TAMAULIPECO DE B.A. - - - - • 

NUEVO LAREDO 
TEATRO DEL IMSS 348 12.00 12.00 7.00 • • • • . • . 

TAMPICO I•: 

TEATRO DE CAMARA 350 12;00 8.00 6.00 • • - - - • • ¡.:.:, 
11.AXCALA 

: 

AUDITORIO CASA DE LA CULTURA 250 10.00 4.00 - • . - - - • 1; • 
TEATROIMSS 300 10.00 6.00 5.00 • • . • • 
TEATRO XICOTENCATL - - - . • • • . • ·: . : 

MERIDA 
SALA DE ARTE AGORA FONAPAS 100 7.00 3.00 4.00 • • • • • '.'.'.:. 

TEATRO PEON CONTRERA.S EN REMODELACION • ·· .. 

TEATRO DEL IMSS 340 10.00 8.00 5.00 • • • • • • ::•·. I: 
ZACATECAS 

AUDITORIO RAMON LOPEZ VELARDE 1100 12.00 20.00 6.50 • • • • • • /: 
.·.: 

AUDITORIO GENARO CODINA 630 10.00 12.00 5.00 • • • • • • 
1 i TEATRO DEL IMSS 600 12.00 10.00 12.00 • • • • • . ,19' 
1 
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DISTRITO FEDERAL 

'20 

1 MUSEO TECNOLOGICO DE 

LA C.F.E. 

2 MUSEO DE HISTORIA 

NATURAL 

3 CENTRO CULTURAL 

UNIVERSITARIO 

4 SALA OLLIN YOLIZTU 

5 TEATRO DE LOS 

INSURGENTES 

6 POLYFORUM CULTURAL 

SIQUEIROS 

7 INSTITUTO CULTURAL 

HELENICO 

8 MUSEO NACIONAL DE 

HISTORIA CASTILLO DE 

CHAPULTEPEC 

9 MUSEO NACIONAL DE LAS 

CULTURAS 

1 O PALACIO DE MINE RIA 

11 MUSEO DE LA CIUDAD DE 

MEXICO 
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l. 2. UN LUGAR PARA LA MUSICA 

1. 2. 1 MUS!CA Y ARIJUHECI Ul·l{l· 

La ar qui tec:tura ha Jugado un papel 
muy importante dentro de la música. 
Su influencia ha sido tal, que 
podemos decir que el tipo di..! música 
que se ha dado en los difer·entes 
pueblos através de su historia 
depende en gran parte del tipo de 
recintos que han hal.Jitado. El hecho 
de que en algunas regiones la música 
se haya desarrolldda más en un 
aspecto melódico, rítmico o 
armónico, tiene una estrecha 
relación con las construcciones 
donde la música ha sido 
interpretada¡ ya que los sonidos 
adquieren caracter{sticas diferentes 
cuando se producen en un lugar 
abierto o c~rr-ado, con muros de 
madera o piedra, con techos 
abovedados a planos, en espacios 
altos o bajos, can mobilario pesado 
o ligero, en espdcios can abundante 
ornamentación o austeras. Así por 
ejemplo, las iqlesias románicas en 
Europa, hechas de piedra, originaban 
superficie~ reverberantes que 
superpou(an Jos sonidos que emitfan 
1 os cantantes dentr·u de el 1 as. 

Esta superposició"n de los. sonidos t~s 
el fundamento l.Jp la ar-mrn1Í;i. Después 
del siglo X se comenzará a cantar 
varias melodías simul táne.-imPnle para 
enriquecer el sonido y producir la 
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armunÍ:d. La músic.a occidental ti~ne 
entonces, además 1te la tradic:ilÍn 
melÓdir.a, la armónica, que ser ..í 
d';s:"rrollada ampl1am~nte por ln~ 

mus1cu~ europens .. 

Siglos más tdrde, lras la Reforma 
protestante, la ar· qui t eclura llP l d~ 
iglesias de Jns s~pdratistas ~e 
mndi fiLarÍa p • .ua r·edut:1r el vulÚm~n 
d~nt:o ~el edificio y C~J'! eslo 
d1sm1nu1r la reverberdc1on .. Ld 
intención era la ele pel"'m1 t.ir a lu5. 
congsegal.Jos escl~char c:uu Llar· i LJact el 
sermu1l, que seria desde enlanc.C?s el 
elemenlo principal de sus cere-munias 
reliqiusas .. 

Las a1atiguos griegos, por su ¡1artt:" 7 

habÍ an cunstrui t.Jo el teatro al aire 
libre, es decir, en un mediD 
absorl.Jente del sonido. done.le existía 
la dr~fi11ición necesaria para 
escuchar a los actores. Cua11llo ~sl~ 
tealr·o renace e11 el siglo XVI y e~ 

techado, como ... 1 lealru 01 Ímpico di..! 
Pallac.Jio, en Vicenza, ld forma de 
los teatros se modificará para 
controlar la reverberación ú~l 
recinto. Se procurará tener un 
volúmen de aire reducido en el 
ínter ior y Se! colocarán J>esadas 
telas flUe absor·ban el sonido pdra 
obtener la i nt i mi dad y cal i c1ez 
neces • .u·i as. 



Sin embargo, la relación entre la 
música y la arquitectura no sólo se 
ha dado en el campo de la acústica, 
sino que también ha tenido un 
sentido religioso. Cuando el abad 
Suger comenzó la rec:.onstruc:.c.ión tJe 
la iglesia de Saint Denis !San 
Dionisia), cerca de París, en 1129, 
lo hizo proporcionado el edificio en 
base al sistema de Jos números y 
relacio11es pitagóricas, de 
naturaleza invariable, que daban las 
consonancias musicales. Estas mismas 
relaciones eran las que, en 1?1 mundo 
medieval, ordenaban armÓnicamante al 
universo, siendo la iglesia y la 
catedral un microcosmos de ese Órden 
universal. 

No faltan tampoco ejemplos de 
analogías y términos comúnmente 
aplicados en ambas arles. En el 
lenguaje cotidiano de los 
arquitectos se habla del "r·itmo" que 
e>eiste en una fachada, de la 
organizdción e.Je elementos dentro de 
una "pauta", de las relaciones 
"armónicas" de un edificio y, desde 
luego, no podemos olvidar el célebre 
relato de Paul Valér·y, "EupJlinos o 
el arquitecto", donde el escritor 
francés, adoptando la forma 
del di.Ílogo griego, hace hablar· a 
Sócrates con Fedro: " ... Dime -dice 
Fedro- ya que eres' lan sensible a 
los efecto~ de la arquitectura no 
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has observado, al pasearte por esta 
ciudad, que entre los edificios que 
la constituyen algunas san mudos; 
otos hablan; y en fin, utros lo" m.:Ís 
raros car•tan ? .... " 

Schopenhauer, por su parte, nos tJ1r.u 
también de manera poélica que "IJ 
ar qui lectura es música cortcjel ada"' .. 
En el vocdbulario de la mÚ~ica 
tampoco es r·aro oir hablar de una 
''ar qui lectura" orquestal, ele música 
11 ornamentada 11 o "monumental". E~la. 
afinidad resulta cier·tamente 
significativa, y lo es más aún 
cuando se proyecta un edificio para 
la música. En las págilldS 
sigui entes haremos u11 paco de 
historie:! acerca de es'la rel&Ición. 
Veremos que los compositores, desde 
Gabr·ieli hasta Slockhausen, se han 
preoCL11>ado del lugar donde serían 
interpretadas sus obr.is. Muchos de 
ellos escribieron su música pensdndu 
en el espacio arquitectónico que 
disponfa11 para su ejecución y 
previendo de antemano los efecctos 
que proporcionar(a el recinto .. Por 
su parte los arquitectos han tenido 
también que contemplar- las 
necesidades de los músicos y 
modificar sus edificios para obtener 
los efectos deseados por un 
compositor o un director de 
orquesta, se han compeuetr ado con 
las cualidddes del sonido, la 
composición de la orquesta y lds 
car-acteríslic:.ds de los instrumentos 
musicales .. 



Veremos primeramente lo que es la 
orquesta y la evolución que ésta ha 
tenido, para después analizar los 
espacios que han servido para 
ejecutar la música en público, y la 
relación que e>Ciste entre la 
orquesta y la sala de conciertos. 

1.2.2. LA ORQUESTA 

Necesitamos familiarizarnos aunque 
sea a grandes rasgos, de lo que es 
una orquesta, pues como acabamos de 
señalar, muchas salas de conciertos 
fueron construÍdas exprofeso para 
satisfacer las necesidades 
específicas de una orquesta en 
particular. Aún en nuestros días, 
cuando va a edificarse una sala de 
conciertos, en muchos casos se 
conoce de antemano la orquesta que 
se va a albergar y sus 
caractertsticas propias. También 
necesitamos conocer la evolución que 
ha tenido la urquesta através del 
tiempo ya que la música de épocas 
anter"iores, se sigue y seguirá 
interpretando en las salas de 
conciertos actuales. No es igual la 
orquesta que empleó Bach o Haendel a 
la que empleó Mozart, Brahms o 
Stravinsky. El nÓn>ero de 
instrumentos, y en consecuencia el 
tamaño del escenario, la disposición 
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de los músicos sobre este y las 
condiciones acústicas requeridas: 
san muy diferentes. Por esta,rdLOn 
creo necesario l•acer un brev1.s1mu 
resúmen de la historia de ld 
orquesta desde sus orígenes hasta 
nuestr"os días para posleriorme11le 
analizar las partes de la misma y 
las disposiciones mas típicas d~ 
ésta sobre el escenar· i o. Esto nas. 
facilitará comprender los 
requerimientos espaciales del 
escenario de una sal a de cnncier·tas. 

Comencemos por buscar el significado 
de "urquesta". El término, al igual 
que el de "cultura", que analizamos 
en el pr·imer capf tul o, e" muy 
ambiguo. Etimológicamente on¡uesta 
provi,.?ne del griego "orkhe~lra", del 
verbo orkhestai, que significa 
bailar. En la antigua Grecia la 
orquesta era un espacio circular, 
próximo al pÚblicu 1 dD1tde ~e 
colocaba la escena del lealru pdra 
que el coro <único actor en los 
comienzos de la tragedia griegdl 
interpretara sus danzas (orchesis> y 
-sus cantos. El u1ro bai 1 aba 
al reda=otJor de un altar c.on~agradu J 

Dionisas que se llamaba '"limel~" 

Cthymelel. En la épuca clásica lle la 
tragedia, los actores se des11ld2aron 
a la escena pr·apiamenlL• dicha 
<skéne>, mientras que la urquesld 
permanec{a rese,-vada al coro. 



También en la orquesta se colocaba 
el aulista, o int~rprete del aulas, 
que era el único instrumento 
empleaclo en la trag<?dia griega. 

En el siglo XVI, cuando la Ópera 
nació de la reconstjluciún de la 
tragedia antigua, se eligió ese 
lugar para agrupar en él a los 
músicos encargados de acompañar a 
los cantantes. PosteriormC!nle, el 
término "orquesta" se aplicó a los 
propios instrumentislas, y se 
ektendió pronto a todas las . 
formaciones de músicos aún fuera del 
teatro. Actlaalmente entendemos por 
orquesta al conjunto de los 
instrumentistas que interpretan una 
obra sinfónica a que qc.ampañan una 
obra lírica. 

Ahora bien, es necesario distinguir 
los diferentes ti¡1os de on¡uesta. 
Comúnmente aceptamos cuma orc¡u~~ta a 
la orquesta sinfónica, es decir, "la 
gran orquesta" compue!itd por unos 
noventa o c.ien músicas en pr·omedio. 
Peiro también contamos con la 
orquesta. de cámara, con un número 
más ,-·educido de músicos, la orquesta 
de cuerdas y, en cierta forma, 
también podríamos denominar como 
orquesta a las bandas militares, 
aunque éstas car ezcc1n Lle l 0'.3o 

inslrumentos de cuerda. En c.uanto a 
la música popular, también existen 
orquestas de Jazz, de música 
tropical y de otro~ géneros.. 
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El origen de la orquesta occidental 
podríamos Uuscarla des~~ las ~pucas 
más antiguas. sin embargo, L?l 
concei.tl:o actual que te11emo5 de lu 
que es una orquesta es muy r·ecie11t~ 
y se remonta a tan súlo unos CUdnlus 
siglos ·atrds. En el mundo antiguu, 
se trate ele Egipto, Ilabilu11i.i, 
Asiria o, incluso, e11 la misn1d 
Grecia, la orquesta ~ervÍd 
esencialmente de acamµanamie11lo di 
cant:o. Fueron necesar·itJS mur.l1us ai1os 
para que la mdsica instrume1·1tal 
cobrara un papel relevante hdstu 
c::onvertirse en un género 
independiente. 

Es hasta finales del siglo XVI 
cuando podemos emµezdr a habldr de 
m6sica orquestal propiamente dicl1a. 
Para entonces ya varios i n~lruml~nto~ 
se habían perfeccionada y las form.ris 
musicales habían evc1lucionatlcJ 
también. 

Le corresponderá a Venecia ver nac:er 
a este nuevo género Lle la mtÍ!iica que 
en los sicJlos siguientes alcanzdrÍa 
su máximo desarrollo. Venecia era 
en aquél entonces un centro 
comercial y artístico de gr·an 
importancia .. Como ciudad c:o•.,;moplJlita 
que fue, recibió corrientes e 
influencic1s artística~ cJe muLllc..l!~ 
partes y por ella transitaron lus 
más grandes ar-ti slas de Ja époLd. Era 
1 a e i utlaU del Adr i dt i i:o se 1 ogr ar un 
muchos pr-oqresos en el c.:ampu 



musical. La escuela Veneciana, 
iniciada por Andrea y Giovanni 
Gabrieli, recibió la influencia de 
compositores de lus Países Bajos, 
quien~s a su vez habían alcanzada 
con su estilo polifÚnico la cumbre 
del desarallo musical renacentista. 
En Venecia, la música instrumental 
adoptó nuevas formas como la 
sinfonía, el cancortato y concerto 
para orquesta, que, aunque se hallan 
todavía en un estada muy incipiente, 
son ya un punto de partida para 
realizaciones posteriore~. E11 este 
momento la noción de la orquestación 
se desconoce; si falta algún 
instrumento se sustituye por· 
cualquier otro, siendo int.Jiferente 
su timbre. 

Fue can Claudia Monlurverdi que la 
orquesta, si bien todavía no 
alcanzaba una com11leta homogeneidad, 
deja de ser un conjunto 
indifer·enciado de inslrumeutus mal 
definidas. Monteverdi desectaú los 
instrumentos t.Jemdsiado antiguos cuyo 
timbre no se mezclaba bien con los 
otros e hizo importantes 
innovaciones en la composición 
musical. 

M¡s adelante, Gian~atlista Lully 
organi¿arla su orquesta teniendo 
como base al violín. En esla épuca 
los instrumentos de cuerdds eran los 
más perfec:cianudos de lodos, y por 
esta razón, era lógico que la 
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orquesta estuviese const i t.uí tJa eu su 
mayoría por estos insl:rumenlo~. A 
las cuerdas Lluly agregaba unJ 
docena de instrumentos t.Je vieutu v 
l 05 timbal es, nu sobr·l!pdSdnLlu en 
total los veinte o treinla músico~. 
En los años siguientes no variard 
mucho la composición de Ja orquesta, 
pero sí alcanzar.Í una perfeccil1u y 
claridad notables. 

Durante la primel'"a mitad del !:iiylo 
XVIII Jean Philippe Rameau, en 
Francia, Georg FrieLJriLh Haencl~J, e11 
lnglalerra y ,Johann Sebdslian H •. uh, 
en AJL.?mania, ejercieron una ~Jr an 
influencia sobre la ol'"queo;;la. 
Rameau, si ~ie11 utiliz6 
prácticamente la mismd orquetE>la que 
Lully, aprovechó de una mejor· maner·a 
1 os r·ecursos i nstrumer•tal es, c.1centuó 
la individualiddd de los timtJrl:!'.i y 
los combinó de una forma precisd. 
También generalizó el empleo de lns 
instrumentos de viento y asentó lct.s 
base!a de Ja armonía clásica. Bach y 
Haenclel tampoco modificaron 
mayormente la orquesta, pero l.~n 

cambio la utilizaron con una 
maestrí'a singular. La simpl icidatl de 
su música compen~ada ~on el 
virtuosismo en el contrapuulu, 
lograron un equilibrio y una 
grandeza excepc.ionciles. 

A mediados de este siglo aparecerían 
otras tres grantJes figuras: 
Christoph Willibald GlGck, Ju!:.t:-ph 



Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart, 
quienes escribieron grandes obras 
orquestales. GlÜck fue el primero en 
suprimir el bajo contínuo cifrado, 
es decir, la costumbre de acompafiar 
la voz o los instrumentos con cifras 
correspondientes a los intervalos de 
los distintos sonidos del acorde, 
que había prevalecido en los dos 
siglos anteriores; y con ésto la 
desaparición de instrumentos como el 
chitarrone, el laúd, el clavicordio, 
etc. que cumplían esta función. 
Glück introdujo, en cambio, 
instrumentos como el trombón, el 
bombo, los platillos y el triángulo 
a su orquesta, que hasta entonces 
eran poco utilizados y supo obtener 
del oboe una expresividad hasta 
entorices desconocida. En los 
cuartetos de cuerdas de Haydn y 
Mozart, como dijo Richard Strauss, 
encontramos < aparte de las Fugas 
para Órgano de Bachl, el origen de 
la orquesta sinfónica. Las 
manifestaciones sinf6nicas de estos 
dos maestros encierran, en cuanto a 
estilo, invención temática, 
conducción metálica y elaboración, 
todas las posibilidades polifónicas 
del cuarteto de cuerdas hasta tal 
grado, que, en cierto sentido, 
pueden considerarse como tales, pero 
con instrumentos de madera 
"obligados" y con otros, como las 
trompas y trompetas, y los timbales, 
que refuerzan su sonoridad. 
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La mus1ca instrumental a~optó un 
estilo que se desviaba del ~evero 
contrapunto de Bach para Llar 
preferencia a la IÍ11ea melódica. Con 
Haydn y Mozart adquirieron su 
plenitud la sonata para uno o varius 
instrumentos¡ los conciertos para un 
solista asociado a la orquesta y la 
sinfonfa orquestal. La orquesta 
había llegado a su madurez y el 
período de equilibrio y pureza a que 
se había llegado hubiera podido 
prolongarse durante siglos de no ser 
por el surgimiento de una nueva 
figura: Beethoven. 

Antes de referirnos a Beethoven, 
veamos la composición de algunas 
orquestas en el siglo XVIII: 



orquest.s j .ioln. 101. '10lc. fltsi Ob cor u9. troap. llab. .... r~·· 9 .. na '.tiorb¡ 
contr. >-- "~~~-

Sot1•d•d d• 10 
1 co11c1 ertos de 

de le1puq StS l 4 3 2 3 1 
l114o-ll4B1 
lir e;de, 1753 
lorquest.r. de Btl 4 3+3 2 s 2 5 2 1 2 
h corto) 
Berlin,1154 1 
lorquesh de 12 3 4•2 4 3 2 4 2 1 1 
I• cortei 
"-nnhe1•, 1750 
1orquest¡ de Otll "4 4•2 2 2 4 2 2 1 l I• cortu ·----Cop1lh pnnc. 
de &01ir1, 17B3 12 4 2•l 2 l 4 3 3 1 
S•lzbur40, 1757 
lc¡p1ll• del JO l 2•2 3 2 2 2 1 1 1 
frínc1pe 
Mr:ob1s•o1 
Esterh.:, 1783 11 2 1•2 2 2 2 
en tlfopos de 
H•1dn 
Concierto 1 
espm tuil de ló 2 t.•2 ~ ¡ l .· 

I< '' I'.,:: P•rís. 1151 .. 
ürquesh de l¡ 1 

1 

. 
Open de Pms JB ¡, 12 9 ~ 2 2 ¡ 1 1 

1 iíl tll!IPO'i dl!' 1 
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La orquesta ns las nrinoe sinfonías Je BeethoYerJ 

N' M4dtr1n Mttalti &ttrl• C•nl• 

1 y 2 í flauus 2 cornos Timbalca Vio linea 
2 oboes 2 trompetu Violas 
2 clarinctct VioloncclOJ 
2 {agotes Contrabajos 

2 flauus 3 comos lunbalet Violines 
2 oboes 2 trompetu Violas 
2 clarinetes Violoncelos 
2 f:asotes C.Ontnb2jo1 

l flauta 2 comos Timbdu Violines 
Z obm:" Z trompetas Violas 
2 clarinetes Violoncelos 
Z far,ntcs C.Ontnbajos 

l fbuus 2 cornos Timbales Violines 
2 oboes 2 trompetas Violas 
2 clarinm:s l trombonts Violoncelos 
3 fasotcs (aleo, tenor, bajo) Contnbajot 

) flauus 2 como1 Timba la V10lines 
2 oboes 2 trompetas Violas 
2 chrinctcs 2 trombonts Violoncc:los 
2 fagotCJ (alto, tenor) C:Ontnbajos 

7 y 8 2 flautas 2 comos Tunbalm Violines 
2 oboes 2 trompetu Violas 
Z cbrinetcs Violoncelot 

fagot es Contnb:i.jos 

l fhuuJ -4 cornos Timb.al" Violines 
Z oboes 2 trompetas Triángulo Vmlas 
2 clarinctcf } trombonts Platillos Violoncelos 
} fagotcs (a1to, tenor, b:i.jo) Bombo Contrabajos 
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Beethoven fue un gran impulsor de la 
música orquestal. Su obr·a se orienta 
desde et inicio a la m~sica 
instrumental. Podemos decir l)Ue es 
un compasi to,- qtie pil:'ltsa para la 
orquesta. El mismu decía: "Cuando me 
viene una idea la oigo en un 
instrumento, nunca en la voz", 
agregando "Yo sé que la sinfonía es 
mi elemento propio. Cuamlo oigo algo 
en mf, es siempre la gran orquesta''. 

Con Beethoven la orquesta c,-.ece y se 
madific:a. Las innovaciones son 
numerosas; aquí m~ncianaremos sólo 
algunas: 
a> Los instrumentos de vienlo 
a<lquieren una gran importancia; bl 
Emplea los timb.iles rle una nueva 
manera; yci no servirán sólo para 
acentuar algunos pasajes a marcar ~l 

ritmo como en Mozart o en Haydn, ni 
un efecto momentáneo coma en Rameau, 
sino que adquirirán una expresividad 
propia. el Extiende el alcance de 
los instrumentos dl1 cuerda, 
escribiendo para 6stos 11otas 
que sólo con una técnica depurada 
pueden interµretarse. dl Utiliza 
nuevos instrumentos: introLluc:e el 
trombón al concierto (anter·iormenle 
GlÜck lu habfa empleado pero no en 
obras sinfó11icas>. BeC?thuvü-n 
utiliz6 tres trombones <alto, terior 
y bajo) en su Quinta Sinfonía. 
También los platillos, el bombo y el 
triángulo tendrán un papel 
relevante. 
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La orquesta de Beethove11 ,,., ar>r ax i nia 
mucho a la orquesta sir1fcin1cd 
moderncl. Es, con pocas difnr·encias, 
la 'lue Wa911er ulilizarÍd más. 
.idelant.~ en el leailrn. 

Otros compositores CDma Russini, 
Meyer·b~er, Halevy, Aul.Jer y Vt!r·1Ji, 
fomentarán durante el siglo XIX, ul 
des.irrollo de los "'"lales y lac; 
per cusl unes en Sll!:i or ctues las par a la 
ópera. EMiste la tendencia ~e 
utilizar simultdneaml?ute ladas las 
familiJ.s instrumt!nlal~~- Su C?m¡:dr.•..ln 
otros nuevos instr umentus cu111tJ la~ 
tromru~tas de llilves, lcJs cl •. iriu~l.L•s 
bajos, los saxofones, et.e .. que 
seguir ..Ín i ncr·ementando el t amcií,o de 
la ar questa y on t:unsec:u~nc i a ~1 

espaci u para al bl!r ~1c:u·J .a .. 

Es con Héct ar Der l i oz que 1 a 
orquesta adquirirá propor·ciune~ 
gigantescas. Dl:!r· l i uz pen~aba en 1 u 
inmen1;;;0, en la música monumr~ntdl. 
Daste

0

Llecir que el 1 de a~)osto Lll! de 
1844 se iulerpr·ctó su 11 H1mno .:a 
Francia" con mil doscientas artisl"us 
en la Sala de Máquinas d., Id 
Exposición de Productos lrulustr1alE!s 
y su ol.Jra 11 Te Deum" llegó a 
ejccular~e con nov~cienta<;;>, el 30 lle 
abr· i 1 e.Je 1855. Ber· J i oz su11u emp l L' • .ir· 

con hal.Ji 1 idad lo~ efecto~ dt-! mJ.~~..i, y 
una de su5 mayores contriht1c.iu11l~'.::t 

fue la división extr·ema de la 
orquesld tanto en las cuP.rcla~. cümn 
en los vientos, ~scribi~ntJo 



m~ltiples partes para estas 
secciones. 

Después de Derlioz la orquesta se 
seguir.Í per-fec.cionando, pera 
prác:ticamente no evoJucianará, 
fijándose Qasi defi11itivamente .. 

Richard Wagner, por su parte, vendrd 
a revoluciu11ar la disµosiciún l.Je la 
orquesta en la escena. En su tuatr·o 
de Dayreuth los espec:laclores sólo 
ven la escena; los i11slrumQ1tt1~tas 
se ocultan en uu fusa 4ue s~ 
encuentra debajo del pr·osceniu y que 
cubre, para lcl sala, hasta la cabeza 
del director de orque,;la. Con esta 
disposición los inslrum~nlus mt;s 
alejados (percusiones y metalc5) 
pierden su eventual dureza 
permitiéndoles uu ataqut' más frclnco. 
La orquesta "enlerrada" le 
permitiría a Wag1ier incr-ementar·· en 
número y variedad los instrumenlos 
de metal.. Este t:ampo~•i t.or l ogr-Ó los 
más diversos efectos en la arque~la. 
Él mismo explica que la función de 
su orque5td en el "drama musicdl" es 
un pocu la dol coro antiguo: ~xpr-e~.a 

aquéllo que los protagonistas no 
puederi dec:ir y, también, lo que la 
palabr-a no logr-a E:?xp,..esar-. 
Para ejemplificar Jlr 1.1~entcimus 1 a 
orquesta que ~·mpleú "" El Oro d"'I 
Rhin: 
3 flautas, l flauta pequena, 3 
oboes, l corno inglés < c:uyo 
instrumentista tocJ ldmbién cnmn 
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cuarto ohuel, 3 c:lar·ineles, 1 
clarinete bajo, 2 fagots, 1 fagDL 
(que toe.et. también cumo ca11trafagat> • 

8 cornos ( de la5 c.ualus 4 tocan, 
por momento~;, las 4 tubas>, l tuba 
contrabajo, 3 tromp.,las, 1 lrompela 
baja, 3 trombones tenore~, l trumlll111 
bajo, 1 trombón contrabajo, 2 ~lclr &s 
de timbales, 1 lridngulu, 1 par Lle 
pi ali 1 lÓs, l tambor rodante, 1 
carillón, 1 tam-tam, 6 arpas, 16 
primeros vial ines, lb se9u1u.Jos 
violines, violas, viuloncellus, 
contrabajos, 1 pequeño LirlJd110 ClluL• 
dobla al c:untrabajul. 

La infuencia de Waqnf.!r- fue notable 
~n los aí•os paster i nrc-?s, 5utu·etuLlo 
en los comµositore~ al~mane~ d1;?
finales tJel siglo pasado y 
principios del XX. Enlre .,lluu 
tenemos a Anton Bruc.kner, Gustav 
Mahl er y Ri c:hard Slrauss. Br uc.kner 
utilizó la orqu~sta wagneriana 

completa, mientra,; que M.ihler l lel)rJ 
a realizar casi el ~uC?ÍID de 
Berlioz: en su Dclava Sinfunla 
empleó 2 coros mixtos, 1 cura 
infantil, a uolista .. , 1110 
inst,...umentistas, de los cuciles 84 lo 
son de cuer da!.i, ínter vienen lambi ~n 
8 cornus, una llat~rfa ( inslruinentos 
de percusi Ún) muy car yada, 1 c:l 

cele·~ta CL¡ue había sido inlroducill..i 
unos afias anles. por Tchai kovc:.ky en 
su ucasca11ueces 11

), junlo .::1 lac:. arpas 
y r.il piano, y al ar·munio se .:.ñaLIP. Jl 
Órqano; aqregÓ L.amb1r~n u11ü manc1ul 1na 



y Lr·ompetas. y lroml>anes 
suplem~nlarios en t~l coro .. f\ Mahler· 
le gustaba utilizar instr·tJme11tu~ 
poc.u c:u11v~11c.in11alL·~ 

0

l.•n l..i. urqucs.ta 
cumu In tJUi t .. ""lrr.i, cor11Qli.1te~, 

castai\uel.as, marlil lo de yl1nque, 
cascabel, Ldmp.111J.":. .. , ele .. 
RiLh.ilrd Slrausa.:.. posee 1,1 misma 
r il1u1:1za .. En SU!.. pn!llm.:is sinfónicos 
introducirJ nuevos instr·umentos .. En 
"Don Uu1jnte'', por ejemplo, utiliza 
una "máqui lJa dt? vientu .. µar· a evocar 
a los molino5; l:'ll la "Sirl"fnnía 
lJoméstica" r·e4,1iL're del ul1t1e de 
amor·, i ns l rumen ta no em~1 l cat.Ju desde 
los tiempos de Bac_h y que tuvo qua 
~er rnco11slruído para est.a uhr·a; en 
"Salumé" .aparece u11 nuevo 
inslr umentn: e>l "'-'Lkc.•J fu110 (ol>oe 
bar·(tono> .. 

Sin embar·ga, ya varios años antes 
habfa aparecido una reacciún en 
conlr·a de la corriente wagneriana. 
Claude Del>ussy, utilizando los 
mismos instrumentos logró efectos 
totalmenle difcrenles. Su música 
revolucionaria dio a los dislintos 
timbres una mayor individualidad. 
La oniuesla ele Del>ussy, cnmo refiere 
Maurice Emmanuel, "antes que unir 
las .fuerz.:is, las divide"- L.-1 reform,:¡ 
"impre~ianisla" iniciada µar Del>u~sy 

y continuadd por Mauric" Ravel 
perm1 liÚ, cun la individual izacitJn 
de los qrupos inslrum(.lntales, und 
participación aún mayor de las 
maderas y los metales. 
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La lleqada de la mÚ5it:.a de Jazz 
trajo nuC!vas in,.luencias e.A la música 
europea y una riqueza rÍlmic.:i anles 
cJ~scD11oci da. ·r cJ.mbi én ;1 ~¡ust u 1u.;r· Ju 
µ1nloresco y lu l1umnr1sl1ct.1, ac._.1 
como el incluir "ru1Clos 11 pr·odut:idus 
por instr·umenlos exlramusiLal~~, 
cambi •. '.u·on rápi daml:_)nte el panur Jm•1 
music.al .. Sin emllargo, los gr..intJe~ 
músicos de 1 a primer· d mi tat..I dLl l 
siglo, ~alvu al~1u11as except.:1011~s., 

siguieron ulilizanllu la urqu~st.d 
convenc..ional con algunas vc:1r-iJ.11les. 

Ld revelación musical dQ pr i1u.1¡uu~; 
t.le siglo , pur nlr a parte, pr·l.!'• 1r 1l"'J 

la rC?t.JucciÓn e1' mue.has ca~us t.J~ Jc.l 
orquesla, e11 alqn que pudr íannJ~ 
llamar coma un r elur·na J Ja ur qu~~l.c.l 
dü cámar·a, oriyc~11 de la "gr·an 
orc¡uQ~ta" .. Estcl Lent..lencla t.Je 
economizar en los m~t.Jius luva un 
gran ..!U9l! v fuQ una. l1ús4uella hJLi a 
un r1ur .... vo e4ui l i br· i o. MtÍ'-> I ,_u~ e.amo 
Arnald ShÜnherq, f\l'-an Bery, A11la11 
Wul>ern o el mi•.;11111 I,¡or St.r·aviusky 
(Qn uua de sus et apa';i), J.l i gf!r Jr un 
sus orquestas, 11u r eUasa1ulu ~•• 

muLhas e.Je sus ohr·ds 1 ns qui nL e o 
vei11le instrum~r1los .. 

Durante el prese11te s.icJIO ~e hLln 
hi=!'cho l amln ~n nuevas. i 11nuv .. 1c 1 un~s th.:! 
ort.Je11 in~t-r·umt!11lal cnina ~un 111•.; 
inslr·umenlos. rJ.l11uelé&.:lr iclsS>, 11ue 
alJr·i r· .. ín nunvos hor i Ltu.t E..1~ 11c.n d l d 

mt'1siLa. Alguno~ iJ~ es.tus 
instr·umentos 5un: ul ~uµe>rpi.u1u, lll! 



Spiel mann 11921>, Neo-Bechslein 
!1'1311, lher·eminvox, de Leo Theremin 
( 192" >, c.:ruL su11ura, de N. Clbuov, 
u111.las musical es, de M. Martenot 
( 19281, Trautonium, de Tr·aut .. ein 
119301, Evricon , de Langer y 
11.dmagyi <19311, Hellertion, de 
Helberger y Ler les <1928), 6rgano de 
ondas, de Armand Givelol <1925> y 
otrus más. Compositores como Edgar 
Var ese, Ar thur Ho11egger, 01 i vier 
Messian, Pierre Bolilez, Bruna 
Maderna, Luc.iano Berio y Karlheinz 
Stuckhausen, entre otros, uti 1 izaron 
los met.lius elect.rú11ic.os para generar 
sonidos nuevos. El advenimienlu de 
la mÚsiLa serial, la música Loncreta 
y elec:Lr·única, tr·ajo nuevas técnicas 
e inslrumentos después de la Segunda 
Guen a Mundial • 

Por nlra parte, el descubrimiento 
del folklore y de las músicas 
eMÓlic:as ha enriquecido a la música 
occidental en los campos rítmico, 
formal y t{mbrico.Como consecuencia, 
se ha incorporado una gran cantidad 
de inslrumentos !sobre todo de 
perc:usiÚn) provenientes de 
difer·entes países asiáticas, 
africanos y americanos, que t1an 
ampliado las posibilidades 
colodsticas de la música 
occidental. 

En la actualidad, a menos de una 
déc:acla de finalizar el siglo XX, los 
c:umµo-.;ilures han tomado los más 
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diversos caminos y tendencias, 
experimentando c:on una gran variedad 
de recursos tantu dntiguos como 
modernos. Sin embarga, la orquesta 
tradicional ha subsistido a todos 
los cambios y se sigue empleando en 
obras contemporáneas, ya sea 
siguiendo el esquema convencional o 
mezclándola con las nuevas técnicas 
e instrume~tos que contamos en 
nuestras d1as. 

Con este breve panorama podemos 
darnos una idea de la variedad 
y número de instrumentos que pueden 
estar sabre el escenario de una sala 
de conciertos. 

Ahora pasemos a ver las parles que 
consti luyen una orquesta "standard" 
en la actualidad. 

1. Cuerdas 
La sección de cuerdas consta de: 
primeros y segundus violines, 
violas, violoncellos y coulrabajos. 
Tradicionalmente se considera a la 
sección de cuerdas (el cuarteta) 
como base de la or·questa. 
Una orc1uesta sinfónica 11 mediana 11 

consta enlre diez y doce primeros 
violines, ocho a diez segundas 
violines, seis a ocho violas, seis a 
ocho violoncellos y cuatro a cinco 
contrabajos. Es decir, unos cuarenta 
músicos en promedio. Aunque, no es 
r·aro encontrar obras en dont.le se 
requier·an sesenta u ochenta cuerdas. 



2. Maderas 
La sección de instrumentos de madera 
se compone: de flautas, oboes, 
clarinetes y fagots. Se emplean par
lo general de dos a cuatro 
ejemplar·es por familia. 
Cada familia, a su vez, consta de 
diversas variedades ~ue se vinculan 
a el la: 
A la flauta: el flautín lpiccolol y 
la flauta contralto. 
Al oboe: el corno inglés <oboe ' 
central tol. 
Al clarinete: el clarinete requinto 
y el clarinete bajo. 
Al fagot: el contr-afagot. 
Algunos compositores han incluÍdo 
también en sus obras a los 
saxofones; d.e estos los m.Ís 
empleados han sido: el soprano, 
con tr al to, tenor y bar Í tuno. El 
n6mero de instrumentos de esta 
sección puede ser de ocho a 
dieciséis, dependiendo de la obra. 

3. !'letales 
La sección de instrumentos de metal 
consta de e.ornas franceses, 
trompetas, trombones y tubas. 
En cuanto a los troml.Jones se 
prefieren los de varas y éstos 
pueden ser tenores o bajos. De la 
familia de tuba~ la más empleada es 
la afinada en do. 
La orquesta puede tener- de 4 a 8 
cornos, de 2 a 4 trompetas, de 3 a 4 
trombones y de 1 a 2 tubas, es decir 
de 10 a 18 instrumentos de metal. 
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4. Per·cusiones 
Este grupo de instrumentos es muy 
grande; señalaremos Jos má.s c:nnaÚ1•e~: 
los timbales, el bombo, la tarula, 
el pandero, el triángulo, las 
castañuelas, los platillos, las 
campanas, el xilófono, el 
glockenspiel, la celesta, el tam-lam 
y el gong. También podemos incluir· 
en esle grupo, al piano. 
Además de estas 4 secciones pueden 
aparecer en obras monumentales 
coros, órgano, una o dos arpas, 
instrumentos electrónicos, etc. 

Ahora veamos la disposición espacial 
que ha tenido la orquesta sobre el 
escenario. 
Esta disposición obedece a \larios 
fact.or·es, que e11 t:!senci a co11sislen 
en: 
1. Agrupar los instrumentos de una 
misma familia, que reciben, 
frecuenteme11te, las mismas 
indicaciones del director. 
2. Obtener la mayo.- homogenillad 
sonora que sea posible. 

También es conveniente ~eunir o dl 
menos aproximar los instrumenlos 
llamados con mayor frecuencia a 
"conct!rtar armónicamente", paro este 
cril.ef'io nos obliga a modificar la 
disJ1osición de la orque~ta seg(111 la 
obra pur inter-p.-etar. 



L• 5uperfici~ del esCL'fl~riu ~e 

reparte en "atriles" y se cal<:ula 
que eto nl!Cesario c.ontar por lo menos 
con un -tro cuadrado de superficie 
por iaúsico. E.-.lo quiere decir· 4ue 
p;ara interpretar la octava sinfo11{a 
de "•hler requeriremos, 11or· lo 
menos, de 140 m2 de superficie sin 
incluir los coros, lo cual,como 
vereetas, no será problema en el 
escenario de nuestra sala de 
conciertos. En cambio, sí 
defraudaremos a Berlioz, pues ni en 
esta ni en ninguna otra sala del 
-.indo sera f~cil albergar una 
orquesta de mil doscientos músicos y 
-.icho menos encontrar un µÚblic.o que 
pueda pagar por escucharla. Nos 
tendremos que conformar con tener 
una orquesta que siendo 
su4icientemente grande, resulte al 
•i...a tiempo económica. 
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ALGllllt;S DlSPOS~CIOUES ACTUALES 

1) DlSPOSICION LIUEAL: 

METALES Y PEFi.CUSl!}tl 

MADERí•S 

VIOLONCELLOS Y COtHRAB.C.JOS 

PRIMEROS VIOLINES VIOLAS 

DIRECTOR 

SEGUNDOS 

VIüLINES 

2) DISPOSICION EQUl!llSTANTE: 

MADERAS 

VIOLAS 

PRIEMROS VIOLINES 

l'IET.:.LES 

V IOLONCELLOS Y 
CONTRABAJOS 

SEGUNDOS VlOLINES 



ORQUESTA DE HAYDN: 

CORNOS FAGOTS 

FLAUTA OBOES 

CONTRABAJOS VIOLONCELLOS VIOLAS 

VIOLINES PRIMEROS DIRECTOR VIOLINES SEGUNDOS 

ORQUESTA DE BEETHOVEN: 

CLARINETES 

CORNOS 

CONTRABAJOS 

TIMBALES TROMBONES 
TROMPETAS 

FAGOTS CONTRAFAGOTS 

FLAUTAS OBOES 

VIOLONCELLOS VIOLAS 

VIOLINES PRIMEROS DIRECTOR VIOLINES SEGUNDOS 
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ORQUESTA DE WAGNER: 

BATERIA TIMBALES TROMBONES TUBA 

CONTRAFAGOTS TROMPETAS CORNOS 

CLARINETE 
BAJO 

FAGO TES 

ARPA 'JIOLONCELLOS 

CONTRABAJOS SEGUNDOS 
VIOLINES 

SEGUNDOS VIOLINES 

CLARINETES CORNOS 

OBOES CORNO VIOLONCEUDS ARPA 
INGLES 

FLAUTA 

VIOLAS PRIMEROS CONTRABAJOS ORGANO 
VIOLINES 

DIRECTOR PRIMEROS VIOLINES 
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1.2.3. SALAS DE CONCIERTOS 

En realidad la sala de conciertos, 
como género de edificio, tiene,m~y 
pocos años de existencia. La mus1ca 
occidental, que por siglos se 
interpretó dentro de las iglesias o 
los grandes palacios, no contaba ~on 
un edificio especialmente construido 
para su interpretaci6n. Aún dentro 
de los palacios, el salón o hall 
donde se daban los conciertos no 
necesariamente se construía con esa 
finalidad e~clusiva, pues la música 
instrumental, a diferencia de la 
Ópera, no requiere de eq~ipos 
especiales ni escenograf1as para su 
ejecución. Los salones que se 
utilizaban para los conciert~s 
diferían muy peco de los demas; a lo 
mucho se colocaban decoraciones en 
las m~ras y pl"!fC:mes can motivas 
mitalagicas clas1cas relacionadas 
con la música. 

Los primeras salones acondicionadas 
especialmente para conciertas 
públicos se hicieran en las tabernas 
de Landres. Cuando las teatr-os 
fueran cerrados entre 1649 y 1660 
debida a la guerra civil y la crisis 
económica, el interés par la música 
se incrementó en la población. Can 
la abolición de la monarquía los 
músicos comenzaron a buscar 
patrocinio en las clases medias y la 
música tuvo entonces una gran 
difusión entre la gente. Una vez 
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restaurada la monarquía se 
comenzaron a ofrecer conciertos 
públicas en las "music-hauses", que 
eran salones que se instalaban a un 
lado de las tabernas. Jahn Banisler, 
un violinista londinense, fue 
probablemente el primero en 
establecer un lugar donde se 
realizaban conciertas de manera 
regular para música instrumental Y 
cobraba dinero por la entrada. 
Inicialmente los realizó en su casa, 
pera más adelante adquirió un amplia 
local donde colocó una tarima sobre 
la que las artistas ejecutaban sus 
abras y el p~blico los rodeaba 
sentadas. Banister anunciaba sus 
conciertos en el "Landon Gazette 11

, y 
éstas se realizaban todas las 
tardes. Paca después, también en 
Landres, Thamas Brittan, un 
comerciante y aficionada de la 
música, abrió un 11 music club" en un 
local situado arriba de su tienda 
can un pequeña Órgano en su 
interior. Este sitia fue visitada 
par muchas celebridades a la larga 
de treintaiseis anos, entre las que 
destaca Georg Friedrich Haendel, 
quien en este lugar hizo su denut en 
la capital inglesa hacia 1710. 
Pronto los "music clubs" se 
convirtieron en buen negocio y los 
músicos decidieron independi~arse y 
convertirse en los propios 
empresarios. Fue entonces que se 
inició la construcción de los 
primeros edificios proyectados para 



en ellos realizar conciertos, que 
recibieron el nombre de "music 
rooms". Entre ellos tenemos uno en 
"York Buildin9s", en la calle 
Villiers <1675), otro en Charles 
Street <ahora Wellin9ton Street) 
<1691>, el "Hickford"s Great Room" 
<1738) en Brewer Street, cerca de 
Piccadilly, que tenía alrededor de 
15 m de largo, 9 m de ancho y 7 m de 
alto, con el techo abovedado y una 
plataforma en uno de los extremos 
del salón. Este Último fue uno de 
los lu9ares más populares para 
música del siglo XVIII en Londres, 
que, para entonces ya se había 
convertido en la capital mundial de 
la música. 

El "Hickford"s Room" vio pasar 
varios de los músicos más famosos de 
la época, entre los que se 
encuentran el pequeño Wolfgang 
Amadeus Mozart, que contaba con 9 
años de edad cuando se presentó con 
su hermana Mariana, de trece. Otro 
lugar importante fue la "Carlisle 
House", en Soho. Esta era un área 
residencial de Londres donde se 
efectuaban también recitales con los 
músicos más destacados del momento. 
El recinto tenía capacidad para 400 
personas <200 hombres y 200 mujeres> 
y les conciertos eran or9anizados 
por Johann Christian Bach < uno de 
los veinte hijos que tuve Johann 
Sebastian Bach) y Carl Friedrich 
Abel, quien era un violinista. 
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Cuando la Carlisle House comenzó a 
declinar surgió el 11 Pantheon 11 en 
Oxford Street, proyectado por Jan1es 
Wyatt y construÍdo por su hermano 
Samuel, entre 1769 y 1772. Este 
edificio ten{a una cúpula 
hemisférica en el gran salón con 
decoraciones y candilejas donde se 
llevaban a cabo grandes bailes y 
conciertos. Contaba también con una 
galería y otras salas 
complementarias que lo hicieron uno 
de los lugares favoritos de la 
capital in9lesa. Sin embargo, poco 
después se incendió en 1792. 

En 1775 se abri.; "The Hannover 
Square Rooms", cuya importancia 
perdur~ durante un siglo entero. El 
célebre compositor Joseph Haydn 
escribió sus sinfonías números 93 a 
101 especialmente para ser 
interpretadas en esta sala de 
conciertas, también compuso sus 
cuartetos de cuerdas para una sala 
de conciertos, en vez de hacerlo 
para una "cámara" <salón de 
ceremonias dentro de los palacios). 
El Hannover Square tenfa entre 7 y 8 
m de altura con ventanas en los 
muros laterales; la plataforma de 
los músicos estaba escalonada, lo 
cual mejoraba la visibilidad y el 
sonido. Podía albergar a unas 
ochocientas o mil personas. Debido a 
sus pequenas dimensiones es probable 
que con la orquesta empleada por 
Haydn <ver capítulo de orquestal la 



música tuviera una gran sonoridad en 
esta sala, reflejándose el sonido en 
los muros laterales e impactando a 
los oyentes. 

Otras muchas salas se abrieran en 
Inglaterra. Lleg6 un momento en que 
todos los dÍas de la semana. durante 
todo un año, había un conci~rto. 

A continuación presentamos algunas 
de las más importantes salas, con 
sus dimensiones aproximadas: 

SALA LONG. ANCHO AREA 
Cm) Cml Cm2l 

-----------------------------------
King's Theatre 30 15 450 
Concert Room 
Upper Room Bath 32 13 416 
Willis' Room 25 12 300 
London Tavern 24 12 288 
Crown and Anchor 25 11 275 
Hannover Square 24 10 240 

En otras ciudades de la Gran Bretaña 
como Dublín, Dxford y Edinburgo se. 
construyeron también salas de 
conciertos varios años antes que en 
la Europa continental. 

Fue hasta finales del siglo XVIII 
que el interés por este g~nero de 
edificios surgi6 en Alemania. La 
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primera sala de conciertos pública 
en este país fue la Konzert-Saal auf 
dem Kamp ( 1761>, en Han.burgo, que 
entonces era una ciudad con fuerte 
influencia inglesa. Más adelante, en 
1781 se adaptó en Leipzig parte de 
la Gewandhaus para conver·tirla en 
sala de conciertos C la célebre 
Altes Gewandhaus> en base al diseño 
del arquitecto Johanr. Carl Friedrich 
Dauthe. 

La sala, demolida en 189ó, era de 
forma rectangular can las esquinas 
redondeadas. Tenía 23 m de largo por 
11.5 m de ancho y 7.4 m de alto. 
Tenía originalmente una capacidad 
pa~a 400 personas, pero ésta se 
incrementó durante el siglo XIX. Los 
asientos estaban dispuestos 
paralelamente con respecto a los 
muros de la sala, de tal manera que 
la audiencia quedaba frente a 
frente. La plataforma para la 



orquesta tenía capacidad para unos 
50 o 60 músicos y ocupaba 
aproximadamente la cuarta parte de 
la superficie de la sala. Los muros 

estaban recubiertos con paneles de 
madera, que junto con el escenario y 
el piso de la sala (que también era 
de este material> contribuían a la 
absorción del sonido. Este daba come 
resultado un tiempo de reverberación 
cor~o y por consiguiente la orquesta 
pod1a escucharse con una gran 
claridad. El volÚmen pequeño de la 

_.... 1 1 

1 1 

1 

1 
1 

Hannover Square Roots, L;:néres 
1 
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Algunas de ios salas de conciert:is para 
las q~e Haydn t~•~u;o su 1úsiti 

sala proporcionaba, por su parte, 
una gran sonoridad y fuerza a la 
orquesta. Esta sala, famosa por su 
acústica (sobretodo durante la 
dirección de Mendelssohn entre 1835 
y 1837) fue punto de partida para el 
diseño de muchas salas de conciertos 
posteriores. 

Otra sala importante fue la de Viena 
dende varias de las obras de Haydn, 
Mozart y Beethoven fueron 
interpretadas por primera vez. En 
Francia se construyó la sala de 
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conciertos del Conservatoria de 
París en 1811 con forma de teatro 
(aún hoy, en Francia no es raro 
realizar conciertos en teatros). 
Algunas veces también los teatros 
para Ópera fueron utilizados como 
salas de conciertos, por ejemplo, el 
King's Theatre en Londres o el 
Schauspielhaus en Berlín. 

Para finales del siglo XVIII se 
había conformado en Europa una clase 
media que se interesaba en la música 
y las demás artes. La gente cada vez 
más asistía a los conciertos que 
antes sólo estaban reservados para 
la aristocracia. Es decir. los 
conciertos se hab!an 11 dem~cratizado 11 

y en consecuencia las salas tuvieron 
que ir aumentando su capacidad. Al 
agrandarse el espacia tambiÉr.5e 
agrandó la orquesta y varios 
instrumentos tuvieron que adaptarse 
a las nuevas condiciones. 

Durante el siglo XIX se dará por 
primera vez el fenómeno del 
concierto para un público masivo. 
Los arquitectos no sólo se 
preocupaban en albergar un mayor 
número de gente, sino de cr-ear 
espacios que impactaran 
emocionalmente al pÚblico. No 
olvidemos que por estos años, el 
Romanticismo se hab{a difundido en 
gran parte de Europa y todas las 
artes, sin excepción, experimentaban 
cambios en su expr-esiÓn. La 
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arquitectura par-a la música buscaba 
gener-ar sensaciones visuales que 
refm-zaran el dramatismo y la 
espiritualidad. La imaginación 
desbardada de las románticas impulsó 
una ar-quitectura monumental que se 
obsesionaba por- la gran escala. Este 
gigantismo convir-tiÓ a las salas de 
conciertos en verdaderos "templos 11 

para la música. Proyectos como el de 
Kar-1 Friedrich Schinkel par-a la sala 
de conciertos de la Ber-liner 
Singakademie tení'an una clara 
intención de crear espacios 
imponentes con apariencia de iglesia 
(el pr-imer-o, de 1812) o de un templo 
griego <el segundo, de 1821). Ernst 
Haiger diseñó una 11 Symphoniehaus 11 

basada en el templo griego, que 
debía construirse en alguna 
prominencia de un lugar montañoso. 

El paisaje y la arquitectura 
proparcionarían un ambiente místico 
propicio para una música monumental. 
La St. George's Hall de Liverpool, 
abier-ta al público en 1854, diseñada 
por Harvey Lonsdale Elmes, contaba 
con d~s salas: una con capacidad 
para 3000 personas y la otra, más 
pequeña, para 1000 (abierta un año 
despu~sl. La gran sala er-a de fo.-ma 
r-ectangular con el techo abovedado; 
tenía en su fachada oriente un 
pórtico monumental con dieciséis 
columnas corintias que se 
desplantaban sobre un podio 
e~calonado. La monumentalidad se 



daba tanto en el interior como en el 
exterior del edificio. 

El Leeds Town Hall CVictorian Hall> 
de Cuthbert Broderick, tenía 49 m de 
largo, 22 m de ancho y 23 m de alto. 
Esto nos da una idea de las 
prop1Jrciones que a mediados del 
siglo pasado habían alcanzado las 
salas de conciertos. Pero el 
Victorian Hall nos resultará pequeño 
junto al Crystal Palace de Joseph 
Paxton, donde se realizaron 
conciertos y exhibiciones entre la 
vegetación y las fuentes que cubría 
la gran estructura fabricada con 
diez mil toneladas de acero y 
veinticinco acres de cristal. En el 
Festival de Haendel en 1882 la 
audiencia llegó a ser de 87 769 
personas. El Crystal Palace 
contribuyó mucho a popularizar la 
música en una escala masiva y a 
promover a los compositores 
contemporáneos de Gran Bretaña. 
También en él se interpretaron por 
primera vez muchas obras de celebres 
compositores como Brahms, Dvorak, 
Schubert y Schumann. Las conciertos 
en el Crystal Palace continuaron 
realizándose hasta 193ó, cuando fue 
consumido por un incendio. 

Sin embargo, el Crystal Palace, al 
igual que otros edificios de su 
época, estaban lejos de reunir las 
condiciones acústicas ideales para 
la ejecución de la música. Las 
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dimensiones tanto de las salas de 
conciertos como de las mismas 
orquestas, habfan llegado a la 
exageración. El problema del Crystal 
Palace era que, al .estar forrado 
totalmente de cristal, se comportaba 
acústicamente casi como al aire 
libre. Estllprnvocaba que el sonido 
se dispersara y perdiera en el 
inmenso volúmen de aire. Aún si se 
tratara de un espacia hermé~icamente 
cerrado, el problema seguiría siendo 
el mismo. El volÚmen al ser tan 
grande, provocarfa un exceso de 
reverberación. El tiempo de 
reverberación largo se debe a que el 
sonido tarda más en ser absorbido 
por las superficies distantes del 
recinto~ lo que se traduce en la 
confusión de los sonidos. Otro vicio 

en edificios tan grandes es el eco, 
que se produce cuando existe un 
retrasa de ~ 50 milisegundos ( que 
es el intervalo más corto que el 
oído humano puede captar) entre el 
sonido directo y el reflejado, es 
decir, el sonido.se escucha das 
veces. Este fenómeno se daba, por 
ejemplo, en el Royal Albert Hall of 
Arts and Sciences, de Londres. 
Contaba con 86 600 m3 de volÚmen C10 
veces mayar que el que tenía 
cualquier sala de conciertos común 
en Europa> y era de forma elíptica 
lo que producía concentraciones de 
sonido). Las grandes distancias 
provocaban también pérdida en la 
sonoridad, que na podía compensarse 



por más grande que fuera la 
orquesta. La razón es que el nivel 
de intensidad del sonido crece en 
proporción logarítmica. Esto 
significa que para duplicar, por 
ejemplo, el nivel de intensidad del 
sonido que produce un piano se 
requieren 10 pianos <no 2 como 
pudiera pensarse> y para triplic~rlo 
se necesitaran 100. Por esta razon, 
cuando Ber-1 i oz real i ZQ su concierto 
en la sala.de máquinas de la 
Exposición de Productos 
Industriales, en 1844, con mil 
doscientos músicos, el scinido era 
dÉbil y disperso. 

Veamos la variación loga~Ítmica 
conforme aumentamos el numero de 
músicos en la orquesta: 

' . mus1cos 100 
200 
300 
400 
500 
600 
700 
800 
900 
1000 
1100 
1200 

10
1 

(orq. standard) 
10•·00 

10•.-t7 

102."" 
102

·•
9 

10"77 

1oz.e+ 
102·'º 
102

·•
5 

103 

10~··· 

10•·•7 Corq. Berl i oz l 

La tabla anterior nos muestra que 
resulta de poca utilidad aumentar 
desmesuradamente el tamaño de la 
orquesta; aunque se logra con 1000 
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músicos duplicar el nivel que 
produciría una orquesta normal, 
vemos que para albergar esa cantidad 
de músicos más el pÓblico que, por 
supuesto, sería masivo, se 
requeriría un volÚmen enorme, que 
ahogaría el sonido. No debe 
extrañarnos,entonces,que, por 
ejemplo, la pequeña orquesta de 
Haydn en el Hannover Square tuviera 
mejores resultadas que la gigantesca 
orquesta de Berlioz en cualquiera de 
los monumentales escenarios donde se 
presentó. 

Para 111ediados del siglo XIX casi 
todas las ciudades importantes de 
Europa y algunas de América contaban 
ya con una sala de conciertos. Estas 
fueron construÍdas pr·imeramente con 
el financiamientos de individuos o 
sociedades, y. más adelante, cuando 
la música se convirti6 en interés 
público, el gobierno municipal se 
encargó de su construcción y 
promoci6n. Varias de ellas fueron 
ampliaciones de las pequeñas salas 
ya existentes. Las nuevas salas, por 
lo general, contaban con una 
capacidad para unas 1500 personas o 
un poco más. Su forma más común en 
la Europa continental seguía siendo 
la 11 caja de zapatas 11

, es decir, de 
planta rectangular alargada y 
angosta con un techo elevado. En 
cambio, las salas británicas 
adoptaron diversas formas. Muchos de 
estos recintos, a pesar de haber 



tenido prestigio en su época, tenían 
frecuentemente problemas de 
acústica, en especial en el 
aislamiento del sonido. En el diseño 
de las salas, por lo general se 
colocaban las salidas de emergencia 
directamente hacia la calle, lo que 
permitía la filtración del ruido. En 
el Exeter Hall (18311, por ejemplo, 
el aislamiento del sonido entre la 
sala grande y la pequena era tan 
malo que los aplausos del público 
en una de ellas podía escucharse 
claramente en la otra. El St. 
James's Hall de Londres <abierto en 
18581 tenía defectos similares, sólo 
que este, además, tenía la 
particularidad de contar con olores 
desagradables provenientes del 
restaurant y la cocina adyacentes a 
la sala. Pese a todo esto, con el 
paso del tiempo, cuando las salas 
adquirían tradición y prestigio por 
haber sido el escenario de 
histéricos conciertos de célebres 
músicos, mucha gente toleraba o 
pasaba por desapercibidos lo 
defectos e incomodidades de éstas. 

Una excepción fue la Grosser 
Musikvereinssaal en Viena, 
(construÍda entre 1867 y 1869 por el 
arquitecto Theophil Ritter Von 
Hansenl que aún hoy se considera 
como una de las mejores salas de 
conciertos del mundo. Cuenta con 
1680 asientos sobre una superficie 
de 56 x 20 m, y una altura de 13 m 
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que genera un volúmen de 14 600 m3. 
Tiene un tiempo de reverberación de 
poco más de 2 segundos en las 
frecuencias medias cuando la sala 
está completamente llena. El piso y 
los asientos fueron hechos de 
madera, mientras que el techo y los 
muros tenían recubrimientos de yeso. 

Una sala que ya habfamos mencionado, 
la Altes Gewandhaus, aumentó su 
capacidad a 570 y en algunas 
ocasiones llegó a 1000 < con zonas 
para pÚblico de piel. Fue 
modernizada en lo posible ( la 
iluminación a base de velas fue 
reemplazada por lámparas de gas>; 
pero la vieja sala ya no satisfacía 
las necesidades del momento y 
comenzó a planearse la construcción 
de una nueva. El diseño estuvo a 
cargo de Martín Gropius y Heinrich 
Schmieden. La nueva sala tornaría el 
nombre de Neues Gewandhaus, que 
constar~a de dos salas, una grande y 
otra pequeF.a. Esta Última fue una 
réplica de la vieja Altes 
Gewandhaus, que sería demolida en 
1896. Tanto la sala grande ca.no la 
pequeña se encontraban en el segundo 
nivel, en la planta baja habían 
vestíbulos y circulaciones 
principalmente. La sala grande fue 
también una versión de la vieja 

.. Al tes Gewandhaus sÓl o t1ue con una 
mayor capacidad y algunas pequeñas 
modificaciones. Tenía unos 38 m de 
largo por unos 19 m de ar.cho y una 



flanta ba_1a d• .~~ues Se•and~aus, L•ipzi¡ 
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altura de 15 m, lo que daba un 
volÚmen de apro><imadamente 10 600 m3 
con una capacidad para 1560 
personas. Esta sala gozó de una gran 
reputación y prestigio, y fue 
considerada como modelo de 
excelencia en acústica. Wallace 
Clement Sabin~ (pionero en el 
estudio de la acústica 
arquitectónica) analizó 
detenidamente la Neues Gewandhaus y 
la Grosser Musikvereinsaal, a las 
que tomó como modelo para construir 
la Boston Symphony Hall. Por 
desgracia, la Neues Gewandhaus fue 
destruida en 1944 durante un 
bombardea. 

Otra sala importante de forma 
rectangular es el Concertgebouw de 
Amsterdam, disenada por A.L. van 
Gendt y abierta al público en 1888. 
Su volÚmen de 18 700 m3 (casi el 
doble de la Neues Gewandhausl 
proporciona una gran reverberación, 
que quizás le resta un poco de 
claridad, pero en cambio gana en 
brillantez. Esta sala no es,quizás, 
la más apropiada para la música de 
Mozart o Haydn, que por la pequeña 
orquesta que emplea requiere todavta 
de mayor intimidad, pero en cambioJ 
es muy buena para las grandes obras 
orquestales del periodo romántico. 

Tanto la Grosser Musikvereinsaal de 
Viena, como la Neues Gewandhaus de 
Leipzig y el Concertgebouw de 

50 

Amsterdam tienen varias 
carac:terístic:as acústicas similares: 
las tres cuentan con un volÚmen 
relativamente pequeño, que 
proporciona la intimidad < el 
p~blico no esta muy alejado de la 
orquestal; los techos son altGs en 
la zona de público (porque el 
público con su ropa absorbe mucho de 
las frecuencias altas y medias del 
sonido>. El tiempo de reverberación 
es cercano a los 2 segundos en las 
frecuencias medias con la sala 
completamente llena; el sonido 
resultante es especialmente rico en 
las bajas frecuencias: la audiencia 
recibe rápidamente el. sonido 
re.flejado de los muros laterales 
(debido a la forma angosta y 
alargada de la planta rectangular), 
lo cual brinda una buena definici6n 
del sonido. Sin embargo, debemos 
hacer notar que los resultados 
favorables de estas tres famosas 
salas rectangulares no son fruto del 
conocimiento ·científico sabre los 
principios del sonido y su 
c:omportamiento dentro de los 
recintos, sino que se deben a la 
e~periencia acumulada que había de 
las sajas anteriores. Algo que 
también es común a ellas es el piso 
plano, debido a que en ocasiones se 
realizaban en su interior banquetes 
y bailes. Esto, por el contrario 
tiene la desventaja de que el sonido 
directo viaja sobre la cabeza del 
pÚblica, absorbiendose el sonido y 
perdiendo bue~a parte de su presi6n 



en la sección posterior de la sala. 
Es conveniente que se coloquen los 
asientos sobre plataformas con 
pendiente acentuada para evitar este 
problema. De haberse colocado rampas 
inclinadas en vez de un piso plano 
se hubieran conseguido aún mejores 
resultados. 

Muchas otras salas se construyeron 
siguiendo la forma de "caja de 
zapatos" como el Stadt - Casino en 
Basel (1876), la St. Andrew's Hall 
en Glascow C1877l, la Grosser 
Tonhallesaal en Zurich <1895), la 
sala filarmónica de Varsovia y 13 
sal~ Tchaikovsky del conservatorio 
de Moscú <1901>. 

Can el empleo de nuevas materiales 
coma el concreto y el acero, a 
finales del sigla XIX se pudieran 
construir estructuras que libraban 
grandes claros y volados de varios 
metros. Esto abrió nuevas 
posibilidades espaciales en la 
arquitectura. Dentro de las salas de 
canciet-tos se comenzaron a realizar 
amplios balcones que podían albergar 
a un mayor número de personas en un 
espacio relativamente compacta, como 
el Carnegie Hall de Nueva York 
<189ll, el Massey Hall de Toronto 
(1894) o el Orchestra Hall de 
Chicago. Estas salas tenían un 
volúmen pequeño con respecto al área 
de asientos, lo que proporcionaba un 
tiempo de reverberación corto. Las 
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filas de asientos servían como 
grandes superficies ~e absorción, 
que con una menor superficie 
reflejante que la tradicional .. caja 
de zapatos", se lograba aumentar la 
definición del sonido. Por otra 



parte, en Europa, salas como el 
Usher Hall de Edimburgo C1914l o el 
Queen's Hall de Londres, comenzaron 
a apartarse de la tradicional forma 
rectangular. 

Dentro del estilo Art Nouveau fueron 
construÍdos algunas salas de 
conciertos de gran interés 
art{stico, como la Maison du Peuple 
11899) de Victor Harta (demolida en 
1967>, con fantásticas decoraciones, 
la sala de Humbert de Romans en 
Paris C1902l, de Héctor Guimard, con 
una original estructura curva, la 
sala Smetana de la Casa cívica de 
Praga Cconclu{da en 1911), de o. 
Polivka y A. Balsanek; la sala de 
conciertos del .Palacio de la M.'.isica 
Catalana en Barcelona (1908>, obra 
maestra de Luis Domenech i Montaner, 
donde el ladrillo, el hierra, los 
muros acristalados y el arte floral 
tanto en los mosaicos cerámicos que 
cubren columnas y techos, como de 
los vitrales y los grandes grupos 
escultóricas, crean un ambiente de 
exhuberante fantasfa. El Palais de 
Beau>: Arts en Brusela;;, proyectado 
por Harta en 1914, es tambi~n otro 
edificio que destaca por- su gran 
calidad arit!stica y originalidad. 

Cuando el racionalismo invadi6 a la 
arquitectura y se creó el dogma de 
que la forma sigue a la función, los 
arquitectos que construyeron salas 
de conciertos se preocuparon de que 
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en ellas se resolviera el problema 
de la acústica de una manera 
"cientffica". Poco se conoc:Ía sobre 
el comportamiento del sonido dentro 
de los recintos hasta antes de que 
Sabine realizara estudios de esta 
materia a finales del siglo XIX; 
aunque, desde luego, podemos 
encontrar algunos textos anteriores 
sobre acóstica arquitectónica. 
Vitrubio, el célebre tratadista 
romano, ya nos habla en su famoso 
trabajo "De architectura" sobre la 
acústica de los teatros. Varios 
siglos después, Athanasius Kircher 
publicó en 1650 un libro de 1500 
p~ginas sobre acústica llamado 
"Musurgia Universalis 11

, donde e~pcne 
un método gráfico para determinar la 
dirección en que viaja el sonido. 
Hace una analogía con los rayos de 
luz para explicar los principios de 
reflecciÓn y concentración del 
sonido. El libro de Kircher es una 
mezcla de observación cientffica, 
especulación y mito, y aunque 
contiene algunas recomendaciones 
sobre el control del sonido en base 
a la geometría de los muros y 
techos, su aplicación al diseño de 
auditorios fue muy limitada. Más 
adelante, en 1838, el escocés John 
Scott Russell publicó "Treatise on 
Sightlines", donde por medio de un 
diagrama de rayos <líneas 
concurrentes> obtiene la gr~f ica de 
la inclinación necesaria en los 
asientos de un auditorio para que 

53 

éstos tengan una buer.a vi sibil i dad y 
audici5n. Explica que si la cabeza y 
los hombros de cada per .. sona del 
p~blico quedan visibles al 
int~rprete, la disposici&n de !os 
asientos sigue una curva cuya 
pendiente varía de acuerdo a la 
distancia y ángulo en que se 
encuentra la persona respecto al 
escenario. Esta curva, llamada 
11 isac6stica 11 sigue utilizándose aún 
en el diseño de auditorios y salas 
de conciertos actuales, pues 
garantiza una excelente visibilidad 
y un canal para el sonido directo 
hacia cada persona del público. 
La primet-a ocasión en que se aplicl 
el principio· de la cu~va isac~st~ca 
de Russell fue en el teatro de la 
Ópera de Chicago, conocido como 
"Auditorium" C1889l, diseñado par 
Dankmar Adler y Louis Sullivan. 

Sin e1nbargo, el empleo de esta curva 
no resuelve todos los problemas 
acósticos que pueden presentarse 
dentro de los recintos. Otros 
cient~ficos como Joseph Henry, un 
fÍsico norteamericano, continuó 
realizando e~perimentos sobre el 
sonido entre 1865 y 1878, y logró 
establecer con precisión los 
principios que gobiernan la 
reverberaci6n del sonido. John 
William Stratt (Lord Rayleighl, 
quien fuera ganador del Premio Nobel 
de F{sica por haber descubierto el 
gas argón, dedicb mucho tiempo al 



estudio de la acústica y escribid. un 
libro de 1000 páginas ?Obre este 
tema 11 amado "The Theory af Sound", 
C 1877-1878> donde ree:<ami na 1 as 
estudios de sus predecesores en este 
campo de la ffsica. 

Wallace Clement Sabine C1868-1919l, 
considerada como el padre de la 
acústica moderna, fue quien logró 
los mayores adelantos en esta 
ci2ncia. Con sus experimentos pudo 
elaborar una teorfa cuantitativa del 
sonido, que permitía predecir el 
comportamiento de éste dentro de un 
recinto. Su hallazgo consistió en 
precisar la relación entre los 
materiales absorbentes del sonido y 
el tiempo de reverberación Cque es 
el tiempo que tarda el sonido en 
decaer 60 decibeles, después de que 
la fuente sonora es interrumpida de 
manera abrupta>. Esta relación quedó 
e>:presada en su célebre fórmula: 

Tiempo de Reverberaci6n 
0.049 :< volÚmen del cuarto 

area material x coef. de absorción 

que si la convertimos al sistema 
métrico resulta: 
Tr~ 0.161 x volúmen 

area matE?ri~l-~ cOef. de abscrcicn 

Con esta sencilla ecuación,Sabine 
había encontrado la e:<presión 
matemática para predecir el tiempo 
de reverberaci6n de un recinto de 
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cualquier tamaño y material. Cuando 
se pensó en construir la nueva sede 
para el Boslon Symphony Orchestra, a 
Sabine se le present~ la oportunidad 
de solucionar la acústica de la 
sala. Seleccion6 cuidadosarr.ente les 
materiales para que el tiempo de 
reverberación fuera próximo a los 2 
segundos, que es el Óptimo para una 
sala de conciertos. También colocó 
nichos en los muros laterales con 
estatuas clásicas que ayudaban a 
distribuir el sonido. Cuando la 
Bastan Symphony Hall abrió sus 
puertas el 15 de octubre de 19(11) el 
p~blico pudo gozar de una de las 
mejores salas de conciertos que 
hasta entonces se habfan construÍdo, 
en cuanto a acÜstica se refiere. 
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Después de Sabine, nuevos 
descubrimientos fueron 
perfeccionando las técnicas para 
obtener la excelencia en la acústica 
de los recintos. Con la invención 
del fonógrafo y de la radio varios 
fenómenos del sonido se 
evidenciaron. Se vio la importancia 
de la "vivacidad" del sonido, que 
depende de la fuerza del sonido 
directo y el reflejado en relación 
al tiempo de reverberación. También 
quedó claro que la direccionalidad 
del sonido, es decir, la ¡mpresión 
espacial de procedencia del sonido, 
es de gran importancia en una sala 
de conciertos. De ah{ la diferencia 
entre escuchar la música en vivo y 
hacerlo através de una bocina. Con 
la música en vivo los sonidos llegan 
a los oídos izquierdo y derecho de 
manera diferente; una persona del 
público puede percibir pequeñísimas 
diferencias en el tiempo de retraso 
del sonido y er. cierta medida las 
diferencias de la sonoridad que 
llega a cada oído. Si tapamos uno de 
nuestros oídos, mucha de la ·· 
sensación de dirección del sonido se 
perderá. Sucede algo parecido con la 
visión estereoscópica, que nos 
permite localizar puntos en el 
espacio; cuando nos tapamos uno de 
los ojos, las imágenes nos parecen 
bidimensionales. La sensación 
espacial del sonido en una sala de 
conciertos depende en gran parte de 
los sonidos reflejados por los muros 
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laterales de la sala, mientras que 
los reflejos del plafón incrementan 
la sonoridad y la claridad. 

Las salas de conciertos de mediados 
del siglo XX desarrollaron 
características acústicas muy 
diferentes a las de sus 
predecesores. Estas tendían a tener 
un tiempo de reverberación muy corto 
YJ en consecuencia, ta música ahi 
interpretada adquiriría una gran 
claridad, como si se tratara de un 
estudio de grabación. Esto se debía 
a que la demanda para asistir a los 
concier-tos h;;bÍa aumentado, y, al 
incrementar el número de personas 
dentro de la sala, también se 
incrementaba la superficie de 
absorción de ella, pues como 
sabemos, la gente es el principal 
elemento de absorción del sonido 
dentro de una sala de conciertos. 
También, para aumentar su capacidad 
y dar mayor comodidad al pÚblico, 
las salas se hicieron mas anchas 
(aunque sin incrementar mayormente 
su volÚmenl y, por consiguiente, los 
muros laterales, que antes eran los 
elementos que principalmente 
reflejaban el sonido de !a orquesta, 
pasaron a un segundo término. 
Entonces,el plafón paso a ser el 
principal elemento reflejante del 
sonido al público. El pequeño 
volÚmen y la alta absorción de estas 
salas hicieron que el sonido 
perdiera su brillantez. Por otra 
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parte, las salas comenzaron a 
modificarse debido a los cambios que 
sufría la m~sica. Esta se volvió 
disonante y rltmica, con abundantes 
sonidos de percusión. No siempre el 
punto de vista científico de los 
técnicos en acústica coincidió con 
la instinti"va preferencia de los 
m&sicos y compositores, y aún entre 
los primeros existieron diferencias 
en el criterio a seguir. 

F.R.Watson pL•!:.lic.; en 1923 
"Acoustics of Buildings", .libro donde 
el autor llega a dos conclusiones: 
primero, que prácticamente todos los 
defectos en los auditorios se deben 
al sonido reflejado; y segundo, que 
a los músicos les ayuda tener 
superficies ref lejantes cercanas a 
ellos. De aquf se extrajeron dos 
recetas: 

1. Construir el escenario con 
superficies ref lejantes adecuadas 
para que los propios ~nt~rpretes 
puedan escucharse a s1 mismos. 

2. Diseñar la sala para que el 
sonido reflejado sea reducido y se 
aproxime a las condiciones acústicas 
que se dan al aire libre. 

Tras la publicación de este libro se 
construyeron varias salas que se 
alineaban a las recomendaciones de 
Watson. Entre ellas estan las 
siguientes: Severance Hall en 
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Cleveland (1930>, con 1890 asientos; 
Edward C. Elliot Hall of Music de la 
Universidad de Purdue en West 
Lafayette, Indiana <1940), con 6107 
asientos; y el auditorio de la 
Universidad de Indiana en 
Bloomington (1941), que fue 
proyectado para 3788 personas. Todos 
estos edificios tienen las 
caracterfsticas de tener una gran 
capacidad de ser muy anchos <los 
muros laterales mtJy separados> y 
haber sido construÍdos con acabados 
altamente absorbentes a e::cepciÓn de 
escenario. El efecto fue que el 
sonido resultaba débil y opaco en la 
parte posterior de la sala debido a 
la ausencia del refuerzo que brinda 
el sonido reflejado. 

Mientras tanto,los arquitectos . 
europeos durante los años veintes y 
treintas,construyeron las salas con 
el criterio de que los muros y 
plafones debían utilizarse para 
reforzar el sonido directo por medio 
de la reflección. La primera sala 
construÍda siguiendo este principio 
fue la Salle Pleyel en Rue du 
Faubourg St. Honoré, Parfs en 1927. 
En este caso el sonido se dirigía 
correctamente a la parte posterior 
de la sala, pero en cambio: 
existieron problemas en la parte 
cercana al escenario y en el 
escenario mismo debido a la forma 
parabólica del interior del edificio 
y la falta de absorción en la zona 



posterior. El sonido rebotaba en los 
muros y balcones del fondo y 
regresaba de nuevo al escen~rio con 
un largo retraso que produc1a ecos. 
Los músicos, por su parte, no podían 
escucharse a s( mismos por la escasa 
reflexión que había en los muros del 
escenario. Además la forma curva del 
plafón concentraba el ruido que 
producía el pÓblico hacia la 
plataforma del escenario, el cual 
molestaba a los intérpretes. Años 
después cuando se hicieron arreglos 
en la sala, se recubrieron los muros 
posteriores con materiales 
absorbentes, mientras que en el 
escenario y los plafones se 
colocaron superficies quebradas para 
distribuir favorablemente el sonido. 
En la actualidad esta sala posee una 
claridad notable y muchos de sus 
graves defectos lograron ser 
corregidos. 
Otras dos salas importantes de esta 
época fueron la Philarmonic Hall en 
Liverpool C1939l de Herbert J. Rowse 
con 1955 asientos, y la Kleinhans 
"usic Hall en Buffalo C194l de Eliel 
Saarinen con capacidad para 2839 
personas. Ambas tienen la cualidad 
de lograr la intimidad con una buena 
definición del sonido. 

Después de que la Segunda Gue1-ra 
"undial terminara con un gran n(1mero 
de edificios en Europa, se 
financiaron proyectos de 
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reconstrucción que incluían a las 
salas de conciertos y ot1-os 
edificios dedicados al arte. En 
Inglaterra, tras la destrucción del 
London's Queen Hall se consiguieron 
fondos para construir una nueva sala 
que se llamara The Royal Festival 
Hall C1951l, diseñada por Sir Robert 
Mathew y Leslie Martín. Su capacidad 
es para 3000 personas, casi una 
mitad mayor que el común de las 
salas anteriormente construÍdas. Su 
tiempo de reverberación, sin 
embargo, es solo de 1.5 segundos, lo 
cual le proporciona una claridad 
propicia para la música de cámara o 
las obras orquestales del siglo 
XVIII. . 

Otras salas importantes de la 
postguerra fueron el Aula Magna de 
Caracas (1954) para 2660 personas, 
el Henry and Edsel Ford Auditorium 
en Detroit C1956l con 2926 asientos; 
el Frederic R. Mann Auditorium en 
Tel Aviv C1957l con 2715 asientas¡ 
el Queen Elizabeth Theatre en 
Vancouver C1957l, para 2800 personas 
y otras muchas. Todas ellas contaban 
con una capacidad muy grande, pero 
con un tiempo de reverberación muy 
corto. CHoy sabemos que la capacidad 
de las mejores salas de conciet to5 
fluctÜa entre 1550 y 2200 personas). 

Uno de los arquitectos que más se 
distinguieron en la construcción de 
auditorios en la etapa de la 
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Postguerra fue Alvar Aalto (1898-
1976). La mayor1a de los edificios 
que hizo de este g~nero tienen la 
característica de tomar la forma de 
abanico. Esta fnrma, aL-nque es 
problemática para una sala de 
conciertos, (debido a que los muros 
laterales desvían el sonido a la 
parte posterior de la sala privando 
a la zona central de las 
reflecciones del sonido) sí se 
combina con una altura baja del 
techo y un vol (11T1en pequel'lo de la 
sala, se pueden conseguir .m•Jy buenos 
resultados como el Kultuuritalo en 
Helsinki (19~7) para 1500 personas. 

Otr·as edifi;:ios pare< la música que 
rea:izó el gran arquitecto finlandés. 
fueron ei teatro de la Opera de 
Es~en (1959) y la Sala de Conc:ertos 
de Finlandia <proyectada entre 1959 
y 1964l, ambas de forma asimétrica. 
Aalto impri.mi6 a estos edificios un 
carácter muy original, con una 
moder·na interpr-etac.:ión de la 
tradición arquitectónica ncir-dica. 
Alvar Aalto fue para la arqLutectura 
finlandesa lo que Sibeli.us fue para 
la música de este país. 

Lo5 cer.tros culturales que se 
constrL•yeron durante la Postguet-ra 
fueron hechos en parte con el motivo 
de adquirir un pr2stigio 
internacional. Las salas de 
conciertos y los teatros de Ópera se 
convertian en el orgullo de una 
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ciudad .. Otras vec:es s~ hicieran car, 
propósitos pclÍlicos o come~ciales. 
El ejem¡:.lo mas sobresaliente es el 
edificio de la Opera de Sydney, 
(concurso realizado entre 1955 y 
1956) del danés Jo:--n Utzon, que a 
pesar de los múltiples probl2mas 
estructurales, económicos y 
acústicos del edificio, fue 
reali::ado para convertirse en un 
sÍmtiolo de la ciudad por- su bell<!Za 
formal. 

Un ejemplo más reciente es el 
proyecto para el teatro de Opera en 
la Place de la Bastille en Par(s, 
también sometida a concurso y ganado 
por Carlos Ott Cl983l, que sin 
embargo dista mucho de convertirse 
en un edificio-símbolo de la ciudad 
luz. 

A mediados de los años cincuentas 
comenzó a planearse un centro 
cultural de importancia mundial, que 
es el Lincoln Center far the · 
Performing Arts;en Nueva York. El 
proyecto dio inicio el año de 1956. 
Dwight O. Eisenhower, en aquél 
tiempo, anunci6 que 1'Amirica'' Ces 
decir, Estados Unidos> construir-Ca 
el más grande centro para las artes 
del mundo,en la ciudad más g~ande 
del orbe. El proyecto deriva de la 
dar.trina de Le Corbusier que señala 
que las actividades en una ciudad 
deben agruparse por su función. Para 
este proyecto se formó un comité con 



los mejores arquitectos 
norteamericanos del momento que 
colaborarf an en su diseño. El 
partido arquitect6nico es el de un 
conjunto de edificios agrupados 
entorno a una plaza abierta. Los 
edificios son de corte conservador y 
bastante sencillos dentro de algo 
que podr{amos llamar "neoclásico" 
modernoª En este conjunto se 
encuentran: la Metropolitan Opera 
House, que era un edificio viejo de 
mucha tradición y que fue remodelado 
entre 1962 y 1966 por Wallace K. 
Harrison; tiene la tradicionai forma 
de "caja de zapatos" y cuenta con 
una capacidad para 3800 personas, la 
Philarmonic Hall C!962l, que ser[a 
la nueva sede para la New York 
Philarmonic Orchestra, de Max 
Abramovitz, el New Vork Stat~ 
Theatre <1962-19641, de Johnson y 
Foster, el Vivían Beaumont Theatre 
C!9651, de Eero Saarinen y el 
Juilliard School of Mus1c Cl96B>, de 
Pietro Belluschi. De estos edificios 
el primero que fue terminadooy al 
mismo tiempo,el que más problemas 
acústicos tuvotfue la Philarmonic 
Hall. El grupo de especialistas en 
acústica encargados de arreglar esta 
sala estaba integrado por Bolt, 
Beranek y Newman, de la Universidad 
de Cambridge, Massachusetts. El Dr. 
Leo Beranek, para entonces, había 
iniciado una investigación sobre las 
mejores salas de conciertos en el 

63 

mundo que luego quedar{a condensada 
en su ya cl~sico libro ''Music, 
Acoustics and Archi tecture". El 
objetivo que se persi1JuÍa era que la 
Philarmonic Hall lograra combinar la 
calidez y la intimidad de las vieJas 
salas de Viena, Amsterdam y Rosten, 
con la claridad de sonido que se 
requiere en nuestros días. Se 
descubrió que~colocando 
cuidadosamente un reflector conveAo 
sobre el escenari~'ste transmitía 
las altas frecuencias hacia el 
público de manera directaª Esto 
producía la sensación de estar en ur1 
lugar pequer10, mientras que el 
volGmen propio de la sala 
proporcionaba la sonoridad deseada, 
sobre todo en los violoncellos y Jos 
contrabajos. La propuesta de Ber~1ek 
para que esta sala de forma 
rectangular tuviera como má:<imo 2400 
asientos fue aceptada en 1959. Pero 
poco despuis, y en contra de sus 
recomendaciones fueron agregados 
otros 258 asientos, para lo cual se 
hizo que los muros laterales se 
curvearan un poco. Esta medida fue 
fatal, pues las concavidades en los 
muros laterales provocarían 
concentraciones del sonido y urld 

mala distribución del mismo. Beranek 
tambi~n hab[a recomendado que los 
muros laterales fueran difusores del 
sonido, pero en cambio se colocoron 
materiales absorbentes por razones 
de econom[a. Cuando el Philarmonic 
Hall abri6 sus µuertas para el 



concierto inaugural el 23 de 
Septiembre de 1962, la acústica de 
la sala result6 un rotundo fracaso. 
Las m6sicos no pudieron escucharse a 
sí mismos y las secciones de 
cuerdas, metales y maderas no se 
mezclaron adecuadamente. El sonido 
resulto metálico y áspero con 
•usencia de tonos bajos. Beranek fue 
reemplazado y en su lugar entró 
Cyril M. Harris como asesor en 
acústica. La sala fue modificada por 
Philip Johnson y John Burger para 
ser reabierta 14 años después en 
1976, ahora con el nombre de Avery 
Fisher Hall. La nueva sala fue 
ensanchada 3.7 m, lo cual dio una 
mayor área de absorción, mientras 
que al bajarse m~s el plaf6n se 
redujo el volúmen y en consecuencia 
la reverberación del recinto. 
Finalmente esta sala no pudo 
conseguir la calidez" y riqueza de la 
Sosten Symphony Hall de Sabine, pero 
en cambio.si obtuvo una alta 
definición de sonido. 

Las salas de conciertos de este 
siglo no sólo buscaron aumentar su 
capacidad sino también su 
funcionalidad y la variedad de sus 
espectáculos por razones econ6micas. 
Así en muchas de estas salas, sobre 
todo norteamericanas, se procuraba 
que sirvieran lo mismo par·a 
conciertos sinfónicos, como para 
Ópera, música de cámara, música de 
jazz, convenciones, lecturas, cine, 
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misas, etc. Esto obligó a utilizar 
cortinas o paneles movibles, al 
igual que los plafones, para regular 
el tiempo de reverberación, la 
absorción o la reflección del sonido 
de acuerdo a las necesidades de los 
diferentes eventos. Entre estos 
edificios multifuncionales tenemos 
al Jesse H. Janes Hall for the 
Performing Arts en Houston, TeKdS 
(1966>, el Civic Center en 
Birmingham, Alabama, el Royal 
Concert Hall en Nottingham <1982>, 
el Roy Thomson Hall en Toronto 
<1982>, etc. 

Otra manera de controlar la acústica 
de un recinto es por medio de 
dispositivos electrónicos que 
refuerzan el sonido. Dentro de la 
sala se colocan·un sinnúmero de 
micrófonos, amplificadores y 
altavoces, que regulan la 
resonancia. La primera sala donde se 
utilizó este sistema fue en el Royal 
Festival Hall en la década de los 
sesentas y se logró incrementar el 
tiempo. de reverberación en casi un 
50 porciento. Al inicio hubo cierta 
aversión a emplear estos sistemas 
electrónicos y sólo fueron 
utilizados como último recurso para 
remediar laaco'..stica de los 
auditorios. Sin embargo, más 
adelante fueron empleados en 
edificios como el HeKagon Theatre, 
Reading <1974>, de Robert Malthew, 
el Hull Center for the Performing 



Arts, en Eugene, Dregon <1983) y el 
Alaska Center for the Performing 
Arts, en Anchorage <1989) de Hardy 
Holzman Pfeiffer y asociados. · 

También en los años sesentas se 
introdujo el concepto de la sala de 
conciertos centralizada, donde el 
publico rodea totalmente al 
escenario. La idea,en realidad,no 
era nueva. En el Concertgebouw de 
Amsterdam cuando no se utilizaban 
los asientos posteriores del coro 
generalmente se vendían al público. 
También en el St. James' Hall de 
Londres se llegó a colocar a los 
músicos al centro de la sala para 
que la gente pudiera estar más cerca 
de ellos. Sin embargo, la primera 
sala que fue proyectada 
estrictamente bajo este concepto fue 
la Philarmonie de 8erlin, por Hans 
Sharoun en 1956 y su construcción se 
realizó entre 1960 y 1963. Esta 
sala, uno de los últimos y más 
importantes edificios del 
expresionismo alemán del siglo XX, 
fue realizada para ser la nueva sede 
de la Berliner Philharmoniker. La 
orquesta es el punto focal de la 
sala, que se encuentra envuelta por 
el pÚblico y los músicos, ambas 
partes comparten un espacio donde 
los asientos se colocan de una 
manera natural alrededor de la 
fuente sonora. Los grados de los 
pisos superiores se van aterrazando 
hacia el escenario, creando 
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superficies verticalmente escalonadas 
que se convierten en importantes 
elementos de reflección lateral del 
sonido. La disposición aterrazada 
tiene,además,la ventaja de tener 
buena visibilidad, ya que en ninguna 
sección de la sala se ven todas las 
hileras de butacas, creando la 



sensación de proximidad al 
escenario. Con ésto también se logra 
que cada persona tenga un lugar 
identificable dentro de las filas de 
asientos, sin ser socialmente 
clasificado como en los teatros del 
barroco. Cada persona es igualmente 
importante y se intenta que ningún 
asiento quede demasiado lejos del 
espectáculo. 

Sin embargo, la desventaja de esta 
disposición es que los. asientos que 
se colocan detrás de la orquesta 
reciben un sonido poco balanceado 
debido a las caracterrsticas de 
ciertos instrumentos, como la 
trompeta o la voz humana que son 
unidireccionales. Por esta razón 
siempre que se realiza una sala de 
conciertos centralizada se debe 
procurar tener un menor número de 
asientos en planta posterior < como 
es el caso del proyecto que se 
presenta en la presente tesis>. As{, 
la mayoría del público recibe un 
sonido bien balanceado y al mismo 
tiempo no se pierde la continuidad 
espacial y la sensación de 
proximidad que brinda la disposición 
centralizada. 

No sólo los arquitectos se han 
preocupado de las posibilidades 
tridimensionales que tiene una sala 
de conciertos para crear nuevas 
disposiciones espaciales y 
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relaciones entre los que producen 
música y los que la reciben. Var·io5 
compositores y directores de 
orquesta contemporáneos ha11 buscado 
nuevas mar1eras de llevar a ca~o la 
ejecución de sus obras. Uno de ellos 
es el compositor francés, de origen 
griego, lannis Xenakis, que ha 
experimentado colocar a los músicos 
no sobre una plataforma o escenar·ia 
sino repartidos entre el público o ' 
rodeándolo. También Karlheinz 
Stockhausen en su Musik fur 
Beethovenhalle Cl971l compuesta para 
la sala de conciertos de Bonn, 
distribuye grupos de músicos 
alrededor de todo el edificio 
<incluyendo los foyersl. Estos 
experimentos demuestran el interés 
cada vez mayor de los compositores 
contemporáneos en determinar las 
condiciones espaciales donde su 
m6sica será interpretada. Sus 
búsquedas han llevado a nu~va~ 
formas de realizar los conciertos y 
en consecuencia a transformar los 
espacios para la m~sica. Ejemplos de 
estos espacios experimentales son el 
pabellón de Alemania <Occidental> 
para la música de Stockhausen en la 
Feria Mundial de 1970 en Osaka, de 
forma esférica, o el Pabellón 
Philips en la Feria Mundial de 
Bruselas de 1958, diseñado por le 
Corbusier. 

En este pabellón, que se basa en el 
paraboloide hiperbólico, colaboró 
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Xenakis, quien veía una íntima 
relación entre la música y la 
arquitectura por el hecho de 
compartir el elemento espacial y el 
uso de modelos matemáticos de los 
cuales las estructuras musicales y 
arquitectónicas pueden derivar. Para 
el Pabell6n Philips, se comisionó a 
Edgard Varese, uno de los pioneros 
de la música e!ectrÓni~a, la 
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composición de una obra, que se 
llamaría Poéme Electronique. 

También el compositor Pierre Boulez 
se ha preocupado por las relaciones 
entre el espacio arquitectónico y la 
música. Sus Últimos trabaJos 
experimentales los ha realizado en 
el IRCAM <Institutede Recherche et 
Coordination Acoustique/Musiquel de 



París. Este edificio, proyectado por 
Piano y Rogers <1978> está 
totalmente enterrado. Cuenta con un 
espacio experimental con muros y 
techos móviles que pueden variar los 
efectos acÚslicos. Todos los 
elementos del recinto <pisos, muros 
y techos> est.an modula dos en panel es 
que pueden cambiarse por otros de 
diferentes materiales. El IRCAM 
puede recibir una audiencia 
~proximada de 400 personas, aunque 
.no siempre se encuentra abierto al 
pÚbl i co. 

Las salas de concie~tos seguirán 
modific~ndose confor1r1e a las nuevas 
necesidades de la época y aunque es 
difícil predecir la dirección que 
tomarán, sabemos que con el cada vez 
mayor desarrollo teu1olÓgi ca se irán 
perfeccionado los materiales y 
equipos empleados en ellas. Los 
arquitectos tendrán que solucionar 
estos edificios tratando de 
conciliar las exigencias de los 
músicos con las recomendaciones de 
los especialistas en acústica para 
satisfacer las expectativas del 
público. Es este Último quien 
finalmente Juzgar~ el trabajo de los 
tres. 

~~~.~· 
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TABLA CRONOLOGICA DE LAS SALAS DE CONCIERTOS 
CON SUS DIMENSIONES Y ACUSTICA 

ISuildings for Music, Michael Forsythl 

* Fecha 
concl. 

Nombre Arquitecto Volumen Numero de TR 
lm3l asientos lseg.l 

1700 

1738 
1748 

1752 

1762 
1766 

Castillo de Eisenstadt 
Haydn-Saal 
Hickford's Raoms, London 
Holywell Music Room,Oxf. 

Redoutensaal, Viena 

St. Cecilia's Hall, Edinb. 
Castillo de Eszterhazi 
Sala de conciertos 

1775 Hannover- Squar· e Rooms, Lnd .. 

1781 Altes Gewandhaus, Leipzig 

1793 King's Theatre Concert 
Hall, London 

1863 Boston loldl Music Hall 

1870 Grosser Musikvereinsaal, 
Viena 

1871 Royal Albert Hall, London 

1876 Stadt-Casino, Base! 

Carlone y 
Bartoletto 

T. Caplin 

A. Gall i 

Sir Mylne 
M. Hefele 

J. Dauthe 

6 900 

934 
660 

10 400 

865 
530 

875 

:z 130 

M. Novosielski 4 550 

G. Snell 18 400 

T. von Hansen 14 600 

F. Fowl<es te 86 600 
H. Scott 
J. Stehlin - 10 500 
Burckhardt 

1877 St. Andrew's Hall, Glascow J. Cunningham 16 100 

1886 Neues Gewandhaus, Liepzig M.Gropius te 10 600 
Schmieden 

1887 Concertgebouw, Amsterdam A.L.van Gendt 18 700 

1888 Philarmonie, Berlín F. Schwechten 18 000 

1891 Carnegie Hall, N.Y. W. Tuthill 24 300 
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400 

300 
300 

500 

500 
200 

800 

400 

680 

6 080 

400 

2 133 

560 

2 206 

2 760 

1. 7 
(J.Meyerl 

0.85 
1.5 

IBagenal> 
1. 4 

18eranek l 
0.8 
1. 2 

IMeyerl 
0.95 

IMeyer> 
1. 3 

IBerdne~l 

1. 55 
INeyerl 

1.0 
( Ber anek l 

2.2 
<Ravag> 

2.·5 
IBeranekl 

1. 7 
<Furrerl 

2.2 
IParkin> 

1.55 
!Ber anek l 

2.2 
1 Gelul'> 

l. 9 
IMeyer l 

1. 7 
<Ber-ane::) 



1893 Queen's Hall, London 

1894 Massey Hall, Toronto 

1895 Gro5ser Tonhallesaal, 
Zurich 

1900 Symphony Hall, Bastan 

1905 Orc:hestra Hall, Chic:ago 
1914 Usher Hall, Edingburgh 

1929 Palais des Beaux Arts, 
Bruselas 

1q35 . Konserthus, Gothenburg 

T. Knightly 12 oon 

C. Badgley • lb 100 
G. Mil ler 
Fellner & 11 400 
Helmer-
Mc:Kim, Mead • 18 700 
White 
D.H. Burnham 15 170 
S.Harrison lb 000 

V. Harta 12 500 

N.E. Eriksson 11 

1939 Philarmonic: Hall, Liver-pool H. Rowse 13 

1940 

1940 

1951 

1951 

1951 

1953 

1956 

1957 

1957 

1957 

1959 

1959 

19b0 

19b3 

Kleinl1ans Music Hall, 
Buffalo 
Purdue Univer-sity Hall 
of Music, Indiana 
Royal Festival Hall, 
London 
Free Trade Hall,Manc:hester-

Colston Hall, Bristol 

Herkulesaal, Munich 

Liederhalle, Grosser Saal, 
Stuttgart 
Alberta Jubilee Audit. 
Edmont y Calgary 
Frederic: R. Mann Audit., 
Te! Aviv 
Kultuuritalo, Helsinki 

Queen Elizabeth Theatre, 
VancouvPI'"" 
Beethovenhalle, l3onn 

Neues Feslspielhaus, 
Sal zbuq¡o 
Philarmonic:, Berlín 

E. Saarinen 

W. Sc:holer-

R. Matthew 

L. Howitt 

J. Meredith· 

R. Esterer 

A. Abe! & 
R Gutbrod 

Provincial dpt. 
of Public:·Works 

Z. Rec:hter • 
D. Karm 
A. Aalto 

Lebensold, 
Afflec:k y otros 

S. Wolske 

C. Holzmeister- 15 

H. Sc:haroun 24 500 

70 

2 ü2b 

2 774 

546 

2 631 

2 .. 582 
2 761) 

2 150 

l .. ~ 
(Put"'k1n) 

1.9 
IAol t; 

l. b 
CBer anek> 

1.8 
CBernnE!kJ 

1 .. 3 
,, l .. 75 

l. 42 



1966 Doelen Hal 1, Rotterdam Kraai j vanger 27 000 2 2"'" 2.15 
!de Lang<?> 

1966 Jesse H. JOnes Hall far Caudill, Scott var. 3 000 1.2 - J. 8 
the Perf. Arts, Houstrm y Rowlett 800 <Bol t, et e> 

1967 The Mal ti ngs, Suffol k Arup Assoc .. 8 150 824 2.0 
CArup As,,! 

1976 Aver·.¡ Fisher Hall, N.Y. Johnson g. 18 800 2 631 l. 8 
Burger (Har r is) 

1982 8arbican Concert Ha! l, Chamberlin,8on 18 500 2 000 1'.9 
London 1.. Powell <Aryp Ass> 

1982 Roy Thomson Hall, Toronto A. Erickson 28 300 2 812 l.5 - :?.5 
<8olt, etc:> 

* Tiempo de Reverberación en segundos,. en las. frecuencias medias. con la S.-Jla. 
totalmente llena. 
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1.3. ELLUGAR 

1.3.l. SANTA FE DE LOS NATURALES Y 
VASCO DE OU!ROGA 

Cuando escuchamos el nombre de Santa 
Fe, se nos viene a la me11te las 
oradadas minas de arena a los 
tiraderos de basura que circundan la 
zona. Los más jóvenes quizás lo 
asocien con la Universidad 
Iberoamericana, que hasta no.hace 
mucho tiempo, era el Único edificio 
de importancia en el lugar. Sin 
embargo, son pocos los que conocen 
que en Santa Fe, existe un centro 
histórico donde todavía se· conservan 
algunos edificios de la época 
colonial, y menos aún, que hace 
algunos años, un hombre intentó 
realizar un sueño en este lugar. 

El hombre al que nos referimos es 
Don Vasco de Ouiroga, nombre, por 
cierto, de la avenida principal que 
dará acceso al terreno de nuestro 
centro cultural y que también sería 
el acertado para designar al 
conjunto que proponemos ahora como 
proyecto. Este gran humanista no 
puede desligarse de la historia de 
Santa Fe, o mejor dicho, Santa Fe no 
puede desligarse de Vasco de 
Quiroga. 

Cuando Ouiroga llegó a la Ciudad de 
México el q de enero de 1531, 
contaba ya con 60 años. Había sido 
designado oidor de la Nueva España 
unos meses antes para la Segunda 
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Audiencia. Tuvo uno for-mación 
encaminada a las leyes y fue 
fuertemente influenciado por los 
pensadores renacentistas, sobretodo 
por Sir Thomas More CTonias Morol y 
su UtDp{a escrita en 15!6. Este 
libro, al igual que ~- Clttá del 
Sale <1623> de Campanella, el "undus 
Alter <1605> de Joseph Hall, la Nova 
Atlantis <162~) de Francis Bacon o 
la Oce;ana < 1656> de Harr·inglun, 
entre otros, se adhiere d fÓr111ul,1~ 
de vida racio11dlm~nte perfectds. 

La ''Ulopra·· de Toma~ Moro, que fue 
modelo para Ouiroga 1 tien~ sus 
raíces ~n el modelo platónico y en 
la primitiva comunidad cr·istiana. 
Su libro, junto con los de su amiqo 
Erasmo de Rotterdam, impactd a la 
sociedad europea de su época. La 
Europa, corrompida por lus vicios, 
la ambici6n de sus monar·cas y ldS 

crisis de la Iglesia, se mostrabo 
vieja e in.corregible. 

La coincidencia histórica de la 
revolución cultural del Renacimiento 
con el descubrimiento del Nuevo 
Mundo, trajo nuevas esperanzas e 
ilusiones. Tomas Moro, quien fuera 
canciller de Inglaterra y canonizado 
en el pre?ente siglo, nos describe 
una isla en el Nuevo Mundo llamada 
irdnican1ente ''Utopfa'' ( el No
lugar->, nombre que además de denotar 
el carácter ficticio de la obra, 
muestra que el autor, creía 



imposible cam~iar la Inglaterra de 
su tiempo. En esta isla existía un 
gobierno perfecto, donde los 
gobernantes eran elegidos por el 
pueblo y las leyes eran justas y 
sabias. No había pobres ni ricos. La 
propiedad privada no existía, sino 
que la gente disfrutaba de bienes 
comunes. Todos tenían casa y 
alimento asegurados y los entermos e 
inválidos erdn atendidos con esmero 
en hospitales. Los utópicos 
aprend(an desde nifios a cultivar la 
tierra y criar animales. Las 
poblaciones del campo y la ciudad se 
intercambiaban para desempe~ar las 
labores agrfcolas. Trabajaban una 
jornada de 6 hor·as diar·ias, que eran 
suficientes para producir lo que 
necesitaban. Los excedentes e.Je una 
regi6n se repartían entr~ las 
poblaciones menos favorecidas de la 
isla. Además de dedicarse a la 
agricultura aprendían algún otro 
oficio útil para su comunidad. 
Vestían de manera sencilla y 
despreciaban los lujos y la 
ostentación. Eran pacíficos y 
tolerantes con las creencias de los 
demás. Había una verdadera 
hermandad entre todos sus 
habitantes, que constituían una 
sociedad feliz y virtuosa. 

En este libro, Tomás Moro hace una 
aguda crítica de la sociedad 
inglesa, que constantemente compara 
con Utopía, contraponiendo lo que 
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existe con la que debería ser. 
Propone un Órden ideal donde los 
hombres recuperan nuevamente la 
"Edad de Oro", no existiendo más los 
vicios, sino sólo las virtudes. 
Desde entonces, la palabra "utopía" 
se ha convertido en s1n~nimo de toe.Jo 
sueño de perfeccionamiento humano. 
Pero aunque el término nació en el 
Renacimiento, no lo es en cambia su 
contenido conceptual. En la 
literatura de todas las épucas 
podemos encontrar ejemplos de 
modelos de vida idealizados, que 
persigue11 un 6rden m~s justo. Moro, 
al igual que los utopistas de todos 
los tiempos, estuvo de alguna manera 
conciente de la imposibilidad de 
realizar sus utopías, pues el 
esquema planteado es ldn r·{gido qt1~ 
a cada persona 1 e corresponder Í a 
actuar y pensar de una manera 
predeterminada. 

El problema no radica tan sólo en 
modificar el comportamiento de los 
individuos par~ que éstos opten por 
el bien. Tendr1amos que abordar uno 
de los temas fundamentales en 
filosof{a, que es el de la libertad 
humana. Cuando se define con tanta 
precisi~n lo que le corresponde 
hacer a cada individuo, cualqui~r· 

iniciativa personal que esté fuera 
de lo estrictamente planeado 
alterará el Órden general creado, 
impidiendo la libert3d, que es un 
deseo instintivo del ho1~bre. La 



sociedad se volveria estática y 
uniforme. Es una aspiración de 
cualquier sociedad, que exista la 
fraternidad entre sus miembros, pero 
la hermandad no puedl? imponerse como 
sistema sino que ésta debe surgir de 
manera espontánea. 

Sin embargo, em México, Vasco de 
Ouiroga no pens6 que Utop[a era un 
sueño, sino una empresa realizable 
Siguió paso a paso el relato de 
Moro, convirtiéndolo casi en un 
manual práctico. Es muy probable que 
Ouiroga haya conocido la Utopía 
através de su amigo Fray Juan de 
Zumárraga, obispo de Mé><ico, quien 
poseía un volúmen en latín editado 
por Juan Frobenius, en 1518. Tanto 
Fray Juan de Zumárraga comu Vasco de 
Quiroga fueron decididos defensores 
de los indios. Este ~!timo, vio en 
ellos la simplicida y humildad 
diciendo que : "•ran hOftlbr•• 
d••calzo•, d• cab•llo• lar;o•, 
d••cubi•rtas las cab•zas, a la 
man•ra qu• andaban lo• 
apá•tol••""· Conmovido por la 
ingenuidad y sencille~ de los 
indígenas, que contrastaba con la 
malicia y ambición que el veía en 
los europeos, procuró elevar la vida 
india a metas de virtud y humanidad 
superiores a las europeas. Es así 
como el 14 de agosto de 1531, siendo 
aún oidor de la Audiencia, escribe a 
Consejo de Indias que debía 
ordenarse la vida de los naturales 
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reduciéndolos a poblaciones " dond• 
trabajando • rompi•ndo la tl•rra, d• 
su trabajo sa mantangan y ast•n 
ordenados •n toda buena ord•n d• 
policía y con santas y bu•nas y 
católicas ordananzas; donde haya • 
•• ha;a una casa d• frailas, P•qu•ña 
• d• poca costa, para dos o tr•s o 
cuatro frall•s, qu• no alc•n la mano 
de •llos, hasta qua por ti•mpo hagan 
hÁblto •n la virtud y se l•s 
convl•rta •n natural•za". •\quÍ riori 
Vasco dernuestr a el opti mi sn•D que 
tel1Ía er1 que los indios, una ~~2 
conociendo la vida virtuosd, 
modificaran su conducta para seguir 
el bie11 C "se les convirtiera en 
naturaleza">. Pero el Consejo de 
Indias no acogió de inmedialo sus 
ideas y Quiroga, sin el apoyo 
esperado, cedió terrenos de su 
propiedad para fundar sus "pueblos
hospitales". 

El primero se estableció a dos 
leguas al poniente de la Ciudad de 
México y lo llamó Santa Fe de 
México~ Sus límites, en aquél 
entonces, fueron : al no~te la~ 

Lomas de Tecamachalco, al sur 
Ajusco, al oriente Tacubaya y al 
Poniente Cuajimalpa. Poco después 
fundó otro en las orillas del lago 
de Pátzcuaro, en Michoacán, conocido 
como Santa Fe de la Laguna. Fray 
Juan de Grijalva nos refiere que 
Ouiroga compró todas las tierras que 
rodeaban al hospital y las daba a 



los indios que acudian a •1 "para 
que all{ sembrasen y cogiessen" lo 
necesario para vivir en comunidad. 
Menciona además que en el pueblo se 
fundó un convento agustino y que se 
avecindaron muchos indios pues "el 
número de pobladores era más de 
treinta mil •. 

Anexo al hospital se ubicaba "un 
lugar donde se cuidan los infantes y 
!quel allí se llamó Hospital de la 
Cuna". Ahí se bautizaban los niños, 
que eran alimentados por nodrizas 
asalariadas y se atendía a sus 
necesidades físicas y espirituales. 
Cerca del hospital, Quiroga 
estableció un colegio donde se 
enseñaba a leer y escribir a los 
jóvenes ·y adultos, "de modo que era 
como un seminario de indios, que 
avian de servir a las Iglesias". 

Inicialmente Don Vasco había pensado 
edificar un pueblo en cada comarca. 
También hab{a imaginado crear 
ciudades compuestas por seis mil 
familias, cada familia compuesta por 
diez y hasta dieciséis casados, es 
decir, por lo menos unos sesenta mil 
vecinos. Todos ellos estarían 
gobernados como si fueran una sola 
gran familia. Pero las 
circunstancias lo obligaron a 
reducir de tamaño estas ciudades y 
transformarlas en pueblos cortos. 
Estos pueblos-hospitales estarían 
regidos por unas Ordenanzas que el 
mismo Quiroga redactó. 
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Los hospitales comunitarios de 
Quiroga se asemejaban a la~ 
fundaciones de los misioneras, sobre 
todo de los mendincantes, en el 
sentido de que cumplfan La función 
de propagar la fe católica y 
evangelizar a los indígenas. Pero 
Vasco de Ouiroga, como hemos visto, 
no se conform6 cor1 crear centros de 
adoctrinamiento, sino que su 
proyecto era·a6n 1n~s eMtenso e 
integral. También el concepto de 
hospital que tenía no se reducía a 
lo que actualmente entende~'os por 
hospital, es decir, no sÜlo e~1stía 
la atenci6n a los enfer·mos, sino que 
procura~a la asistencia en general. 

Estos pueblos-hospitales u 
hospitales-pueblos, fueron 1 ª"' 
primeras manifestaciones de la. 
reforma social humanista y eramista 
conocidas en México. Las Ordenanzas 
que rigieron las comunidades 
fundadas por Quiroga traducen 
fielmente el pensamiento de Tom¡s 
Moro, y en estas estableci6 la 
comunidad de los bienes, los turnos 
entre la población urbana y la 
rural, el trabajo de las mujeres, la 
jornada de seis horas, la 
distribución liberal de los frutos 
del esfuerzo común conforme a las 
necesidades de los vecinos, el 
abandono del lujo y de los oficios 
que no fueran útiles, y la 
magistratura familiar y electiva. 
Tomás Moro no pudo enterarse de que 
su utopía había sido llevada a la 



prii:ti"ca con los indígenas de Mé><ico 
y Michoac~n. El b de julio de 1535, 
en el mismo mes en que fue escrita 
la información de Quiroga, murió el 
canciller decapitado por haberse 
negado a reconocer el divorcio de 
Enrique VIII de Inglaterra y no 
haber prestado-juramento de 
reconocimiento a la supremac!a 
religiosa de dicho monarca. 
Vasco de Quiroga, en cambio, tuvo 
treinta años más de vida para 
observar el curso de su experimento. 

El éxito inicial fue muy grande. 
Quiroga pudo convencer al emperador 
Carlos V de las ventajas oue . 
ofrecían los hospitales para asistir 

·a los indios y evangelizarlos. Logró 
obtener una exención para que los 
indios de los hospitales de Santa Fe 
de México y Michoacán no pagaran 
tributo. Parecía que Utopía, con 
ligeras modificaciones y 
adaptaciones, se ajustaba a la vida 
de los indios. 

Posteriormente Don Vasco fue 
nombrado obispo de Michcacán y se 
trasladó a esta sede episcopal. Es 
entonces cuando el Arzobispado de 
México comienza a tener injerencia 
en los hospitales de Santa Fe y 
reclama pimeramente los excedentes 
de producción, para después exigir 
todos les productos. De esta manera 
el comunismo platónico de Don Vasco 
fue desvirtuado para transformarse 
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en una vil encomienda. Fue por 
ambición e incomprensión de la misma 
autoridad eclesiástica que el 
proyecto de Quiroga fracasara como 
sistema integral de vida; en cambie, 
funcionó como un jugoso negocio para 
el cabildo catedralicio. 

Ya como obispo en Michoacán, Don 
Vasco siguio fundando varios 
pueblos-hospitales en su diócesis, 
que funcionaron bir;m mientras el.· 
vivió. La tradición le atribuye la 
fundación de todos los pueblos del 
obispado michoacano de un hospital 
inmediato la parroquia, con su 
capilla, en la que estableció una 
cofradla de la Purísima Concepción. 
Los cófrades estaban obligados a 
prestar servicios en el hospital, 
turnándose cada semana los hombres y 
las mujeres en el cuidado de los 
enfermos. 

Muchos de los hospitales fundados 
por Vasco siguieron funcionando 
hasta finales del siglo XVIII y 
principios del XIX, aunque ya el 
concepto original se había perdido. 
Hoy aún pueden visitarse los 
pequeños conjuntos arquitectónicos 
edificados por Don Vasco. En algu~as 
poblaciones tarascas encontramos 
restos de estas sencillas y humildes 
construcciones. Aqu{, en la Ciudad 
de México, podemos también visitar 
la parroquia y las ruinas de la 
eremita donde Tata Vasco practicaba 
sus retiros. 



Por desgracia, no se le ha dado su 
verdadero valor a estos lugares, que 
por ignorancia y falta de recursos 
económicos, no se han conservado 
adecuadamente. Muchos, cuando hablan 
de rescatar el centro histórico de 
la ciudad de MéKico, desconocen que 
en esta ciudad no eKiste un sólo 
centro histórico, sino varios. Santa , la necesita conservarse con la /!f gni dad que merece. Así, entonces, 

'::>SS a_ gente al visitarla podrá 
;::5encontrar los testimonios vivos de 

~ fl la Utopía que fue imposible e:i 
Europa,, pero posible, por un tiempo, 
.en el Nuevo Mundo. 

Escudo d~ ;r:as 
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1.3.2 LOMAS DE SANTA FE 

En la actualidad, Santa Fe dista 
mucho de ser la utopía realizada de 
Tomas Moro. El bajo nivel econbmico 
de la mayoría de sus habitantes, que 
han ido asentándose atraidos por las 
oportunidades de trabajo que genera 
la gran ciudad, se refleja en el 
entorno desordenado y pobre que 
eKiste hoy en el lugar. El casco 
viejo de Santa Fe, compuesto por 
unos pocos edificios coloniales del 
siglo XIX, se encuentra rodeado por 
comercios y viviendas que poco 
contribuyen a dignificar la imagen 
del sitio. La parroquia de la 
Asunción, ·que antiguamente formara 
parte del Hospital de Quiroga, se ha 
logrado conservar a pesar de la 
escasez de recursos. Sin embargo,el 
atrio y las calles adyacentes 
carecen de un tratamiento adecuado 
que permita al visitante captar su 
importancia histórica. 

Recientemente se expropiaron varios 
predios en las Delegaciones Alvaro 
Obregón y Cuajimalpa, en la zona 
conocida como "Lomas de Santa Fe", 
donde se creará un nuevo desarrollo 
urbano. El decreto fue publicado en 
el Diario Oficial el 27 de Julio de 
1984 y en la Gaceta Oficial del 
Departamento del D.F., el 1 de 
Septiembre del mismo año. El Decreto 
es el siguiente: 



1' de septiembre de 1984 GACETA OFICIAL DEL DEPARTAMENTO DEL D.F. 

DEPARTAMENTO DEL DISTRITO FEDERAL 

Decreto por el que se declora de utilidad pública el mejoramiento del Centro de Población, 
en la zona Santa Fe-Contadero y Santa Lucía-Santa Fe y para tales efectos se expropian 
diversos predios ubicados en las Delegaciones de Alvaro Obregón y Cuajimalpa de More
los, con superficie de 426 hectáreas, 35 áreas y 97 centiáreas. 

Al margen un sello con el Escudo Nacional, que 
dice: Estados Unidos Mexicanos.-Presidencia de la 
República. 

MIGUEL DE LA MADRID H., Presidente Constitu· 
cional de los Estados Unidos Mexicanos, en ejercicio 
de la facultad que me confiere la fracción 1 del ar· 
ticulo 89 de la Constitución Politica de tos Estados 
Unidos Mexicanos, y con fundamento en los articu· 
tos 27, segundo párrafo, 73, fracción VI, base pri· 
mera de la propia Constitución; ·1•, fracciones ti y 
111, 2•, 3•, 4•, 10, 19, 20 y 21 de la Ley de Expropia
ción; 32, 37 y 44 de la Ley Orgánica de ta Adminis
tración Pública Federal; 18, fracción XII y 20, frac
ción 1 de la Ley Orgánica del Departamento del Dis· 
trito Federal; 3•, fracción VIII, 14, 59 y 63 de ta Ley 
General de Bienes Nacionales; 19, 21 y 24 de la Ley 
Federal de Vivienda, 49 de la Ley General de Asenta
m[entos Humanos, y l •, 2•, 3•, 5• y 6• de ia Ley de 
Desarrollo Urbano del Distrito Federal, y 

CONSIDERANDO 

Que en la zona denominada Santa Fe-Contadero y 
Santa Lucia-Santa Fe, en donde se encuentran en-
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·clavados los predios conocidos como Tepecuache, 
Preconsa, Jalalpa, Tlapizahuaya, Hospital, Tlayapa· 
ca, Aureli-Viadas, Particulares, El Pedregal, Carlos 
A. Madraza, Prados de la Montaña 1, Prados de la 
Montaña ti, Prados de la Montaña lit, Prados de ta 
Montaña IV, Héctor Velázquez Cardona, Casa Blanca. 
La Alemana, Soyohualán, El Triángulo, La Ponderosa. 
Jorge Cravioto, Escobedo, Cruz Manca y La Mexica· 
na, ubicados dentro de la jurisdicción de tas Dele· 
gaciones de Alvaro Obregón y de Cuajimalpa de Mo· 
relos, se han establecido construcciones en su ma· 
yoria provisionales, sin alineamiento alguno y que no 
siguen el trazo de las calles circundantes, por to que 
no se ajustan a ta planificación urbana actual; por 
otra parte, las construcciones no ofrecen seguridad 
para sus ocupantes, careciendo además de los ser· 
vicios públicos elementales, por to que tas candi· 

cienes genera:es de la zona son insalubres e inade· 
cuadas; 

Que en dicha zona se encuentra un tiradero de 
desechos sólidos, el cual actualmente ha rebasado 
los limites de su capacidad, amenazando en conver
tirse en un enorme foco de infección, por to que es 
necesario crear uno con las condiciones adecuadas 
para ese fin; 



. Que por las razones señaladas en los párrafos de 
consideraciones anteriores resulta necesario trans
formar la zona proporcionando mejores condiciones 
de vida a sus ocupantes, mejorando un centro de 
población acorde con las exigencias urbanísticas ac
tuales, asi como constituir reservas territoriales eco
lógicas; 

Que la Ley de Expropiación considera como cau
sas de utilidad pública el establecimiento de serví· 
cios públicos, la apertura, ampliación o alineamien
to de calles y aquellas obras que faciliten el tránsito, 
el embellecimiento, ampliación y saneamiento de las 
poblaciones, la construcción de escuelas, parques y 
jardines, .asl como cualquier obra destinada a pres
tar servicios de beneficio colectivo y la creación o 
mejoramiento de centros de población; dichas cau
sales se presentan en este caso, por lo que se hace 
indispensable la adquisición de los predios necesa
rios para una correcta planificación de la zona, la 
preservación y regeneración ecológica, y para desti
narlos a la lotificación de fraccionamientos para vi
vienda de los sectores populares; 

Que el mejoramiento del centro de población com
puesto de los predios referidos en el primer párrafo 
de consideraciones de este Ordenamiento representa 
un beneficio colectivo para un gran número de habi
tantes y una incorporación de esa área a las adya· 
centes ya urbanizadas, al incrementar la impartición 
de esta región urbana, y 

Que siendo que en el presente caso se ha tram i· 
tado el expediente·que previene el artículo 39 de la 
Ley de Expropiación y se han realizado los estudios. 
técnicos, económicos, sociales y urbanlsticos que 
han determinado el interés público en la expropia· 
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ción de :os predios necesarios para la realización de 
las obras proyectadas, he tenido a bien expedir el 
&i¡¡uiente 

DECRETO 

ARTICULO PRIMERO.-Se declara de utilidad pú· 
blica el mejoramiento del centro de población, en la 
zona Santa Fe-Contadero y S~nta Lucia-Santa Fe, en 
donde se encuentran enclavados los predios denomi
nados Tepecuache, Preconsa, Jalalpa, Tlapizahuaya, 
Hospital, Tlayapaca, Aureli-Viadas, Particulares, El 
Pedregal, Carlos A. Madraza, Prados de la Montaña 
1, Prados de la Montaña 11, Prados de la Montaña 111, 
Prados de la Montaña IV, Héctor Velázquez Cardona, 
Casa Blanca, La Alemana, Soyogualán, El Triángulo, 
La Ponderosa, Cravioto, Escobedo, Cruz Manca y La 
Mexicana, ubicados los diez primeros dentro de la 
jurisdicción de la Delegación Alvaro Obregón y el 
resto dentro de la De:egación Cuajimalpa de Morelos, 
Distrito Federal, para regeneración y mejoramiento 
de esa zona, para la construcción de edificios públi· 
cos y jardines, así como para la creación de un nue· 
vo tiradero de desechos sólidos y para otros usos que 
beneficien a dicho centro. 

En el Artículo Segundo se ennumera 
una larga lista de los terrenos con 
sus respectivas medidas, 
colindancias y vértices que, como se 
indica, suman una superficie total 
aproximada de 426 hectáreas. 



ARTICULO TERCERO.-En la expropiación que se 
decreta se incluyen y hacen objeto de la misma las 
construcciones e instalaciones que se encuentran en 
los predios y que forman parte de los mismos. 

ARTICULO CUARTO.-Páguese con cargo al pre· 
supuesto del Departamento del Distrito Federal la 
indemnización legal a las personas que demuestren 
tener derecho a ello, conforme a lo dispuesto por 
el articulo 27 Constitucional. 

ARTICULO QUINTO.-La Secretarla de 'Desarro
llo Urbano y Ecologfa tomará posesión de los ºpre· 
dios que se expropian y en el· mismo ácto los entre
gará al Departamento del Distrito Federal para ·1a 
realización de las obras a que se refiere el presente 
Decreto. 

ARTICULO SEXTO.-Publiquese el presente De· 
creto en el Diario Oficial de la Federación y en caso 
de ignorarse el nombre y domicilio de los propieta· 
rios de la superficie afectada, efectúese una segunda 
publicación para que surta efectos de notificación 
personal en los términos del articulo 49 de la Ley de 
Expropiación. 

TRANSITORIOS 

PRIMERO.-El presente Decreto entrará en vigor 
al día siguiente de su publicación en el Diario Oficial 
de la Federación. 

SEGUNOO.-Publiquese en la Gaceta Oficial del 
Departamento del Distrito Federal. 

TERCERO.-Se derogan aquellas disposiciones 
que se opongan al presente Ordenamiento. 
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Dado en la Residencia del Poder Ejecutivo Federal, 
en la Ciudad de México, Distrito Federal, a los veinti
cinco dias del mes de julio de mil novecientos ochen
ta y cuatro.-Miguel de la Madrid H.-Rúbrica.-EI 

. Secretario de Programación y Presupuesto, Carlos 
Salinas de Gortari.-Rúbrica.-El Secretario de 
Desarrollo Urbano y Ecología, Martelo Javellr Gi· 
rard.-Rúbrica.-EI Jefe del Departamento del Dis· 
!rito Federal, Ramón A¡uirre Velilzquez.-Rúbrica. 

(PublicaJ11 en •I Oiorio Oliciol el 27 de fulio de 198') 

Es precisamente en Lomas de Santa Fe 
donde se ha ubicado el proyecto del 
Centro Cultural. Este sitio resulta 
idóneo para establecer un centro de 
este tipo debido a la importancia 
que en un futuro adquirirá el lugar. 
Se construirán edificios de 
oficinas, viviendas, hoteles, 
instituciones educativas, centros 
comerciales, etc. que convertirán a 
esta zona en una de las más 
atr·activas de la Ciudad de Mé><ico. 
Por otra parte, la carencia de 
edificios de calidad para la cultura 
en el poniente de la ciudad, hace 
necesario el planteamiento de un 
centro cultural que cuente con las 
instalaciones 6ptimas para el 
desarrollo de las diversas 
actividades artístico-culturales. 

Tras realizar la expropiación de los 
predios en Lomas de Santa Fe se 
elaboró un proyecto urbano con las 
vialidades, los usos e intensidades 



del suelo. En base a este proyecto 
se obtuvieron los datos necesarios 
para el desarrollo de la presente 
tesis. El plano de uso de suelo que 
me fue proporcionado hace poco más 
de un año ha sufrido modificaciones 
posteriores; lo mismo ha sucedido 
con los niveles del terreno elegido. 
Sin embargo, para efecto de este 
trabajo se tomarán como válidos 
tanto este plano como la fotografía 
aérea que aquí se presentan. Debido 
al hermentismo que se guarda entorno 
al desarrollo de esta zona n~ fue 
fácil obtener información precisa 
sobre las restricciones y 
condiciones especiales del sitio; 
por esta razón, el proyecto 
propuesto sólo se ajustará a las que 
señala el Programa Parcial de 
Desarrollo Urbano de la Delegación 
Alvaro Obregón. 
1.3.3. ELECCION V CARACTERISTICAS 

DEL PREDIO 

El primer paso fue decidir en que 
predio ubicar el proyecto. 
Inicialmente se pensó en situarlo 
dentro de "Alameda Poniente", que en 
el plano de uso de suelo tiene la 
clave AV, y que corresponde a áreas 
verdes y espacios abiertos 
recreativos. En este lugar existe ya 
un parque que cuenta con pista para 
correr, viveros, algunas áreas 
deportivas, un teatro al aire libre, 
que suman un area mayor a 60 
hectáreas. Ubicar un centro cultural 
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dentro de un parque como éste podía 
integraren un sólo sitio actividades 
deportivas, recreativas y 
culturales, para hacer de la Alameda 
Poniente un centro natural de 
reunión para los vecinos de la zona. 
Aunque el uso de suelo AV no permite 
la construcción de teatros, salas de 
conciertos, etc.,podta proponerse 
como una alternativa que beneficiará 
a la comunidad. Sin embargo, esta 
opción se descartó después de la 
visita realizada al lugar. La 
Alameda Poniente esta asentada sobre 
el .antiguo tiradero de Santa Fe, que 
tiene varios metros de profundidad 
con basura y rellenos que se 
acumularon durante décadas. Esta 
situaci6n impide construir edificios 
de más de un nivel, debido a las 
dificultades del subsuelo. Los pocos 
edificios e::istentes en el parque se 
localizan en una pequeña zona donde 
no hay rellenos, pero esta área es 
tan limitada, que nos impide ubicar 
un proyecto de las dimensiones 
deseadas. Además del problema del 
subsuelo,existen escapes de gases 
producidos por la materia orgánica 
que se encuentra en las capas · 
inferiores. Esto representa un 
inconveniente serio, pues según 
dicen las personas del lugar se han 
llegado a producir algunas 
explosiones. A ésto se agrega un 
olor poco agradable que se percibe 
en varias partes del parque. 



Se decidió, entonces, situar el 
proyecto en un predio que se 
encuentra próximo a la Universidad 
Iberoamericana, y que tiene asignada 
la clave SU, que es de subcentro 
urbano. El Programa Parcial de la 
Delegación clasifica los usos de 
suelo en Habitación, Servicios, 
Industria, Infraestructura y 
Espacios Abiertos. Dentro de los 
Servicios se encuentran varias áreas 
en las q~e se tiene al 
Entretenimiento, que incluye 
auditorios, teatros, cin~s, salas de 
conciertos y cinetecas. Existe por 
otra parte, la de Recreación Social, 
que abarca centros culturales y 
comunitarios. IndEpendientemente de 
la clasificacion a la que pertenezca 
nuestro proyecto, en ambas casos es 
permitida su construcción en ur. 
Subcentro Urbano. En el primer caso 
se condiciona su realización a una 
previa autorización del Departamento 
del Distrito Federal, mientras que 
en el segundo, no existe tal 
disposici~n. La intensidad de uso de 
suelo del predio elegido es de 1.5, 
esto significa que puede cosntruirse 
hasta una y media veces la 
superficie del terreno, lo que será 
más que suficiente para nuestro 
propósito. 

Al Vialidad 
El predio, con via pÚblica llamada 
Coral la Fe, fue subdividido por una 
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calle para conformar una manzana con 
poco más de 7 hectáreas. Este queda 
limitado al noroeste por la Av. 
Vasco de Quiroga Cque es la 
prolongación del Camino Real de 
Tolucal, al sur por la calle del 
Coral, al sureste por una avenida 
cuyo nombre no se especifíca y que 
llamaremos Avenida "B" y al noreste 
por la calle que proponemos y que se 
designará como calle "A 11

• El 
terreno se encuentra a una cuadra de 
la Prolongación de Reforma, que se 
une con la nueva autopista Mé~:ico
Toluca. Esta ~ltima vialidad podemos 
clasificarla como subregional, ya 
que proporciona continuidad a la 
ciudad; cuenta con unos 70 metros de 
latitud, aproximadamente, incluyendo 
banquetas y camellones. La Avenida 
11

B", ~asco ~e Q~iraga y el Coral, 
son vias prima1-¡as, aunque Vascc; de 
Ouiroga es la de mayor jerarqu{a. La 
primera tiene 40 noetros de latitud, 
la segunda alt-ededor de 35 metros y 
la tercera de 24 metros. La calle 
11 A11 es una v{a secundaria can unos 
20 metros de ancho incluyendo 
banquetas y camellón. Todas ellas 
son de doble sentido. Sobre la parte 
del terreno adyacente a Vasco de · 
Quiroga se tendran 10 metros de 
restricción a partir del 
alineamiento, mientras que la que 
mira hacia el Coral tendra 30 
metros. 



Bl Topografia 
El terreno tiene características 
topogr~ficas muy peculiares. En las 
partes adyacentes a la Avenida "B" y 
a la calle del Coral existe un gran 
desnivel que forma una barranca de 
fuerte pendiente que llega a bajar 
unos 25 metros en promedio del nivel 
de calle. Después la pendiente se 
suaviza conforme se avanza hacia el 
norte. Podríamos sintetizar al 
terreno como una gran plataforma de 
suave pendiente hacia el norte, que 
se encuentra contenida en sus bordes 
sur, sureste y suroeste por Úna 
muralla de tierra. He visto, sin 
embargo, en el transcurso de mi 
trabajo,como en unos cuantos meses 
se han removido toneladas y 
toneladas de tierra que han 
transformado el rostro del lugar. No 
sería nada raro que nuestro terreno 
en un futuro muy prÓ~imo quedara tan 
plano como una mesa de billar. Pero 
como hemos señalado, para efectos de 
esta tesis,se respetarán los niveles 
iniciales. 

~ebido a las pronunciadas pendientes 
y a la composición del suelo, este 
terreno al igual que muchos de esta 
zona, son fácilmente erosionados. El 
deslave que produce el ag~a 
empobrece la tierra y dificulta la 
proliferación de vegetación. Por 
esta razón en el proyecto de 
conjunto se propone una serie de 
aterrazamientos en las áreas verdes 
para disminuir este problema. 
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Cl Clima 
El clima de la zona es, can algunas 
variantes, el que domina en la 
ciudad de México. Las 
características climáticas, bien 
conocidas para los que habitamos 
esta ciudad, podemos contemplarlas 
en un Macroclima y un Mesoclima que 
se describirá a continuación: 
1. Macroclima: 
Debido a la latitud en que se 
encuentra la ciudad de México 
C19"30'l, su clima es tropical de 
montaña. Es decir, que aunque la 
temperatura es regulada por la 
elevada altura, otras 
características climáticas de 
cuenca, como la regularidad e 
intensidad de las lluvias, son 
caracteristicas de los tr6picos. Por 
otra parte, durante la estación 
invernal, la cuenca de México se 
encuentra bajo influencia de masas 
de aire polar, caracter{sticas de 
las regiones templadas ubicadas 
fuera de los tr6picos. Ast pues, el 
clima de la ciudad de México (como 
el de la mayor parte del país> está 
determinado por los sistemas 
atmosféricos tropicales y 
extratropicales, pudiéndose 
distinguir dos estaciones climáticas 
bien definidas: el semestre de secas 
durante el invierno, de noviembre a 
abril, y la estación lluviosa de 
mayo a octubre. 



Epoca de secas: Durante este 
período, la circulación de aire 
sobre el valle se origina en el 
oeste, el noroeste o el suroeste, y 
se intensifica conforme aumenta la 
altitud. Casi a los 13 km, a la 
altura de la llamada tropopausa 
<nivel de vuelo de los aviones 
comerciales), los vientos sobre la 
cuenca alcanzan velocidades cercanas 
a los 100 km/h. Estos vientos 
máximos forman la llamada "corriente 
de chorro" que circunda el planeta y 
que en invierno llega a su posición 
máxima austral en Norteamérica, 
ubicándose en nuestro país hacia el 
norte de la ciudad de Mé~ico. 
Mientras que los vientos fuertes del 
oeste soplan en las alturas, en 
niveles cercanos al suelo llegan 
masas de aire procedentes de 
regiones polares de Norteamérica y 
del Pacífico del norte. 

El descenso del aire, asociado a la 
circulación anticiclónica 
prevaleciente, origina en la ciudad 
de Mé~ico una alta incidencia de 
cielos despejados y de periodos de 
aire con calma en niveles inferiores 
<los primeros de 100 a 200 ml, 
especialmente por la noche y la 
mañana. Las perturbaciones que en 
forma de ondulaciones viajan en el 
seno de la corriente aérea del 
oeste, intensifican el viento a su 
paso por la cuenca de Mé~ico, 
levantando en ocasiones altas y 
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densas cortinas de polvo, 
especialmente en la segunda mitad 
del periodo de secas, es decir, de 
febrero a abril. Estas tolvaneras 
que afectan a la capital pueden 
tener su origen,también , en una 
aglomeración de nubes convectivas 
que se forman usualmente después del 
mediodía hacia el centro de la 
cuenca. Las corrientes turbulentas 
descendentes debajo de estas nubes, 
levantan a su paso espesos muros de 
polvo de los campos secos y sin 
vegetación, donde antes fue zona 
~acustre. Las nubes y el polvo, 
irnpul sacios por i·os vi entes generales 
Cque en los niveles inferiores 
vienen del estel, avanzan sobre la 
ciudad y agravan los niveles de 
contaminación durante horas. 
El paso de las tormentas invernales, 
unido a la llegada de una masa de 
aire fría, origina un descenso 
notable de la temperatura que en 
promedio es de 3'c, pero que en 
ocasiones es mayor de 6ºc. Además 
del descenso de la_ temperatura, el 
paso de un frente frío se 
caracteriza por un aumenta de la 
nubosidad y, en ocasiones, por 
precipitaciones en forma de lluvia 
ligera a llovizna que puede ourar 
uno o varios dÍas. Pera lo más 
frecuente es que las masas de aire 
polar continental que invaden la 
cuenca de México sean bastante secas 
(sobretodo al ~inal de la estación>, 
ocasionando fria y viento con poca 
nubosidad. 



Epoca de lluvias: A partir del mes 
de.abril comienza a cambiar la 
circulación atmosférica de invierno. 
Como resultado del calentamiento 
gradual del continente de 
Norteamérica se debilitan los 
vientos del oeste sobre la cuenca de 
Mé~ico; en estas condiciones 
comienza a disminuir la influencia 
del flujo anticiclónico de invierno 
al mismo tiempo que aumenta el 
predominio de la corriente húmeda de 
lcis alisios. 

En plena estación de lluvias, los 
vientos invernales del oeste se han 
retirado totalmente y en su lugar 
prevalece la corriente húmeda 
tropical de los alisios, la cual se 
profundiza hasta llegar a la 
tropÓsfera alta Capro:<. 13 kml. 
Entonces, prevalecen en la cuenca 
- y en gran parte del país - los 
movimientos ascendentes y 
convergentes hasta la tropÓsfera 
media, compensados por flujo 
divergente en los altos niveles de 
la tropÓsfera. Esta situaci6n 
atmosférica propicia la ~ormaciÓn de 
nubes convectivas que originan las 
lluvias torrenciales de verano. En 
un día t{pico, después de una mañana 
soleada, se forman cúmulos al pie de 
las montañas,para avanzar después 
sobre la ciudad. A partir del 
mediodía las nubes han alcanzado su 
máximo crecimiento y, ayudadas por 
la energía calórica de la ciudad, se 
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precipitan en forma de chubascos 
sobre el área urbana, especialmente 
hacia el sur y poniente. 

2. Mesoclirna 
Puede ser· ~onificado por 
precipitación, por temperatura, par 
humedad, por vent i 1 ;:;c i Ón, 
contaminación del aire, etc. A 
continuación se enunci~n las 
principales caracte1-l.sticas de las 
zonas c:limáticas de la ciudad de 
Mé~:ico: 

PRINCIPALES CARACTERlSTICAS DE LAS ZQNAS cmmCAS CE LA CIUDAD DE HEIICO 

ZONA mm TRANSICIOM CñIENTE SUR P~~IENTE 
-Nivel de •lto 1oderodo coderado 1oderado alto 
Contaoir.ation 

• Grado de pobre 1oderado bueno alto bue~~ 
Ver.tilacion 

• Ostilation 1enor re~ular a1ta IO~E!íd~a r;odcrada 
teraica di urna 

• Hu .. dad aobiente baja aenos seco seco alta coderada 
• Frecuencia de alta alta baja alta alta 
lluvias 

. Frecuencia de 1cderad¡ 1oderoda alta baja baja 
tolvaneras 

.Frecuenda de nula baja alta 1ojerada ao~erada 
heladas 

• Fr~ccencia de- r.oderada 1oderoda baja alh alta 
nublados 

• Frecuencia de ocderad• 1oderada alta alta alta 
tor•entas elet. 



Comparemos la zona poniente, donde 
se eni¡uentra la Delegación Alvaro 
Obregon, con el resta de las zonas 
de la ciudad. 

dl Infraestructura 
Lomas de Santa Fe, según tenemos 
entendido, contará con todos los 
servicias necesarios. Se tendrá red 
de agua potable, drenaje y 
alumbrado. En el proyecto se propone 
la separación de las aguas jabonosas 
de las aguas negras, lo cual genera 
una doble red de drenaje que permite 
reutilizar las primeras con un 
tratamiento previo. Se considera quu 
tanto la red de agua potabl" como la 
de drenaje corren p«raleleis a la 
avenida Vasco de Quiroga. La 
acof1\etida el~ctrica tambi~n proviene 
de esta parte y esta se realizará de 
maner-a subterr·ánea. 

el Transporte, 
1.a gran mayor1a de las personas que 
visitarán el lugar lo hd.rán en 
automóvil 1 sin emb<irgo en la 
prolongación de Reforma y;:;. e::iste 
una l f roE!a de autobuses y ta:: is 
colectivas q11¿ cc1bren una ruta que 
va desde Pl Bosque de Chapultepec, 
cerca del Auditorio Nacional, hasta 
la Universidad Iberoamericana. 
También hay otra que pasa por 
Tacubaya,rumbo a la misma 
universidad,através del Camino Real 
de Toluca, y que en un futuro es 
probable que cubra hasta Vasco de 
Quiroga. 
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La .:;,Jidad que se' obS'ena e1i 
"' uu plar10 es l; prrilr,ru:jttrión 
::e f.Etor•c lh1Jtop15ta Mé,;au
ltdurcd, qt.E- r:. le. r1tlli~lJDdd 

E-; :,,.;,<:1 d•• la; .;s 11~~fl r1as 
;-,;.~1i:t~i;1-: rif¡ po.fa. ~H1 ~ ... r.ar.;c., 
¡:,¿:~ :;,.. ~ü11;lr1.tcu~1. H ldLii1ú11 

l ;,..¡,:Vi dl' •t!t·: Ot- ,irb~•lt'S. 
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2. l. 
2.2. 

PROGRAMA GENERAL DEL CONJUtffO 
PROGRAMA Fl'.RTICiJL{;R DE LA SALA 
DE CONCIE;Tos 



2.1.PROGRAMA GE~ERAL DEL CENTRO 
CULTURAL 

Dentro del conjunto tenemos: 

A> PLAZA DE DISTRIBUCION 
B> SALA DE CONCIERTOS 
CI TEATRO <DRAMA-MUSICAL> 
D> TEATRO AL AIRE LIBRE 
El SALAS CillEMATOGRAFICAS <2> 
FI SALAS DE EXPOSICIONES 
Gl SALA DE CONFERENCIAS 
HI BIBLIOTECA 
11 LIBRERIA 
Jl CAFETERIA 
K> OFICINAS ÁDMINISTRATIVAS 
Ll ESTACIONAf'IIENTO 
Ml JARDINES V AREAS VERDES 

Hare111t1s una estimaci6n general de 
las áreas requeridas para cada una 
de las partes con objeto de obtener 
la superficie total construÍda y el 
n~111ero de cajones de estacionamiento 
que exige el reglament~. La sala de . 
conciertos se analizara a detalle en 
el próximo número, aqu{ sólo 
mencionaremos su superficie total. 

A> PLAZA DE DISTRIBUCION : Es la que 
en el proyecto se bautizó " Plaza de 
la5 Artes" y permite el acceso a 
todas las parte5 del conjunto. Su 
superficie aproximada se calcu~a en 
2 700 m2 <no se incluye en el area 
construÍdal. 
81 SALA DE CONCIERTOS: La superficie 
total requerida es de 4 990 m2 <ver 
próximo número>. 

94 

Cl TEATRO <DRAMA-MUSICAL>: El teatro 
está planeado para una capacidad de 
650 personas, y en el debe ser 
posible representar obras de teatro 
musical y dramático, asr como las 
diferentes expresiones de la danza. 
En el teatro podemos identificar las 
siguientes áreas: 

al Area para el p~blico. Donde se 
incluye la sala de espectáculos con 
700 m2, los vestíbulos, los 
guardarropas y los sanitarios 
p~blicos que en conjunto suman unos 
250 m2 para dar un total de 950 m2. 

bl Area para artistas. Incluye un 
foso de orquesti < 80 m2>, escenario 
y desahogo de escenario (300 m2l, 
camerinos <colectivos, individuales 
y de cambio rápido: 250 m2l, sala de 
ensayos y de descanso para actores 
<120 m2l y bodegas <de vestuario, 
maquillaje, pelucas e instrumentos 
musicales: 100 m2l, que hacen un 
total de 850 m2. 

cl Area administra.tiva. Contiene 
una mínima oficina que apoya a las 
generales del centro cultural. En 
ella se requiere una estaci&n 
secretarial, papelería y archivo, 
toilet, oficina administrativa y dos 
privados. El área total es de 80 m2. 

dl Area de servicio. Incluye 
vestíbulo de servicio ( 40 m2 l, 
oficina de mantenimiento 110 m2l, 
banos y vestidores de emplea~os 180 
m2l, talleres <de e5cenograf1a, de 
tramoya, de utiler{a y de efectos 
espec!ales: 250 m2l, bodegas ( d~ 



escenograffe1, de trani•,.¡a y de 
utilería: 100 rr.2l, caseta de 
ilumi~ación y sor.ido (10 m2i, 
almacen genE~al (60 m2), subest~ción 
eléctrica <70 m2l y pat1a de 
maniobras, que dan un total de 620 
m2. -

El teatro necesita , entonces. un 
area total apro:<i:nada de 2 500 m2 

Dl TEATRO AL AIRE LIBRE: Este teatro 
debe albergar unas 350 personas, y 
consta de las siguientes pQrtes: 

a) Area para el pÚb!ico. Incluye 
gradería (300 m2l, sanitarios 
pÚblicos (18 m2l y taq;_ülla <2 m2), 
que suraan 320 m2. 

bl Area de actores. Incluye 
escenario C65 ra2>, vestidores C20 
m2l, bodega (24 m2l y enfermería 
C6m2l, que suman 115 m2; los demás 
servicios los com¡:ar-te con el 
teatro. 

El teatro al aire libre requiere de 
una superficie apro~{imada de 435 m2 

El SALAS CINEMATOGRl'oFICAS: Son dos 
salas con una capa~id~d para 250 
personas cadd una e incluyEn las 
siguientes áreas: 

ª? Area para el pÚblico. Incluye 
vestibL,los ( ambos suman 120 m2), 
taquillas C5 m2>, sanitarios 
públicos ( 30 rr.2> y salas 
cinematográficas (ambas suman 550 
m2l, para hecer un total de 705 m2. 
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bl Area administrativa. Inc:uye 
una pequeña oficina administrativa 
< 24 m2l, papelería y archivo C 11) 
m2l, toilet ( 2 m2l, un privado ( 10 
m2l, una caseta de proyecciones ( 14 
m2l y una bodega (10 m2l, que hacen 
un total de 70 m2. 

Los cines deben tener en total una 
superficie aproximada de 775 m2. 

Fl SALAS DE EXPOSICIONES: Son las 
salas tanto de exposición permanente 
como temporal. 

al Area para el público. Se 
co.1templar: 1 200 m2 de superficie 
para los más diversos tipos de 
exposici?n ( pintura, escultura, 
fotograf1al con diferer1tes 
posibilidades de iluminación tanto 
natural C la ter al y ceni tall co.-no 
artificial. A esta área sumamo~ 35 
m2 de sanitarios generales par-a 
tener un total de 1 235 m2. 

bl Area de servicio. Incluye una 
subestación C 70 m2l una bodega 
general C 70m2) y un patio de 
maniobras. Esto nas da un total de 
140 m2. 

Las salas de ex.posiciones suman un 
total de 1 375 m2 apro:.;imadamente. 

Gl SALA DE COtJFERENCIAS: Es una sala 
con capacidad para 200 personas y 
consta de : 

al Area para el público. Un 
vestíbulo 185 m2l, e los sanitarios 

·son los mismos de lds exposic¡on2s) 



~una sala C240 m2>, que ~an un 
total de 325 m2. 

b} Ar~~ de servicio. Una caseta 
de proyección C 8 m2l y una bodega 
e 8 m2l que dan un total de 16 m2. 

Esta suma un total de 341 m2 
aproximadamente en la sala de 
conferencias. 

Hl BIBLIOTECA: La pequeña bib!iateca 
especializada en arte consta de : 
sala de ~onsulta (360 m2>~ acervo 
C200 m2l, barra de atención al 
pÚbl ic:a < 16 m2) y 4 cub1culos ( 24 
m2l, que hacen un total de 600 m2. 

ll LIBRERIA: La librería consta de 
un &rea de exposición de ! i bros C 130 
m2>, un~ bodega (20 m2l y la caja 
( 5. m2>, quE suman en total 155 m2. 

J > CAFETERIA: La cafetería general 
'del conjunto consta de las 
siguientes partes: 

al Area para el pública. Se 
contempla que tenga una ccpacidad 
pa1-a 150 peí-sanas C 180 m2l, que can 
las sanitarios <24 m2l y la caja 
C3 m2l suman una superficie de 207 

m2. 
bl Area de servicia (cecina). 

tenetr.os la zona de preparación en 
caliente ( 15 m2l, la zona de 
pi· epar.;lc.1 Ón en fri o ( 15 m2), la zona 
C:e lavada de platos < 8 m2l, la zona 
de re~rigeración C 4 m2l, una bodega 
( 1~ m2 >, un sanitario de servicio 
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- ( 2 m2l y el depósi ta de basura < 4 
m2) que suinan 63 m2 . .. 

Esta nas da un total aprcximada de 
270 sn2. 

Kl OFICitlAS AD:·l!iHSTRATIVAS: Las 
oficinas generales del ccnjur.to 
constan de las siguientes partes: 
estación secret~rial ( 10 m2), sala 
de espera ( 10 m2), t::iilet ( 2 m2l, 
ar-chivo y recepcién de documentos 
( 20 m2i, oficina general 
administrativa C 48 m2l, cficina 
director genral ( 16 m2>, oficina 
del jefe pe1-s~nal ( 12 tr.2), oficina 
de p~ensa ( 15 m2), oficina de 
publicidad e 25 m2l, oficina de 
relaciones públicas ( 15 m2l, 
oficina de seguridad ( 12 m2l, 
oficina de sistemas ( 20 m2) y 
sanitarios para personal e 15 m2>, 
que nos dan un t:atal de 265 m2. 

U ESTACIONAMIENTO: Es 
estacionami.e-nto general del centro 
cultural tiene una capacidad para 
980 automóviles, cifra que se obtuvo 
de la siguiente manera: 

a) Para sala de conciertos: 1 
cajón por 7.5 m2 construÍdos, según 
el Reglamento de Construcciones del 
Distrito Federal, lo que nos da un 
total de 665 cajones. 

bl Para teatro drama- musical: 1 
cajón por 7_5 m2 construirlos, lo que 
nos da un total de 333 cajones. 

el Para teatro al aire libre: 1 
cajÓn por 10 m2 constru!dos, lo que 



nos da ur. total de 1\:::: c.ajor1es. 
dl Para los cin~s: l cajón por 

7.5 m2 construfdos, lo que nos da un 
total de 103 cajones. 

el Para las salas de 
e~posiciones: 1 caj6n por 40 m2 
construidos, lo que nos da un total 
de 34 cajones. 

f) Para la sala de conferencias: 
1 cajón por 10 m2 construldos, lo 
que nos da un total de 34 cajones. 

gl Para la biblioteca: 1 cajón 
por 40 m2 constru~dos, lo que nos da 
un total de 15 cajones. 

h> Para la librerÍ~: 1 caJbn por 
40 m2 constru!dos, lo que nos da un 
total de 4 cajon2s. 

i) Para la cafetería: 1 cajÓr1 por 
15 m:: construí das, lo que nos da un 
total de 18 cajones. 

j) Para las ofic~nas 
administrativ~s: 1 cajÓn pur 3C~ m2 
conatruldo5, lo qua nos da un total 
de 9 cajones. 

En total tenemos 1259 ccljones. 

Notas: 
1) Seg6n el plano para la 
cuantificación de demandas pe~ zona, 
el predio se encuentra en la zona k 

de la ciudad de M~•ico, y por 
consiguiente el porcentaje de 
cajones respecte a los establecidas 
anteriormente es del 90 :. ( con lo 
cual logramos dismin~tir a 1133 
cajones>. 
2> Los requerimientos resultantts se 
podran r~ducir en un 10 % en ~1 caso 
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de usos ubicados dentr-a de las 2r:J1.d.5 

que los programas parciales defir.en 
como centroc; ur·banos ( subcentro·=. 
urbanos). 
Lo que nos da un total de 1020 
cajones de estacionamiento C cifra 
que no deja de ser absurda>. 

2.2. PROGRAMA PARTICULAR DE LA SALA 
DE CONCIERTOS 

La sala de conciertes esta planteada 
para cerca de 1600 espectadores y 
consta de las siguientes partes: 

I. AREA PARA 
EL PUBLICO 

SUPERFICIE 
CM2) 

ll Acceso 
2) Vestlbulos •........•.• 
31 Taquillas C 4) •.•••••• 
4> Guardarropas •••••••••• 
5> Sanitarios .•.......••• 
6) Salas de descanso ••.•• 
7) Cafetería ••••••••••••• 
8l Foyer ••••••••••••••••• 
9) Sala ••••••••••••••••• 

10> Galería exposiciones •• 

II. AREA PARA MUSICA 

ll Acceso 
2) Control. •••••••.••••.• 
3) Vestíbulos y salas de 

descanso .••••••••••••• 
41 Camerinos individuales 

con baRo ( 5> ......••• 

1000 
15 
70 

175 
120 
150 
100 

1600 
300 

3 

50 

80 



·5¡ Camerinos colectivos 
con sanitarios <2> •••• 170 

6) Sala de ensayos....... 130 
7> Bodega de instrumentos 60 
8) AlmacÉn de música 

impresa............... 12 
9) Enfermerla............ 15 

10) Sala de prensa........ 40 
11) Escenario............. 180 

III. AREA ADMINISTRATIVA 

1) Acceso 
2l Vestí bulo............. . 15 
3l Estación secretarial.. 10 
4l Papelería y archivo... 8 
5l Toilet............ ••• • 4 
6) Oficina adr.ünistrativa 20 
71 Privado director...... 18 
8) Privado gerente....... 16 
9) Privado jefe de personal 10 

IV. AREA DE SERVICIO 

1) Acceso 
2) Control............... 3 
3l Vestíbulo de servicio 60 
4> Bodega general........ 50 
Sl Subestación eléctrica 75 
6> Cuarto de b"mbas...... 25 
7> Cuarta de aire 

acondicionado......... 70 
8) Cabinas de elevaCores 30 
9) Talleres de 

mantenimiento......... 90 
10) Baños y vestidores de 

empleados.............. 85 
11) Cabina de controies 

<iluminaci6,1......... 10 

12> 
13) 
14> 
15) 
16) 

17> 
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Cab na de grabaci6n •.• ló 
Cab na de radio y TV •• 18 
Cae na .••••••.•••.•••• 40 
Bodega de cocina ...... 12 
Barra de servicio 
(cafetería> ••.••••••••• 25 
Patio de maniobras 

TOTAL ••••••••••• 4990 m2 



.SAL{\. DE CONCIERTOS. ESQUEMA DE RELACIONES 

TAQUILLl'.S 

ESCALERAS 
Y ELEVADORES 

CABINA i.i~ 
CONTROLES 

CABINA DE 
GRABACION 

SA!...i:. DE f·f;E:·~SA 

SANITARIOS >----- GUARDARROPA 

,__ ___ _. CONTHOL 

ACCESO 
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TALLERES DE 
MANTENIMIENTO 

BODEGA GENERAL 

ALMACEN !lE MUSIC10, 
IMPRESA 

~rJFERNEf-.· !A. 

Al_M;:.;CEN DE ll~STRUl'1EtHOS 

BAP.OS Y VESTIDORES 
DE EMPLEADOS 

VEST1BULO DE 
SERVICIO 

ACCESO DE SERVICfO 
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3.1. NORMAS Y REGLAMENTOS 

NOF:MAS Y REGLAMENTOS 

El Reglamento de construcciones del 
Distrito Federal vigente clasifica 
en su artículo 5• como edificaciones 

.para el entretenimiento a los 
auditorios, teatros, cines, salas de 
conciertos, cinetecas, centras de 
convenciones, teatros al aire libre, 
ferias, circos y autocinemas; Y por 
su magnitud: en hasta 250 
concu~rentes y más de 250 
concurrentes. 

Adem~s de las normas de diseño que 
debe cumplir cualquier edificio, 
ser-.án de especial ii-.terés para 
nosotros los artículos que se 
refieren al género de 
entretenimiento en particular, entt-e . 
los que podemos mencionar: 

ARTICULO 81.- Les locales de las 
edificaciones. según su tipo, 
deberán tener. como mínimo las 
dimensiones y caracteristicas que se 
establecen en la siguiente tabla, Y 
las que se señalan en las Normas 
Téc!iicas Co.r1plementat-i~.s 
correspondientes: 
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TirCLC5!~ L'l:"AI 
:.. .. l'I~ 

,.t .. t 
Ho :.rt !_~:}{! (¡;I ALTL:;~ t;.: 

Secreocién Salas d~ 0.7 C.t:rc;icntn :.~e 

Eritrcbni:iinto as;ecticul os ~2!¡¡r~. 
ce + de 2~G 
::ncurrenhs 

'Je;tÍb1.ilcs 0.30 ~.1}~ :.ce 
;ara + de 250 -;..2!asicr1tn 
::::inrnrrer.tes 

Ta.1ail!a 1 ::2 ~.5~ 

Observaciones: - Determinada la 
capacidad del centro de 
entretenimiento aplicando el indice 
de m2/persona, la altura prome-dio se 
deter1ninar~ aplicando 21 indice de 
m3/persona, sin perjuicio de 
observar la altura mlnima aceptable. 

- El Índice de 
m2/persona incluye áreas de escer.a o 
representación, üreas de 
espectadores sentados y 
circulaciones dentro de las salas. 

ARTICULO 82.- Las edificaciones 
deber·án estar provistas de servicies 
de agua potable capaz de cubrir las 
demandas mínimas de acuerdo o. lo 
siguiente: 

Tipolog!a: Recreación 
Sul:igénero: Entr,,;t,;,nimiento 
Datación min.: 6 lt/asiEnto/dÍa 

Observaciones: - Las necesidades de 
riego se considerarán por separado a 
razón d12 5 lts/1112/dla .. 

1/t!~:..:-:E~~ 

'< 
"J 

sJl~r;. 



- Las ne=esidades 
generadas por empleados o 
trabajadores se considerarán por 
separado a ra=ón de 
100 lts/trabajador/dÍa. 

ARTICULO 83.- IV. Las edificactones 
est~rán provistas de servicios 
sanitarios con el número mínimo, 
tipo de muebles y sus 
características que se establecen a 
continuación: 

TIPOLOS:~ 

Ri!crea:~tn ~e :C.1 .s 
Entri:ts:ü;i¡:ir,tc :~o ::a:ta 

¡¡:ü:ii;;:¡¡~es ~ 

fr¡c::¡:':¡ 

- En los sanitarios de uso público 
indicados en la tabla de la fracción 
IV se deberá destinar, por lo menos, 
un espacio para excusado de cada 10 
o fracción, a partir de 5~ para uso 
exclusivo de personas impedidas. En 
estos casus, las medidrts mínimas del 
espacia pClr a e>. cusado ser cin de 1 .. 70 
>< 1. 70 rn y deberán ceilocarse 
pasamanos y Gtros di.c;:;ositivos que 
establezcan las normas técnicas 
complementarias correspondientes. 

ARTICULO 91.- Los locales en las 
edificacion~s contarán con me-dios 
que aseguren la i l umi nací 6n diurna y 
nocturna necesaria para sus 
ocupantes y :::un1plan cor; los 
sigui entes r-equi si tos: 
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VI.- Los niveles de iluminación en 
luxes que deberán proporcionar los 
medios artificiales serán, coano 
mfnimo, les siguientes: 

TIP~LOSlA LCCAL 

R'ecreació:i Salas ¿urar1~e 
Eritreteni1ieil~c h fundó¡¡ 

illeinaciDn da 
a.;tir92ncia 
Salas éura~tE 
iil~enedios 

v~stltt:los 

~~: •1::!.. CE lLLr.!!i~:It.'~ 

rn LUXES 

Para circulaciones horizontales y 
verticales en todas las 
edificaciones, excepto de 
habitación, el nivel de iluminacióÍl 
será de, cuando menos, 100 lU}{as; 
para elevadorE;s, de 100; y para 
sanitarios en ·genaral, de 75. 

ARTICULO 98.- Las puertas de acceso, 
intercomunicaci6n y salida deberán 
tener una al tura de 2 .. lt) m cuar;do 
menos; y una anchura que cumpla <=on 
la medida de 1.60 m por cada 100 
usuarios o Tt-acción, pero siri 
reducir- los valores mínimo 
siguientes: 

P.ecrH~ii:-. ~~~ese pr:.;~i;~~ 1.2:. ,, 
En!:etE:ii:iei.tc OJ entre vé~d:. .. l;; 1.;~J 

f sala 



<•> En este caso las puertas a vía 
pÓblica deberán tener- una anchura 
total de, por lo menos, 1.25 veces 
la suma d!2 las anchuras 
reglamentarias de las puertas entre 
vestíbulo y sala. 

ARTICULO 99.- Las circulaciones 
.horizontales coma corredores, 
pasillos y túneles deberán cumplir 
con la altura indicada en este 
artículo y con una anchura adicional 
no menor de 0.60 m por cada 100 
usuarios o ~racción, ni menor de Jos 
valores mínimos de la siguiente 
tabla• 

olf'O :iE EJ!F. 
Re:rea::ór, 

D!l'!EtJSIChES "rn. 
:rr.c. H::;~z:~1:A~ ·~N:r.c ALTUR~ 

?a;ilb e~tre él 
fre;;te e:;· '..i:i asiEi:tci 
J et r~srd.ldc ~~! 

osier.!~ :E 1i:é!ar:te 

o.40 , 3.~o 11 

ARTICULO 100.- Las edificaciones 
tenC:r-án siempre escaleras o rampas 
peatonal es que co1nuni quen todos sus 
niveles. aún cuan.jo e;.~istan 
elevado~esJ escaler~s eléctricas o 
montacargas, con lc.s dimen~iones 
mini.nas y condiciones de diseño 
siguiente: 
I> Ancho mlnimo. El ancho de las 
es~aleras no será menür de los 
valores s~guientes, QLte se 
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incrementarán en O.óO m, por cada 75 
usuarios o fracción: 
Tipo d~ edificación: Recreación 
Tipo de escalera: En zonas del 

, . público 
Ancho m1n1mo: 1.20 m 

- Para el cálculo del ancho iiio1umo 
de la escalera podrá cons¡derarse 
solamente la población del piso u 
nivel de la edificación con más 
ocupantes, sin tener que sumar la 
población de toda la edificación y 
sin perjuicio de que se cL~mpl ar1 los 
valorE5 mínimos indicados. 

ARTICULO 103.- En las edificaci8nes 
de entretenimier.to se deberán 
instalar butacas, de acuerdo con las 
siguientes disposiciones: 

I. Tendrán una anchura mÍr.ima de 50 
cm 
II. El pasillo entre el frente de 
una butaca y el respaldo de adelante 
será, cuando menos, de 40 cm. 
III.La,; filas pockán tener un n;;i>:imc 
de 24 butac.as cuando de~emboquen a 
dos pasillos laterales y de 12 
butacas C.Uando desemboquen a urrL1 

sólo, si el pasillo al que se 
refiere la fracci6n 11 tien2 cuar¡da 
meno5 75 cm. El ancho m{nimo de 
uicho pasillo pat-d fild"=o de 111er.us 
butacas 5e detenuinará i nte1-pol ando 
las cantidades anterior-es, sin 
perjuicio de cumplir el mÍniillO 
establerido en la fl"acción II de 

. este.at-t1culo. 



IV. Las butacas deberán estar fijas 
al piso, con excepción de las que se 
encuentren en palcos y plateas. 
V. Los asientos de las butacas serán 
plegadizas, a menos que el pasillo 
al que SE refiere la fraccién Il 
sea, cuando menos, de 75 cm .. 
VII. En auditorios, teatros, cines, 
salas de conciertos y teatros al 
aire libre, deberán destinarse un 
espacio por cada 100 asistentes o 
fracción, a partir de 60, para uso 
e:.:clusivo de personas i:npedidas. 
Este espacio tendrá l.25 de f.ondo y 
O.SO m de frente y quedará libre de 
butacas y fuera de area de 
circulaciones. 

ARTICULO lOó.- Los locales 
destinados a cir.es, aúditorios, 
teatros, salas de conciertos o 
espectáculos deportivos deberán 
garantizar la vi~ibilidad de todos 
los espectadores al área en que se 
desarrolla la función o espectáculo, 
bajo las normas siguientes: 
I. La. isóptica o condición de igual 
visibilidad deberá calcularse con 
una constante de 12 cm, medida 
equivalente a la dlfe:--encia de 
niveles entre el ojo de una persona 
y la pal"te SL,perior de l" cabeza del 
espectador, que se encuentre e-n fila 
inmediatamente inferiür. 

ARTICULO 169.- las edificaciones de 
recreación, salud, y comuni=aciones 

_y transportes, deberán tener 
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sistemas de iluminaci6n de 
emergencia con encendido automático, 
para iluminar pasillos, salidas, 
vest1bulcs, sanitar~os, salas, 
locales. 8tc. y letr-eros indicadore·::~ 

de salidas de emergencia, en los 
niveles de iluminación establecido= 
por este reglamento para esos 
locales. 

Estas consi.derac:iones del reglamente, 
entre otras, fueron las que normaron 
al proyecto desde sus inic:ios. En 
realidad, el reglamEnto se enc:uc-ntra 
rezagado con respecto a los d~ otros 
países. Se centra básicamente en 
cantidades y dianen?io·.1es ,nínimas, 
olvidándose un tanto de los r.iveles 
de cnmfor·t del pÚbl i co. La 
referencia a la acústica es 
prácticamente ine:: i stente ( a 
excepción del artículo 107 donde se 
habla de aislamiento del sonido). 
Tampoco se precisa p~ra el génel"O de 
edificios de entretenimiento 
<teatros, auditorios, salas de 
conciertos) el n(11nero de cambios de 
volÚmen de ail"e del local, en el 
artículo 90. Sin embaroo, y a pes3r 
de los defectos que pudiéramos 
encontrar, este reglamento fue una 
guÍ a fundesn1ental para e~ desa.r-rol lc 
del proyecto que se presenta en las 
páginas siguientes. 



3.2. PLANTEAMIENTO Y APROXIMACION AL PARTIDO 

f''l.(:,~JTEAMIENTO Y APROXIMACION AL 
PARTIDO 

3. 2. 1. ZONIFICP,CICN 

Para zonificar- un ter-rr::"no antes que 
nada necesitamos consultar el plan 
maestro de usos dol suelo y las 
tendencia5 de desc.\rrollo del lu9ar .. 
TenienJu los lfmltes y el 
levantamiento topo1Jráfic:;:i del predio 
se t-Equi ert?n anal i =~n- 1 os ret:ursos y 
atY lbutos l\atur illes, a~í como la 
infra12structura 8Nistelite en el 
sitio. Algur1os de:! las fac.:tor·es que 
debernos cun':ii derar s;an: las 
per¡di~nles, los ~u~los, el su~suelo, 
la ·hidr-ogr-afía~ L::-: vegetal:iün, el 
clin•a, i=l paisi"IJ€!:i la acces~bilidad, 
las r-e~>tricione=i, c1\tre otros 
muc.:hos. Sir1 cmbdt··:;o:io no todos los 
facta~-es tier.~.=n le. misma i1np1:n-tancia 
en un pt-oyec.to. La ::ani·Ficac.:iÓn de 
un mislf10 terr-eno puede cambiar 
total111E:nte de a.c.:u8rdc1 al género c.ie 
edificios que se teng~ pensado 
disefiar.. Si para un conjunta 
habitacional es imprescindible 
ctmside.rat- la orientación <los 
vientos, el asaleamiento, etc.), 
para un teatro, .1ue e·:; un edificio 
que no asta per-man2ntemente ocupa.do 
y que cue=nta 9er1erc:.~lmenl~ e.e.in clima 
artificial., no lo sei'4 J' tanto. Es µur 
e5o qu8 cJebE::mos v~.1lc".1r-ar y 
jerarquizar cada uno d~ estos 
faclon~s. 
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La zar1ificac.iún de nu~stro' terr~riCJ 
deriva del anJlisis del sitio. qu~ 
d"'scribiremos a r:ontinuación de 
man~ffa b1-eve: Existen 3 polci's_ de 
i r1f 1 ueni.: i a que se 12nc:uentr·an 
íntim.o.m"'nte 1 igados c:on el c:,.ntr-o 
cultural que se propt1ne. En primer. 
lu·~ar- tenemos a la Universidad 
Iberoamericana, que, como centro de 
educación superiut- de importancia 
(alreLledm- de 12 000 "'studiantesl 
mantiene una roblaciÓ11 c,;ui:.iva que 
requiere de la e>:lensión c:ultur-c\l; 
por otra parte tenemm:. a la Alameda 
Ponientn, que us un gran p;.i.f'qu8 (13l1 
he~t.:.'\t-eas) ubicado como ya 

m8nc:ir:•f1amos, snl1t·12 c:ol ~r1tig110 

tit-arh.~ro de Sdnta F~~ y Qlll!' cuenta 
con campos depcit-tivus, pistas p~n a 
cot-t-et·, un pequeño fo1-o ,"l. al uunü~ 
otros servicios p~ra la ful:ura 
población del lll(_,}clr; lc.\s a~tivid..;,des 
recreativas del parque ¡iorJt-ftn 
L:omplernentarse co11 otr·as de tip.:; 
cultural y artísticas. ·Tenemos 
ta1nbién una gran .~a1)d. habitacional y 
de servjcios qui: aúr1 no e}.liSt8!1 pi:ro 
que s<~ .:ontempla en el Plan Ma<?stro 
de Lornas de Santa f-'e. A futuro será 
una zona densamente poblada 'que 
requerirá del equipa.mier·1to n.=.·c~s;u io 
para su desan-ollo. Cabe mencionc.r
qu~ la super·aul'JtJista CPi-ulc.riQACiÓn 
Reform.3). de r-eci ent8 ter-mif,¿j.Ci ón. 
comtlnica· de man~rci rdpida y :.•r.-DLtr~ d 
la Ciudad de M"5;:ico con Tuluca, por 
lo que no sería nad~ r&mota la 
posibilidad de que un buen n~mero de 



personas ciwl Estado de M'xico 
pudieran dsistir tarubién a t:iste 
centro cultural. 

Dos de los factures que más 
influye~on en la zonific:c:tt..:ión del 
terreno fueron la t0pogrdf!~, que 
limita las posi~ilidad~s de acc8so, 
así como la posición de los 
edificios, y la fue:rle clemancla del 
programa, que no~ e~d.•;¡e por 
reglamento un r,Úmero e:{agi:rado de 
c~jone;; para automÓv}.les; tan sólo 
el estaciunamier.ttJ r·equiere cle una 
tercera parte de la SL1perficie del 
terreno. Debido a las 
car-acterí~tii.:c.s topo1~r-áficas de~ 
tE<rreno solo pueden haber dos v1as 
de penetración: por la calle "A 11 y 
par la avenida \la.se.o de Quir·oya .. En 
consecuencia. todos los flujos 
desr!'mbocarán. C?n alguno de estos 
bordes. El acceso par la c~lle 11 A11 • 
por ser una v{~ secundaria, $8 · 

presta para l u entt·dda y sal ida de 
vehículos, mientras que el acceso 
por Vc:.;sco de Ouiroga t?s apto para 
los peatonE!s. Se estimC ~ue la gran 
mayoría de las pcrson~s llegarán en 
automúvi 1, por lo qu"' nuestro 
principal acceso ser~ por la calle 
11 A 11

• Una minoría llegart. t:amin.:.indo 

desde Refoi-1na, quv cuenta e.en una 
ruta de c."'lutobuses, 'y' s-s pt.isiblr=- quE: 
en un fu tura lo hdgdn tar,¡bi .rn desaJe 
v~sco de Qui.roya. 

Sobre el tt,.t·t·eno st;:; fcwma L:r~a 

plotaforma 2n su partr-:< rt1edia cu11 una 
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pendiente ligera hacia el norte. En 
esta pl<itafur·n1a se vieron las 
mejores condiciones para situar al 
conjunto, ya que además de ser una 
superficit? poco accidentada, se 
encuentt-a a ur1a al tw·« mayor que. el 
a1timo tet·cio del ter·t·eno adyacente 
a la calle 11 A' 1

, do11de se concentran 
los escLwt-imientos de agua .. En esta 
6ltima zon~, se vio la canvenienLia 
de situar el estacionamiento, por su 
pro:<imidad cor1 la vía sc:cundaria. La 
parte qlle bordea 81 sur del terreno 
se encuentf-a a una cota 30 m 
superior de la plataforma 
mencionada; esta ci¡-cunstancia la 
hace prácticamente inaccesible, por 
lo que se planteó como zona de 
reserva ecológica <.:Ireas verdes). De 
es.ta maner-a nos quudan tres w.r~a~ 
claramente definidas: la del 
conjunto de edificios, la del 
estacionamiento y las áreas verdes. 

3.2.2. COtJCEPTO 

El concepto del proyecto es de un 
conjunto de edificios agrupados 
entorno a una plaza cerrada CPla;:a 
de las At·l:esl, que es el vest!bulo 
abierto y e.J lugar- de estancia común 
a todos ellos. A su ve~ 81 conjunto 
y el predio en gen2r al, se 
encuentran contenidos por· un 
r.:intur·ón µerinietral c.lL1 át·eas ver-d~s, 
en su mayorfd at·bolatlas, qu" se van 
aterrazando. Se Uusc;t qna e,o:cisiün 
total entt-e 1 as ár-P.as de 



estacionamiento. Y. el conjur1to da 
edificios. con objeto de aislar la 
vida inte~ior de la ~laza del ruido 
y movimiento de los vehículos. 
Tñn1bién c.on esto se persicJLH:· que el 
público recm-ra por sus propios 
medios los espaLios at-quite~tónicas 
y naturales que le generen una serie 
de s~nsaciones y vivencias 
anteriores al evento. 

3.2.3 .. PAnTIDO 

alPla;:a 
El pat-tido qu~ t.on1.;:i.mos se organiza, 
como ya mencionamos, en base a una 
plaza cerrada que s.e rc.inope para 
permitir la cit-culaciói1 peatonal 
principal desde Vasco de Ouiroga. La 
pl¿._:;:::a, casi cuadrada, de forma 
ligerament~ reclangular, piorde su 
estatismo con la tensión que le 
ejerce el teatro al aire libre que 
genet-a una circulil.ciÓ11 diagonal 
ascendente. El edificio que cierra 
la plaza es la sala de conciertos, 
que por su ubicación y tamaño · 
adquiet-~ la mayor jerarquía 811tre 
los edificios. Adem~s es el Único 
edificio que se encuent.ra desligado 
d8' 1 os clen1ás. Los td es de 
ca1nposicián son angulares. El 
principdl es. el longitudinal que se 
corta con otros en santido 
transversal o diagondl que trazan 
las circulacione~ y Qccesos 
principales. Cada eje es. rematado 
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por algún elementn significativo. 

Pueden identificarse claramerite tres 
puntos que rematan estos ejes, que 
uni ~CJ~L. f ürman un tr· i ángul u 

. eqc11 l0Lero y qui:! .:onsti tuyen centros 
de circunferencia.La pla=a es 
recortada por tr,>s espejos Lle agua 
que desvían los recorridos através 
de ella. En el proyecto, el elemento 
agua si G.·mpre anuncia un acce~o o 
refuerza una cit-culacián e:{terior 
importante. La plaza conduce a su 
vez a otros dos patios pequeñ,1s 
(patio del museo y patio de la 
cafeterra>, de esta manera. se 
procura graduar la intimid~d de los 
espacios abierto~. 

bl Los Edificios 
Algo que se buscó en el pt·oyecto fue 
la claridad en los accesos, 85 

decir, crear la sen':iación de 
"entrar". Sólo e:-:isten dos puertas: 
pot- Vasco de Ouiroga (direct..i desde 
la vra publica) y por el 
estacionamiento, ~ue es la 
principal. Desde el estacionamiento 
se 11 ega a. un puente que se ensancha 
Y for-rua una plazoleta qu~ anttricia el 
acceso al vestíbulo gt:met·dl del 
centro cultural. Este vestíbulo, de 
pldn~a cuadrada y 15 m de alLurd, 
cul m1 ria con aro1aduras r-ocnüoi dc:•l PS 

que se recubren de cr i stai. t_,:; i u.:: 
ceni tul es la dominanl ~ P.r1 ost2 
espacio, que a e:-:c:r~pc:S 61-: d1::·! las 
puertas y ur1~ r·~nt1ra centr~J en la 



i:ai.::1--~-·:~. es l;..)l:~•l1}¡2;1;:i:. 1.:ii::-J.J .. El 
v~st~!.J:..ij~ se }1..;..::<::.tli:...~ 2n -=l cr~~·:e d:.? 
d•.:i=. t-.?j ¡._•·-:. LH·t0our1al es qtle 
.JiSLt' .ibuy~r; hac.i a lC:i.S dt:?mE'=r- ~CH'"" .. .:!~S 

::!r-:1 cor.junto .. :-:18 l.lil iadG y del :.J(.ro 

:.e ~í1.:...:_12.-,t:.r-.:1n e;o:pc..•siciar:es 
tErr.pürales .. Estas e::posicione'.-~ se: 
c,-gani.::c.':\n en un espacio dlargado c.. 
dos c..-llturas, tdmbiP-n co11 iluminación 
e.en: Lal. L.a. e:-:µosición continúa eri 
unü dE.~ les e;.;:tr-er.ios h1;'1Sta r-e.n.;;:t.a:'

ccn -~l museo (colf?c:ciór1 per ilk1.íit:ii~t= 
que envuelve un pa~io trian 1Jul.3r 
interior donde también se mor1ta 
parte de la eHposicitÓn. Po,· e~ otr;:i 
extr·emo se llega ~ la caf~ter1~ 
gener~l del conju11to, que eE 
semiabirarta. Lets rnpsas ~~L! ce.: ·JLetn 

1 i b~-~men t.t:- en t:r: patio qu~ al ¡1li sir.o 
tiE:m~c..r .::oniunica lus vi=stíLulur. del 
teatro .._,. las salas cinema!:.ográficas. 
Tanto este patio como r=-1 anler:!.or 
e5tan ligados con la "Plaza de 
t .. ;tes 11

• Los dos e.ir.es c~s::á;-} 
c:olt"JCC).dos en p¿,u·alelo -formando un 
.-~ngu.l o de 4~1 9r~1dCJs ct1r. ..-o·.:;pcK: L.ci al 
i::ue:-~~i: de E:·xposi ci ones. L.'.l. ·5·'1: e:. d~· 
c.:onfG.·rF-<r1cias se enc.uentrd Jt...:nL;,....; a.1. 
ac.r:.-?-E.L: princip.:;.~, a•Jyi. .. Ci:..:.-,t0 ~1 l~\ 
sd: .:.t L!~ C!~q:1c,si e i ur. :.·~. En el segLlndo 
nivul, sch~u l~ sala de 
c.i:1nfe~ er1r: ic.~s, s~ ttncuantra una 
peque~a biblioteca espe~ia~i¿ad~ en 
a:t~ y al otr·o lado~ un~ 11brer1a d8 
te1~2s afines, y las oficina5 

9.,,.eral"s del conjunto. 

51_, busca una continuidad "sp.:u.:ial 
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tanlu '"" el sentido verlir.:al :::;:;mo 
h1J~-i ~1.:mt,1 l.. El teatt·o~ en cambio, e~ 

un cue.-po ·;;ep<wauo del i·e:;to de 1 os 
edificios aLtnque estrecham1~nta 
l igc.do c.":-tl dt:: exposicionc..'s '/ cine. 
Es::.~. solt.a:ionado 211 dos niveles Y 
puedl? acc:ed2rse a 61 desde la plaza 
o el patio d~ cafetería. El 
esc.:enaria tiene la '"mplitud 
necesari .J. par.J representa:- cual quier 
obr.:t dr.:-iH'i.{.°L:O.c.a. La tramoy;1 se eleva 
y ter1r1i11d. truncándose par-a 
convertir-se en un frlemt2nto 
claramente diferenciado de la 
volunu~tría gern>ral del teat1-o. El 
eje del ~ndador principal desde 
\lasco de Quirogc.:t remata precisamente 
en ella. 

El árt-!ci de ser vicios ¡:Jar'1 ar·tistas 
se encuentra en un cuerpo loc,3.lí:z:ado 
en la µarte µoste~ior del escenario 
que también tiene una volumetría 
cliferen~iada. El teat~o al aire 
1 i br1~ se encue11tra e:<t.:.:tvado e11 el 
terrer•D ap:--ovec_hando la pendiente 
natur-dl para colac.~r las gr-aderÍ~!i a 
J. a m.ru1r:.-~-c:; da los antiguos teatt-os 

griegl:iS. Este ted"i:ro es un r-emati.: 
impor-tar1te cuya percepciGn se 
alc~r1za al cru¿ar la ~)la¿~ de 
ciistt-iLuciÓr1. SC! acc:ec.i~ a. 21 
subiendu prn- una escalir..:\ta que 
Ler-mir:.:t E:tn una pl.:.1tdfOFf11a c.irculc:tr 
quE· es origen dl:' lGs jardint~':i 

aterr-azac.Jos qut:o asr..:it:.:'r1den 
9radud.lmente y evitan 21 de=;lav~ del 
su~~lo. Ld $~la cll• c.:011ciertos 1.a 



anali~aremGs 811 el siguie11t0 
ca~Ítulo con torJD tlr_·tr:1.lle, )!ii que 1.;c 
tt"dta del te111a centr·¿l de la tesis. 
Todo 85Lt-! cunjuuntu se C?r1c.Lv~nli-a 
tanmdr·1.:ado pcn· 1 a "e.;;ci.:.~a"1ü9r <~f -l !3.

11 

natural 4ut:.• Ur ir11!~ f='l draiaSti i..•.J 

corte? Ct.~l tern2r,L'.J. 

e> Esti1cionamicnlc1 
Dddi\s las dimL?n.s.i..ones del ¡n·edio no 
fue necesr\r \u constru..j r· un 

8 stacionaioit?nto '.~t;l.b:!t·r-rfni¿1,.-1 .. Este se 
e:-~li E:or1de:: c.·r1 1 ~ s;u¡.H~r f i ci LJ llcJyac:E.~nt~ 
a 1 a cal 11.::2 11 A" pu.- l~onLlG": se pt·CJpa1H~ 

la 8riLr·¿.da y sal id¿, d:=l r:órijL•11to. 
Esta cü11st1 uí.t..io s .... t,r·t.:. da-::. 
plai 6 farn1as ~ dif~r~.·ntes ~lturas; 
e11t¡-·c.: 8l l d:~ er: ·i. ~_;\:.\.? \lti a.ndadtH q1.1e 

cls-scir.:l;rJt "'\ .,. tui.=-1 1• l ei:: ol ul.=1 qlH:' c.:11e:~r1t d 
con LU'"I.-~ +uentL• y qw-.::- •.:un1 !•tel.: ,;\l 

~~~t:r~~e u:.:E!,:c:~-~~:~1t;J ~-:.~ ¡~:::~~~~- ·,~~::º'len tu 
alirn~r1td t.antD .. --1 le'":=. LajonE:~·· c.:omo ¿\ 

Jos pi..~tins de ma111.1_;ur·a:-; (h2' !(lS 
dif~n·enlt!s i:..·d~ -fic.•uS. El c.:i;-ctd to 
inicia E?ll ~-ª p\c.ta-funr1.1 inf.¿.;· i..or- '/ 
sj 9u2 Llít camino sir1uc1'c-.r1 ha:..,t~-:\ l lcg<-lt
a u11a r atnpé.'.. de i.:!e'.;cen·:;o confinad.a 
entr t~ dos l¿1ludes LCJn .:..•r;t L!rJ¿,tJ~t·as 
pCJ.-a perrni tir al p2.~_;::i de:<: ¡:-.ue11te y 
evil~r el cruG~ de la c1rculaciCn 
vehicular con l~ peatoii~l. Despu~s 
se 1 ! eg21 a ott""a r ~r11pi:.-t uscer1dc_.nt.e que 
alcan~a el rlivel d8 l~ plataforf~a 
supef ior ps~ra salir· ;1LH-:·.:r:imc:ntE:" a la 
calle. E11 este t·ecij~-r~do h~y 
dGsvj acior18S h.c-\cia lo::. pdtl O'...l de 
maniobt"dS ~e los edificios d~ 

109 

e~:pos'.i e) r1nei:., ch.· 1 i:t r.:i.~fetL'r·í.:1 Y' .¡ ... 1 
teat:-·o, El est:A.cionamientn p·:,,,r·.;.-o. : ,_;s 
músicos t:~i_; inci~pé.1r1dient~ ... clt-~ éstC'. 
Todos lJs cajones s~ en~uentr·ü~ 6 

90° 9r.~düs ct1r1 r ~~·.;pecto a Ja 
cir·cu} cn:ión. Eni.:IL' ellos sw i:.icnen 
semht .-;do~:J una. bueri;.. cantid<:td :.i~ 

.1ir·bol ec. para evi t;;w las d"sol ad,•s 
5llpF-.'F·fit.ies t1e i.-ts.fal to que 
comúnmente se ven en los 
estac1.or1amiento~ ur·bet.nos. En al 
v6rticú que un~ Va·.:;cu dl3 Quit·oga con 
l...i cdll8 11 A 11 ~t::.' :-11..iCf=- un rr:metif.nierila 
paru i::..:>!ocar uno~ el8mentos 
~sc.ul léir icos, qu8 µr.Jt- su 
vP.r·tit~¿1lidur! ~.;e t:rnivierten en h-:tr;s 
visu¿1lr=s que:- id~11l·ific..an al Ct.i'ntfLJ 

cultur.:o.1. Esta r:::.q.d1h.1 li.;.-:.nt:: u'i-í ri1«:11~ 
valor puE.!s c¡ut!ciM · .. ,isihlti' ,:; J .!l 
rnay·•")t,.... í .:; cJ12 1 as 'li dl i dach-:-ü y pur..:-d0 
ob::.er·.·arse clescir.: "'.:1rios puntüL· ;JL;l 
sitio~ Todo el predi1.:i put.?dt? 
domi r1ar se· desdt! la .::~vwni Ju. 11 B" y l i..'4. 

cal.le dtl Coral. LJs vistas 
panCJ1-.:~11•i e.as d~scl..-:! l2Sla~ y olr-as 
peu- b:s dt-.:i l ~ .!t111·~1 111.JS ulll i gii.1"1 ~! 

c.:onLeth.:r un.:.. é-Sp:..:ci al atti'ncL'.':1t .:~ 1.:.-s. 
techulf.bt-"'1S de lo·::; 12dific--1os <qui.ntu 
f dLh"")dd). 



3.3. DESCRIPCION DEL EDIFICIO 

DESCRIPCION DEL EDIFICIO 

3.3.1. ANALISIS COMPOSITIVO 

A continuación iremos describiendo 
las diversas partes del edificio 
para finalizar con un análisis 
gráfico que resuma las cualidades de 
los diferentes elementos así como 
sus relaciones. 

El diseño de la sala de conciertos 
se genera de la combinación de dos 
formas geométricas ideales: La 
inscripción de un hexágono 
regular.en un triángulo equilátero. 
La envolvente triangular se altet-a 
para dar origen a los vestíbulos y 
otras partes complementarias, 
mientras que la sala conserva la 
planta hexagonal. En la volumetría 
se hace patente la diferenciación de 
las partes. La sala se alza como un 
cuerpo hermético abovedado que 
alcanza la mayor altura de todo el 
conjunto y los demás cuerpos se 
yuxtaponen y subordinan a éste. 

a) Acceso y Accesibilidad 
El edificio guaarda con respecto a 
la plaza de distribución un eje de 
simetría que se conserva inclusive 
en el interior de la sala. Cuando 
uno se apt·oxima a ella através de la 
plaza desde el vestíbulo general del 

. conjunto no es posible seguir un 
camino recto, sino que los espejos 
de agua. obligan a desviar el 

recorrido. De esta forma se llega Lle 
manera oblicua al acceso y se 
acentúa la perspectiva. En el 
tratamiento del acceso se buscó un 
juego de sombras que le dieran un 
interés especial y una clara 
jerarquía. Esto se consiguió 
escalonando los niveles superiores 
en órden decreciente hasta llegar a 
la puerta. fue de particular 
atención el plafón empléado en esta 
zona: una serie de tubos PVC 
suspendidos de la losa y pintados en 
diferentes colores; entre ellos 
fuer·on colocados reflectores de 
manera equidistante para 
proporci on,;r haces l umi nos os . 
concentrados en este lugar. Las 
puertas de acceso forman parte de un 
paño de cristal a dos alturas, que 
junto con los de las escaleras, le 
restan pesantez a la fachada q~e 
mira a la plaza. Esta fachada de 16 
metros de altura <4 niveles) fue 
proporcionada armónicamente para 
evitar la pJrdida de escala. La 
transparencia del acceso fue, por 
otra parte, concebida para que el 
reniate principc.l de la plaza 
finalizara en el muro interior del 
edificio donde se propone colocar un 
relieve o mural que enriquezca a la 
obra <ir qui tectónica. 

El nivel de acceso <planta baja) del 
edificio se encuentra medio metro 
elevado del nivel de la plaza. Se 
previnieron rampas para que los 



minusválidos no encuentt-en los 
acostumbrados obstá'culos que los 
arquitectos interponen coroúnmente en 
sus obras. En este proyecto e:üste 
una preocupación especial por que 
los minusválidos dejen de serlo, es 
decir, que puedan val et-se por sÍ 
mismos. En México cerca del lOX de 
la población CB.5 millones) tiene 
alg6n impedimento físico que no le 
permite desenvolverse normalmente en 
sus actividades. Por esta r·azón en 
nuestro edificio siempre se colocan 
rampas cuando se presentan 
desniveles, seincluyen elevadores, 
se diseñan sanitarios especiales con 
las dimensiones adecuadas para que 
las personas en sillas de ruedas no 
encuentren ningún problema para 
utilizarlos, y por supuesto, se 
reserva dentro de la sala una zona 
especial para ellas. 

bl Planta Baja 
Atravesando el acceso principal el 
espacia inmediata queda a doble 
altura al remeterse la lasa del 
nivel superior. Unas ménsulas 
encuadran el plafón invisible que es 
el vacío. Sin embarga, este breve 
espacio pasará casi desapercibido 
frente a la plasticidad del mural 
que abarca todo el vestíbulo 
principal. Una plataforma cóncava 
sirve de base « la obra y genera un 
movimiento que responde a la 
invitación de laE> escaler·as. Las 
taquillas fueron situadas a los 
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lados.de este espacio central frente 
a los dos accesos secundarios. De un 
lado y del otro se colocan salas de 
descanso que tienen toda la altura 
del edificio. Del nivel + 0.50 se 
pasa al + 1.50 para llegar a los 
elevador-es y escaleras secundarias. 
En este nivel ancontr~li do¡¡ ~c:ceioo& 
(a.izquierda v derecha> para la·parta 
bAj-.aa·la ula En el sector izquiet-do 
se l oc.ali za Ca cafeter·í a que se abre 
hacia una terraza dom.le también se 
distribuyen las mesas. 

La cafetería funcionará en periodos 
muy definidos, que son en la víspera 
del concierto y durante el 
internoedio. Por esta razón, el 
diseño responde a la necesidad de 
dar un servicio rápido y simult:ineo. 
Se colocó una larga barra donde se 
atiende al público y se preparan la 
mayoría de los alimentos y bebidas. 
Una pequei'íc. cocina sirve de apoyo a 
la barra. 

Los guardarropas se colocaron en los 
extremos del vestíbulo, junto a las 
escaleras secundarias. La zona de 
servicio se encuentra en la parte 
posterior del edificio ligada al 
patio de maniobras. Este patio está 
confinado entre muros de retención y 
se llega a él por una rampa que 
desciende hasta el nivel + 1.10. La 
subestación eléctrica, el cuarto de 
bombas y la bodega general se e.bren 
directamente al patio para facilitar 
las maniobras. 



E:-:isten dos accesos generales en los 
extremos, que llegan a los 
vestíbulos de set-vicio; en uno de 
ellos se localiza la escalera de 
servicio y en el otro el 
montacargas, y ambos se concectan 
por una circul.;,ción. El control de 
empleados está a continuación del 
acceso de servicio y comunica con 
las talleres de mantenimiento y los 
baños y vestidores del personal. La 
bodega de instrumentos se encuentra 
detrás del esc¡:,nario y sirve par·a 
alinacenar atriles y a los 
instrum€!ntos que,por su peso y 
dimensiones¡son de dif{cil traslado. 
Se hizo un compar-timiento especial 
fuer-a de est¿, bodega y próximo al 
acceso del escenat-i o par a el pi uno 
de cola, ya que es común que en un 
concierto· se requiera meter o saLár 
el instrumento cuando se programan 
obras sinfónicas y cpnciertos pat-·a 
piar:ia y orquesta; de esta maner-u se 
facilita el movimiento. El nivel d¡:,l 
escenario e5 el mismo que el de la 
zona de servicio para evitar 
cualquier problema en las maniobras. 

Los músicos 11;:,!gan al esc:enari o 
bajando por dos esccl8ras, una a 
cada lado del escenario. También 
e:<iste la posibilidad de que el 
montacargas ( con CC!pacidad para 
5000 kg y cabina de 3. 00 H 3. 70 10) 

pueda funcionar en un niomento dado 
para bajar del nivel superior a 
buena parte de l~ orquesta. Las 
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salidas de emergencia de la ·sala 
estan localizadas al frente de la 
misma, en una circula.ción que cruza 
de lada a lado la sala y que separa 
el escenario del pública. Estas 
se.licias llevan a unos pasillos qu¡; 
desembocan en los vestíbulos y 
tienen además la función de crear 
cámaras laterales que aislan al 
recinto de cualquier sonido e:~terior 
que pudier·a producirse. 

el Prime.r Nivel 
La sala de conciertos está resuelta 
en dos nivele.s. El concepto deriva 
del esquema centrali=ado¡ sin 
ernbat-ga, el escenario, por rc.tzone5> de 
acústica, no ocupa el centro de la 
sala. Se adelarita ligeramente del 
fondo para crear- una contratribuna y 
quedar totalmente r-odeado por el 
µÚblico. Se trata de crear un 
espacio de intimidad y naturalidad 
úonde el público pueda tener un 

ma)•Ur contacto con los músicos. Por 
estd razón se buscó. contrariamente 
a la lendenci a actu,;.l, temer: una 
audiencia t-educida (cer-ca de .1°600 
espectadores). 

Para acc.,dt!r a la luneta se sube al 
niv8l + 5.40 (primer nivel) y se 
11 ega a 1 os vest Íbul os qL<E conducen 
a los foyers. Si bien la diferencia 
real ¡:,ntr·e vestíbulo y foyer (en 
franc8s, sala de descanso) puede ser 
mínima, espctcialfnente tienen 
características distintas. En el 



proyecto, el "foyer" es un espacio 
de transici6n entre el vestíbulo y 
la sala de conciertas y funciona 
para aislar a la sala exterior. 
Este foyer enlaza a las puertas de 
acceso a la sala y sólo se 
interrumpe para dar cabida al palea, 
que ocupa la zona central. Los 
sanitarios para el pública se 
encuentran en las e>:tremos del 
vestíbulo, junta a las escaleras 
secundarias. En el extremo derecho 
(viendo el edificio de frente desde 
la plaza) se encuentra el sanitario 
para minusválidos. 

La sala de conciertos sólo cL1enta 
con dos pasillos que cruzan de lado 
a lado del recinto; este movimietno 
horiztJntal se da en la parte 
posterior (atrás de 1<1 Última fila) 
y en la parte frontal <entre el 
escenario y la primera filal. 
Existen dos pasillos laterales y 
otros dos intermedios para cumplir 
con la norma de no tener más de 24 
butacas cont!nuas. Los niveles de 
las filas fueron obtenidos con el 
trazo de la isóptica, teniendo en 
cuenta también la coordinación con 
las peraltes en las escalones de las 
pasillos. La sala •m este nivel no 
responde a la fat-ma l1e:«1gonal pura 
evitar un ensanchamiento e::age1-ada y 
permitir que los muros later;o\les 
puedan reflejar parte del sonido al 
público sin retraso entre el sonido 
directo y el reflejado. 
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El escenario cuenta con poco menos 
de 180 012, superficie suficiente 
para que las músicas puedan 
cómudamente interpretar las grandes 
obras orquestales can el espacio 
nec~sario µara integrar grupos 
coi-ales cuando sean reqLteridos. 

Los músicas cuentan con un 
estacionamiento propio que tiene un 
acceso independiente del resto del 
conjunto de edificios. Del 
estacionamiento (nivel + 4.00) las 
artistas entran y pasan por un 
ctJntt-ol par a llegar a el vestíbulo 
(nivel + 4.80) que las distribuye a 
los camerinos. E::isten tjos gr·andes 
camerinos colectivos (11o.mbres y 
mujeres) con tocadm-es, guardarropas 
y sanitarias, y otras cincü 
camerinos individLtales que disponen 
de un tocador-, closet y baña. Se 
tienen salas de descanso para las 
músicas en las vestíbulo, cerca de 
las escaleras pat-a descender al 
escenario. Junta a lus ca1n12rinos 
individuales se cuenta can un salón 
de prensa donde pueden realizarse 
entrevistas can los artistas. 

En el otra extremo del edificio-se 
ericu~ntran las oficinas de la ~ala 
de conciertos que consta de una 
estación sect-etarial, un área de 
trabaja y tres privados. A un lada 
de 8stas tenemos el archivo de 
música impresi\ y una enfer-niería para 
dar primeros auxilias. 



dl Segundo Nivel 
Es en e,,ste nivel donde puede 
observarse con mayor claridad el 
concepto del edificio. La sala 
he}<agonal queda envuelta por un 
anillo perimetral que es un<.: galería 
de e:.:prJsiciones y por· la que se 
tiene que atravesar para entrar a 
las diferentes secciones de la sala. 
Esta galer[a tiene dos alturas y 
esta iluminada cenitalmente. fa:iste 
un acceso al centro de cada uno de 
los lados del polígono Ca e::cepcián 
del vestfbulol que estl flanqueado 
por nichos que ;üojan escul tw·as. Dc. 
esta forma se intenta qu¡,, el pÚblico 
encuentr·e sensaciones que lo 
estimulen y le pr·oporcionen espacios 
de inter·és. El concierto, entonces, 
no inicia cuando ~l director de 
orquesta levanta la batuta, sino 
cuando el público entra al edificio. 

La gr·ader!a de la sala rudea. co1no 
ya se mencionó, et.l escenario.y se va 
ater·razando hacia é;;te. Los dos 
accesos que quedan frente a los 
elevadores es por· donde ¡;;ntr·an las 
personas en sillas de ruedas. Su 
lugar queda inmediatamente después 
del acceso donde no eHiste desnivel 
alguno y pL1eden colocar·s¡,, fuer·a de 
las circulaciones (fue suprimida la 
Últirna fila de asientos). Todos los 
111uros de la sala tienen unC\ cámara 
de aire intermedia que permit~i 
aislar el sonido. En el vestfbulo 
e:.:iste~ salas t.Je descanso que quedan 
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fer1t8 a las escaleras principales; 
los sanitarios se repiten en el 
mismo lugar que en el nivel 
inferior, per·o de menor tamaño. Las 
escaleras secundarias y los 
elevadores sólo llegan hasta este 
nivel¡ para subir al siguiente se 
deber~n tomar las escalera;; 
principales. La sala ue ensayos se 
localiza en lc:1 par·te posterior del 
~difiLio, sabre los camerinos 
t:lllectivos y cuenta con una doble 
altura. Se accede a ella por unas 
escal~ras de servicio y es 
alimentada par un montacargas, quf:? 
lo mi5ino puede transportar 
instrumentos que músicos. Esta sala 
de ensayos podrá ser usada en caso 
dr= qLte el esc.:enariu nD se ~ncuentre 
disponible µm· razones de uso o 
mantenimiento .. 

el Ter·cet· Nivel 
En realidad este terc8r nivel IN+ 
11.60> sólo tiene la función de dar 
acceso a la Última porción de la 
grad<t posterim· que continúa 
elevándose. Se accede a él 
únicamente por las escaleras 
principales que llegan a un 
vestfbulo que queda a la mitad de la 
allura de la Qalería. En el 
vestíbulo hay una sala de descanso 
desde donde se domina la plaza del 
centt·o cultural. También se 
enLuentran las esca.leras (con acceso 
controlauol que suben a las cabinas 
de controles, radio, televisión, y 



grabaci6n. En el nivel + 11.~o -
también se localizan las cabinas de 
elvadores y los cuartos de aire 
acondicionado. La azotea puede 
visitarse através de las escaleras 
marinas que se encuentran afuera de 
la cabina de elevadores. Las cabinas 
de contr-oles estár1 e.n el nivel + 14-
10 y tienen co.municación con. l~s 
pasos de gato que per-miter1 v1si_~ar 
las instalaciones sobre el platon de 
la sala. 

f l Cubiet-ta 
Como ya hemos dicho, la importancia 
de las cubiertas en el proyecto es 
muy grande, pues la situación del 
terreno con respecto al entorno 
permite tener vista.!lt panorámicas 
desde donde se domina el conJ Ltnto de 
edificios asentado en un plano 
deprimido. La cubierta de la sala de 
conciertos es la más atractiva del 
centro cultural. Vista en planta, 
vemos la bóveda nervada en secc~ones 
triangulares que genet-an al he:{ agano 
y fm-man una estrella. Las grandes 
ménsulas de la estructura parter1 de 
cada uno de los v~rtices del 
polígono y se unen al centro para 
cerrar la bóveda en el anillo de 
compresión. Las nervaduras de 
concreto quedan apar,entes Y , 
contrastan con la boveda que esta 
recubierta con lámina de cobre 
bruñida. En el perímetro queda una 
superficie transpare~te_de a~rrlico 
que ilumina la galer1a inter10~ Y 
acent6a la geometría del espacio. 
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gl Fachadas 
Las fachadas del edificio est~n 
constituidas por paneles 
prefabricados de conct-eto con 
agregado de mát-mol. El grano 
expuesto de los panelf:'s crea una 
supet-ficie con te:<tura rugosa que 
es segmentada por- las juntas de los 
¡wecol a dos que Súll acentuadas. En la 
fachada principal INororientel se 
contrastan las dos masas de los 
muros de concreto, que aparecen en 
escorzo, con las superficies 
transparentes de cristal. El acceso, 
como ya hefllas mencionado, es 
profundo, lo que produce sombras 
intensas que se van recortando con 
los remetimientos de la fd.Chdda. La 
base de la composición del alzado 
fue el cuadrado; la modulación de 
los manguetes parten de las 
relaciones derivadas de esta figura 
geométrica. La estt-uctUt-a se hace 
evid8nte sien1pre, las ménsulas 
cu-t-dncan como'1cantrafuertes11 que sa 
alzan y superan el nivel del lecho 
alto de los pt·etiles .para destacar 
&óbre la masa general del edificio. 
Las perforaciones que aligeran la 
estructura cumplen una función 
plástica muy importante. 

Todo el conjunto remata con la 
bóveda que culmina en el anillo de 
compresión. En la fachada oriente 
pueden obst>rvarse unos elementos 
verLical~s <recubiertos de láminas 
de cobre) en las ventanas que 



provocan juegos de sombras en los 
vanos y contrast.:in con los 
pt-ecol ados de l c. fachada. L« 
escalinata hace .desigual es a los 
vanos y el perfil pierde su 
estatismo. El faldón .remata al 
cuerpo del edificio y da vuelta para 
morir en los ''contrafuer-tes'' que 
enmarcan cadc. un« de las caras del 
pol(gono. En esta fachada queda 
evidente la forma de los muros de 
las escaleras principales, que se 
asemejan a unas pc.lc.s. La fachada 
suroriente corresponde a li'\ ter-raza 
de la cafetería y parte de de las 
oficinas (en el nivel+ 4.BOl. La 
par·te superior (la que corresponde a 
la galer{al es totalmente ciega para 
concentt-ar los efectos lumínicos de 
la luz cenital. La fachada 
surponiente es la que se ve cortando 
por el patio de maniobras y se 
distingue un cuerpo vertical 
(camerinos colectivos en N + 4.80 y 
sala de ensayos en N + 8.00l que 
ocupa la parte central de la misma. 
A la izquierda puede observar5e el 
puente que comunica al 
estacionamiento de mi'.Ísicos c.on el 
área de camerinos. La fachada 
poniente es una superficie 
tot.ilme11te plana que sólo acepta dos 
alargadas ranuras que conformar. ló•S 
ventanas. La fachada norponiente es 
similar a la fachada oriente, sólo 
que, a diferencia de esta última, 
conserva igudles los vanos de las 
ventanas que corresponden a la sala 
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de descanso del vestíbulo ( a 4 
alturas> y a la':'.i escaleras 
sc:cundarias. 

hl Acabados 
En los interiores se manejan todos 
los elementos de concreto apdrentes 
<muros, trabes y, er1 ocasiones1 
losas). Su utilizan plafones sólo en 
zonas muy limitadas como en los 
sanitarios. of ici1las. camerinos y 
alyunas pa~tes de lo,;; vestíbulos. En 
la sala de conciertos y de ensayos 
se requiere de un plofÓn reflejante 
espeGial. Los pisos en planta baja 
CvestÍbulol y cm la galería son de 
loseta de barro vidriada, mientras 
que en los niveles primero y tercero 
se optó por alfombra. La sala de 
c:onc:iertos está totalmente 
alfombrada y la plataforma del 
escenario construida en madera. En 
las ,freas de servicio (bodegas, 
talleres, etc.) se deja el firme de 
concreto aparente con un 
esi::obillado •. Los mut-os son de 
di versos material es: de concr·eto 
(elementos sustentant.,sl en el 
per[metro de la luneta (reciben las 
gradas superiores) y en muros de 
retención; de tabique recubierto con 
loseta de barro vidriada en 
sanitarios, de tabique c:on lambrÍn 
de madera Y cámara de air~ 
intermedia en la galería, de tabique 
aparente en árc;o.s de servicio, y de 
tablat..-oca en vestíbulos, oficinas, 
c·amerinos, etc. Dentro de la sala de 



conciertos, en las partes donde se 
requiere absorber el sonido (muros 
posteriores) se colocaron muros con 
bastidor de madera y fibra de vidrio 
cubierta con tela de algodón, y se 
agregaron tiras de madera en 
~entido vertical <ver detalle>. 
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RESUMEN GRAFICO 

ACCESO 

• incluido•• h for0o1 goner•I, de iodo que 
lillfgt dHpuis de P•ur por dHiJD de •lgun• 
pnt• del ediht10 

• •rKtdido por esnler,¡s o cabio de 11nel 
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CIRCUl.ACIOM 

• rulos de t1rcuhuón •rhcuhd•s 

• rut .. de circuhu&. 5f11•ndos do 
espi1t105 Úh 1 H 



• J¡ lorN doeiunle es un• conh9uroci6n siople 
can 11ni sene ais co1phcida de forus que 1~d1an 
entre el ed11it10 y el t1elo 

• h porctón ••s •lh de ns¡ esti en el centro 
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ESTRUCTllllA 

• articulad•, contribuyendo • h orgmnción espmal 

• independ1enh de hs paredes 

• <Dlliinoción de sistu•s 



SERVICIOS 

• iSOCiido¡ • lis cirtulicianes ..-erhules 
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DEFINICION DE ESPACIOS 

. 9r¡n esp•uo tor1tínuo con e¡pacu:is secundilnos que 
flinquHn •I pnnc1p•I 



LUZ llH!Ui!.l 

• penetn des.de unbi y nfuerz¡ li Oei111iuén del 
iifliCl" 
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EwUlll&RIU 

• si.elrÍ¡ respHlo ¡J eJf •r.• 



6EllllETRlit 

• l• t111P••1t11Ío H b•u .. h 10•mpt1ón de un 
~11i90110 •e<J•hr dontro de uu envolvente 1uginm• 
qo¡t K u1 lnÚ411lo 1qu1litaro 
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JERAAUUIA 

• en órdon de 111porhncu: 11 h uh, 21 l• c1rculmón, 
ll lo• vo•tÍbulo•, 41 ti re•lo d•I ed1hc10 



EDIFILID l EM!lüO 

• utuido er1 un¡ phzil ¡obre un¡ plilidor1¡ depri11c1i con 
fK¡IKlO il RIYll d• Ji coll• 

• tdlh<I05 'º"" reutt dt •l•• COlj'D>lllY05 

. urcuhc1ones. t1leru;re¡ irllcul•d•s 

• e5p•nos ••tenores secundmos hg¡dos • 1. ~lili 
~~~ ~ 



3.3.2. CRITERIO ESTRUCTURAL 

Al DESCRIPCION 

El edificio se estructur6 siguiendo 
la geometría que lo rige. El cuerpo 
de planta hexagonal se independiz6 
de los demás por medio de juntas 
constructivas. Estas juntas se 
localizan en 4 de los 6 lados del 
polígono. Los cuerpos agregados se 
estructuraron en sus cuatro niveles 
a base de columnas y trabes de 
concreto armada, que sopot-tan una 
losa maciza de concreto de 15 cm de 
espesor. En cambio, el cuerpo 
central de planta he>:agonal se 
estructuró a base de trabes 
preesforzadas de concreto 
(postensadasl que libran claros de 
22 y 28 m con 1m de per.:.\l te. Esti.iS 
trabes forman un anillo que liga las 
ménsulas" que concu1 ... ren en 81 i.-tr1illo 
de compres16n de la b6veda nervada. 
La cubierta fue pr·efabricc.dc. 
totalmente con paneles de concr<?to. 

Bl MATERIALES EMPLEADOS 

plantillas de concr-eto f'c 100 
kg/cm2 

concreto en trabes f'c 250 
l~g/c:m'.2 

concreto en columnas f'c :50 
kg/cm2 

concr·eto en losas f'c 250 
kg/cm2 

concreto en cimentación f'c 250 
kg/r.m2 
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acero de refuerzo fy 

concreto en trabes f'c 
preesf orzadas 

acero en trabes fy 
pr·eesforzadas 

El CALCULO DE UN ELEMENTO 
ESTRUCTURAL 

4 200 
kg/c.:m2 
450 
l~g/cm2 

20. ººº 
kg/cm2 

Sólo para ejemplificar, tomaremos un 
elemento estructural aislado y lo 
calcularemos siguiendo la teoría 
el,stica. Si bien, ya no es 
suficiente corisi el erar las 
estr·ucturas bajo esta teor{ a 
Únic~mente, dl menos nos 
apro:üman!inos al prediseño de la 
pieza. 

Elegiremos una trabe de concreto 
drmado que. libre un claro grilnde: 
TRABE TB EJE B, entt-e ej.,s 5 y 8 

DATOS: 
claro (1 l 13.00 m 

di mensi enes propuestas: 
1.00 ,., o. 30 m 

f'c = 250 kg/cm2 (fatiga de ruptura 
del concreto) 

fy = 4200 kg/cm2 (fatiga de fluencia 
del acero) 

fs = 2100 kg/cm2 (fatiga de esfuerzo 
del acero) 



constantes de concreto: 0=20, j=0.87 

área del tablero: 13.(10 >< 1.20 = 
15.6 m2 (area tributaria 
correspondiente> 

peso entrepiso = 0.86 T/m2 
W1 = 15.6 x 0.86 = 13.41 T 

peso propio 
1.00 X 0.30 X 13.00 H 2.4 = 9.36 T 

w,+p.p 13.41 + 9.36 = 22.77 T 
22.77 T 1.752 T/m 
13 m 

Consideramos a la trabe como 
doblemente empotrada; el momento de 
desequilibrio lo tomarán totalou:mte 
las columnas, por lo qL1e los 
momentos má>:imas serán: 

M-= wl' = 1. 7~2 ( 13¡• 24.674 Tm 
12 12 

M+= w1• 1.752 (13). 12.337 Tm 
24 24 

y el cortante máximo 

V = ~= 1. 752 ( 13) 11.38 T 
2 2 

125 

--- diagrama de momentos 
----diagrama de cortuntes 

Revisemos ahora, la sección 
propuesta: 

a) por momento f lexionante 

d =..¡M ma:< = 12 467. 400 = 64.12 cm 
Q•b ~ 20 X 30 

C cor.ser·varemos lm de peralte> 

Area de acero: 

A 5 = .. tLID<.l:L ? 4674000 
f . jd 2100 X 0. 87 :< 100 

13.50 cm2 



Utilizando varillas de 3/4 " <no.ól 
cuya area nominal es de 2.87 cm2 
tllfletllOS: 

NÚ•ero de 
varilla,. 

13.50 - 4.70 
2:a7-

5 var-ill. de 3/4 " 

Aso,_ 1 233 700 
-2 100 K 0.87 K 100 

ó.75 cm2 

Utilizando el mismo diámetro de 
varillas tenemos: 

Nú111ero de 
varillas 

=~"' 2.35 
2.87 

2 varill. de 3/4 " 

bl Por- esfuer·zo cortante: 

1l = ~ "' 11 388 k9 
bd 30 cm X 100 CID 

3.796 kg/cm2 (esf. cortante 
unitario) 

V..f: o. 25 f'c <esf. cortante que 
toma el concreto> 

= o. 25 -v'2SO = 3. 95 kg/cm2 

CollD ~>ir no necesitamos calcular
los estr-ibos, éstos se colocarán de 
acuer-do a las especificaciones del 
reglamento <a cada 30 cml. 
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el Por adherencia : 

,µ.= V n1il>:. 11 388 kg 
~0 jd (5 K ólcm x 0.87 x 100 cm 

4.3ó kg /cm2 ce .. f. r-equarido de 
adhenmcial 

2.25;/f'C 
~ .. ~ SZl 

2.25-./250 
1.91 

18.ó2 kg/cm2 <esf. ad•isible de 
adher-encia> 

18.62 kg/cm2 / 4.36 kg/cm2 

di Longitud de anclaje: 

fs.!15_2 100 x 1.91 53.85:::<54cm 
4,,......J.. 4 118.62> 

Sin embargo L.._> d .·. La. = 100 cno 

el Flecha: 

• bh3 • 30 UOO>' 
12 12 

30 000 000 
12 

2 500 000 cm4 (momento de 
inerci~) 

.6=~ = 22. 78 (13001+ 
384 El 384 <3500 f'cl 2 500 ooo 

1.22 CRI 

-1:._ 1300 3.61 (flecha admitiibJel 
360 = ""360 -



La viga no tendrá una flecha 
excesiva. 

Ahora tomemo& una viga posten•ada 
cuyo claro es de 28 m (eje e, 3er 
nivel): 

p.p. = 26.88 T 
carga uniforme 19.56 T 
total = 46.44 T 

46.44 T - 1.66 T/m 
28 m 

Se propone una viga rectangular de 
concreto pree&forzado de 100 cm x 40 
cm. Colocaremos los ter•dones 
formando una curva parabólica e 
introduciremos un preesfuerzo de 400 
T. Sólo calcularemos los esfuerzos 
en las fibras en el concreto en la 
sección de la mitad del clar·o. 

J-=.E.:!:~:!:~ 
A 1 I 

donde: 
f esfuerzo 
F preesfuerzo 
A área 
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Fe 

y 

I 
M 

F 
A 

1 

y 

11 

noomento producido por el 
preesf uerzo 
distancia del eje centroidal a 
la fibr.a n1ás alejada 
momento de inercia 
momento ei:ten10 producido por· 
1 a car·ga 

400 l = 400 ººº kg 
100 x 40 = 4 000 cm2 
(despreciando las perforaciones 
para tendones> 

bh3 = 40 (100>
3 = 3 333 333 CAi 

4 

12 12 

50 cm (para las fibras e>:.tr&mas> 

162.68 fno 

162 680 kgm 

El par interno está proporcionado 
por las fuerzas C = T = 350 f , 
que requieren de un brazo de palanca 
de: 

162 680 kgm x 100 = 40.67 cm::::::41 cm 
400 000 kg 

Puesto que T .actúa .a 40 cm de fondo, 
e deberá .actuar a 81 cm del mismo; 
asf localizamos el centro de la 
fuerza de compresión c. La 
excent.-i c:i dad (el será de 81 - SO 
31 c1r1. 



r: ¡:.·' ... F ey :!:..!!l. 
J A- I I 

400 000 +'400 ººº (31) (50) 
4 000 3 333 333 

-
+ 162 680 (50) 

3 333 333 
<100) 

100± 186:!:.244.02 
100 + 186 244.02 - 158.02 

kg/cm2 fib. sup. 
100 186 + 244.02 = - 41.98 

kg/cm2 4ib. inf. 

Distribución del esfuerzo en el 
centro del claro: 
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PROCED 1111 EN'l O CONSTRUCTIVO 

al CIMENTACION 

Se le asignó una resistencia ~1 
terreno de 20 l/m2. En ba•e a esta 
capacidad de carga se calcularon las 
¡reas de cimentación del edificio. 
Sin embargo, esta hipótesis sólo 
podrá ser· conipr abada con un estudio 
de mecánica de suelos, y así obtener 
datos precisos sobre los diferentes 
est:r·atns del subsuelo y su 
pr·ofundidacl. La cimentación de la 
sala de conciertos se desplantará en 
su totalidad, en un 111ismo nivel, a 
N - 2.tJO m; será, por consiQUiente 
una cimentación superficial. Para 
las gr andes n1énsul as, que descargan 
el peso de la bóveda y los 
entr·episos se deberán construir 
zapatas aisladas de concreto. A 
eJl as 11 egar·án dos columnas ( C y 
e ) que deberá"n recibirse con 
contr atr abes. El resto de los 
cuerpos y las graderías se cimentan 
a base de zapatas corridas con 
trabes de liga de concreto armado. 
Par a r·ecibir muros divisorios de 
tabique se harán ampliaciones en el 
firme estructural. Las grada• 
apoyadas di.rectamente sobre el 
ter-.-eno deberán soportarse sobre un 
fir·me arm~do, que, ~ su vez, deber¡ 
desplantarse sobr·e un r el 1 eno 
(producto de la excavación) 
compactado a 95i. de su pe!áo 
volumétrico seco mi:iximo según prueba 



Pral: tor·. En caso de que 1 a capacidad 
de carga del ten·eno r·esulte 
í nsuf i cieute, deberá cor1templ ar se la 
posibilidad de en1plear pi las de 
ci1nentac1ón .. 

bl SllltRESfRUCTURA 

El cuerpo hexagonal será 
estructurado con colurnnas de 
concr eta ar- 1nado colado en sitio y 
tr·abes preesforzadas de concreto 
preiabr·icadas. Para estos últimos 
eleone11tos deber·án corisider·arse los 
siguientes aspectos: 

Se reqt1erirá un concreto con una 
resistencia de 45(1 kg/cm2. El 
utilizar un concreto de alta 
resistencia se debe a varias 
r-azanes .. En pri111er lugar~ a fin de 
111i11i11üzar su costo, los anclajes 
comerciales para el acero de 
preesfuerzo s1empr·e se diseíian para 
un concr-eto de alta r·esistencia. Si 
se utilizara un concreto menos 
resistente se tendr ían que usar 
anclajes especiales y cabría la 
posíblliclad de que la pieza fallara 
bajo la aplicación del preesfuerzo. 
Por otra parte, el concreto de alta 
resistencia a la ten si 6n y al corte, 
•sÍ coma a la adherencia y al 
empuje, Jo c..ual es deseable para 
elementos preesforzados, que 
gener·atmente esta11 so1netidos a 
esfuerzos mayores que los del 
concreto arn1ado ordinario. ·1ambién 
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el concreto de aJ ta r·esi steuc.i a e¡¡,tá 
111e11c.is expuesto a las gt tetas por 
conlraccióu antes de la aplicac1ón 
del preesfuer·:.:o y ti ene un 111Ódul o de 
elasticidad mayor, así cc:.11110 u11a 

defnt 1nación 1nenor pur· plaslic.idall, 
lo cual resulla en una pérdida me11or 
de rr·eesfuerzo en el acero. 

En la pieza de concreto deberán 
dejar·se lus duc:tus 11ecesar-1os par·a 
insertar los tendo11es. Los ducttJs 
deber· án enj ua9ar·se con agua y 
sopletearse con aire can1pr imido. Los 
teru.JC111es se pueden i user· lar Cün una 
guía de ala111bre. Para aplicar Ml 
p1··eesf11er zo deberá vet i-ficar·se 4ue 
el canc.reto haya alcanzado la 
resistencia especificada. DMber·á 
selecc.ionarse una secuencia 

l.Jala11c:eada para el µoste11sado para 
evitar un sobreesfuerzo excéntrico o 
agr· i et.a111i e11t us. µar a esto deber á11 
prees.forzarse los tendones por 
elapas con objeto de t.:ompensar· 1 as 
µérdiclas debidas al acortam1e11lo 
elásliLD y evitar el subreestuerzo 
le111poral. al introducir se los 
le11du11es deberá11 1n·oleger·se co11tra 
la c:orr osión con polvo par a int1ibir 
va~•or y sellando Jos exlr·euios del 
duc.lo, el cual deberá rellenar-se c.:.or1 
l ecl1atla de cen1enla. Es 11ece!::iar i u qu~ 
los anc.la.ies estéu alineados en el 
ser1ti do 11or-mal a 1 os tendones; 1 as 
placas de soporte deben estar. 
per fec.ta111ente al i11eadas ..¡ apoyada~ 
lotalmente en el concreto. Los 



tendones deberán esforzarse con 
gatos hidráulicos. 

La bóveda será total-nte 
prefilbricada para evitar tener una 
obra falsa -.ay costosa <cilllbras, 
andamios, etcl. El siste•a consiste 
en una serie de trabes, nervaduras y 
paneles de concreto que se unen 
entre sí a base de abrazaderas, 
ángulos y placas de conexión que son 
soldadas. El anillo de compresión &e 
for11a con un tubo de grueso calibre 
Ctubo de oleaducto> soldado a una 
placa hexagonal de acero que recibe 
a cada una de las"lllliri!iulas~' 

En cuanto a los demás cuerpos, el 
siste•a utilizado e!i a base de 
trabes y colu111na de concreto armado 
colado en sitio. ladas las losas del 
edificio serán tallbién coladas en el 
lugar para asegurar que desempeñen 
el papel de diafragmas <placas 
rígidas>. 

Para el análisis de la estructura 
por cargas accidentales <sismoi 
deberán considerarse las normas que 
especifica el Regla.ento de 
Con!itrucciones del Distrito Federal 
(capitulo VI, artículos del 202 al 
211> par·a determinar el coeficiente 
síS111ico reducido. Con este 
coeficiente deberán calcularse los 
cortantes sÍ!iftlicos en cada nivel 
dlediante el análisis estático. 
Deberá considerarse que la 
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estructura forma un sistema discreto 
de masas concentradas en cada nivel 
y que la aceleración que sufre cada 
masa producida por una excentricidad 
sísmiLa, varía linealmente con la 
altura de dichas masas sobre la base 
del edificio, siendo nula en la base 
y máxima en la parte más alta de la 
eslruLtura; el cortante en la base 
será igual al producto del peso 
total del edificio por el 
coeficiente sísmico reducido. 

3.3.3. CRITERIO DE ACUSTICA 

En los capítulos sobre la orquesta y 
las salas de conciertos ya hemos 
extraído algunas conclusiones sobre 
las cualidades especiales que son 
requeridas en los edificios de este 
género, así como los defectos que 
comúnmente se presentan en ellos. 
Ahor·a trataremos de resumir estos 
aspectos y ver la manera en que se 
aplicaron en el proyecto. 

Antes que nada debemos senalar que 
los criterios de buenas condiciones 
d~ audición para la música tienen un 
grado de subjetividad importante, ya 
que inter-vienen factores emotivos y 
est~t;cos que escapan de la mecánica 
científica. Leo Beraneck, tras su 
e:·:haustivo estudio sobre las 
principales salas de conciertos del 
raurido, determinó varios de estos 



factores, entre los que tenemos: la 
sonoridad ( cualidad que restringe 
el tamaño del recinto, pues la 
energía sonora de los instrumentos 
es limitada>, la reverberación < 
cuya ma gnitud depende del tipo de 
música que ha de interpretarse; la 
música de los periodos barroco y 
clásico, como Bach, Vivaldi, 
Telemann, Slück, Haydn, Mozart, etc, 
requiere, por lo general, un tiempo 
de reverberación corto, mientras que 
las obras de Wagner, Bruckner, 
Mahler o Tchaikovsky requieren 
tiempos largos de reverberación>, la 
definición ( que es la cualidad que 
permite distinguir los diferentes 
sonidos que produce la orquestal, la 
intimidad < que da la sensación de 
estar dentro de un espacio envuelto 
por el campo sonoro) , el arribo 
directo < que debe existir para que 
el sonido llegue bien definido a la 
audiencia; para esto debe haber una 
linea visual clara entre el público 
y la fuente sonora; también es 
conveniente que las áreas de 
asientos estén inclinados para 
evitar la atenuación de las bajas 
frecuencias, que ocurre cuando el 
sonido cruza la audiencia a 

incidencia muy rasante>, la difusión 
< que debe realizarse rápidamente 
para que el campo sonoro 
reverberante permita una adecuada 
mezcla de sonido através del 
recinto> y otros más. 

En el proyecto se tomaron las 
siguientes medidas: 
ll Se limitó el volúmen de la sala a 
16 000 m3, es decir, que a cada 
persona le corresponde 
aproximadamente 10 m3. Con esto se 
pretende lograr un tiempo de 
reverberación cercano a 1.8 segundos 
( en las frecuencias medias) 
2> Se especificó tapizar las butacas 
y utilizar hule espuma poroso que 
permita absorber el sonido cuando 
los asientos no esten ocupados. Esto 
nos evitará variaciones importantes 
en los tiempos de reverberación. 
3) Se colocaron en los muros 
laterales paneles perforados y 
enrrejados de madera con mantas 
absorbentes, que funcionan como 
resonadores que apsorben la energía 
acústica. 
4) En todos los pisos de la sala se 
colocó alfombra. 
5) En el escenario se dejó una 
cámara acústica de poca profundidad, 
que permite que en el piso de este 
los músicos sientan vibraciones en 
sus pies. 
6) Los muros laterales y el 
posterior del escenario tienen 
irregularidades que dan una 
distribución más uniforme del sonido 
y permiten que los músicos puedan 
escucharse a sí mismos. 
7> El muro posterior de la sala es 
totalmente absorbente para evitar un 
retraso entre el sonido directo y el 
reverberante < debido a que existe 



contratribunal. Las reflexiones 
principales del sonido se 
encomiendan al plafón. 
Bl Existe la posibilidad de ajustar 
la altura del plafón para aumentar o 
disminuir el volumen de la sala si 
fuese necesario < con ésto puede 
modificarse el tiempo de 
reverberación sin recurrir a medios 
electrónicos> 
9) El voldmen de la sala permite 
tener una buena sonoridad, intimidad 
y claridez.· 
10) Se evitaron formas curvas 
<cóncavas> que generan 
concentraciones de sonidos <focos 
sonoros>. 
11> Se procuró, dentro de lo 
posible, tenerdobles puertas, muros 
con cámara intermedia de aire o 
espacios que mediar.an entre la sala 
y el exterior para lograr un buen 
aislamiento • 

. 12> Se colocaron lámparas 
fluorescentes < no producen mucho 
ruido> y grandes duetos para el aire 
acondicionado que permitan inyectar 
mucho aire a bajavelocidad y, con 
ésto, evitar el ruido. 

Desde luego, estas y otras 
consideraciones deberán consultarse 
con un especialista en acústica 
arquitectónica, que, partiendo de la 
geometría y capacidad del recinto . 
musical, podrá hacer recomendaciones 
con una mayor· profundidad y detalle. 
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3.3.4. CRITERIO DE INSTALACIONES 

al Instalación Hidr•ulica 

Dentro dRl conjunto fueron ubicadas 
4 ci&terna& en diferente& puntos que 
cubren la dR1DaOda de agua por · 
sectores. Se &0licitaron 2 tm1a& de 
agua <amba& por Av. Va&co de 
Quirogal. La pri1111tra de ella& 
alimenta a la ci&tarna de la sala de 
conciertos, ~i&ma que cuenta con la 
dotación nace&aria para el riego de 
la& área& verdes que la circundan. 
La segunda se conacta con la& otra& 
tres cisterna&, que &on: la del 
teatro, la de expo&icione&
confarencia&-cine&-bibl iotaca y una 
más para el e&taciona11111itno y 
jardines. 
Lo anterior pode111as e&quenaatizarlo 
de la &iguiente manara: 

TOtlA 1 ---l*---..(11 
( ¡6 1 1/4 ") 

Cist .. rna sala de 
conciertos ( con 
riego de •rea& 
verde& 
circundantes> 
capacidad : 93 •3 

a red de 
riego 



-----t-t--i ~1 TOMA 2 
<P1 1/2"> 

CISTERNA SPCl 
TEATRO 
c;opacidad 36 m3 

A.F. !igual a Sala 
de Conciertos) 

CISTERNA 
EXPOSICIONES 
capacidad 91 1113 

ClSlERt-IA DE 

SPCI 
A.F. 

RIEGO ESTACIONAMIENTOS 
Y JARDINES 
capacidad 85 m3 

CALCULO HIDRAULICO 

al Sala de conciertos 

!igual a Sala 
de Conciertos) 

A RED DE 
RIEGO 

Consumo para público y músicos: 
6 lts/asienlo/dÍa i: 1700 per-sonas 
= 10 200 lts/dÍa 

Consumo para personal de 
mantenimiento : 
100 1ts/per-sona/dÍas i: 30 personas 

30UO lts/día 

Q diario= 13 2UO lts 
Almacenar-emes agua par·a 2 días 
<reserva>, es decir. 
Q = 26 400 lts 
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En cuaulo al sistem;o de protección 
contra incendio tenemos que el 
reglame11to cansider·a al edificio de 
riesgo 1hayor <art. 117 parrafo ll. 
Su Llolaci ó11 est¿¡rá dalla e11 razór1 Lle 
5 l ts1i112 

Q spci = 5 lts/1n2 x 4990 1112 = 24 950 
lts 

El gasto Lotal (Qíl Lle la sala de 
conciertos será Je 51 350 1ts. 

En esta misma cisterna almacenar-emes 
el agua 11ecesaria para el riego de 
las áreas verdes (terrazas,Jard1nes> 

el eslaci onami ento par a 111úsi co5, el 
teatro al aire libre y las plazas. 
El gasto lo calcularen1os de la 
siguienle manera: 

jar·dines: 5 lts/m2 ,.; 6 001) m2 

= 30 ººº lt.c. 
estaciorramiento: 2 lts/m2 K 2 7(10 m2 

5 400 lts 
plazas: 2 lts/m2 :: 2 401J m2 

4 800 lts 
teatro al aire libre: 
2 lts/m2 x 435 m2 870 lts 

O riego = 41 o7u lts 

El volúrnen tot;ol de l;o cisterna será 
de 51 350 lts + 41 070 lls= 92 420 
1 ts 93 m3 

Para calcular· la torna considera1-e1nos 
el consumo di;or10 de la sala de 
conci er tos ( 13 200 l tsl y el <le 



r i"9º <41 070 l ts>, qua sum;on 54 270 
lts. 
54 270/ <24 hrs = 1440 mini = 37.bBl 
pm; considerando una tubi;u-ía poco 
rugosa, donde la pérdida de carga 
por fricción sea regular, obtenemos 
un diá111etro de 1 1/4 " 

bl featro 

Consumo para público y actores: 
b lts/asiento/dÍa x b50 personas 
= 3 900 lts/dÍa 
Consumo para personal de 
mantenimiento: 
100 lts/per·./dia x 40 personas 
= 4 000 lts/d1a 
O = 7 900 lts/día 
Se consideran también en el 
reglamento a los teatros como 
edificaciones de riesgo mayor·. Para 
calcular el volúmen requer·ido par·a 
el sistema de pr·otec:ció11 contra 
incendio tomaremos nueva111ente la 
razór1 de 5 1 ts/m2. 
O spci 5 lts/m2 x 2 500 m2 

12 5UU !ts 

Sin embargo el reglamento exige un 
noínimo de 20 Oüo lls, por lo que 
O spci deber~ ser de esa cantidad. 

El volúmen total de la cisterna del 
teatro será de: 
O diario 7 900 lts 

reserva 7 900 lts 
SF'Cl 20 000 1ts 

total 35 800 lts 3b m3 de 
capacidad 
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e> E~posiciones., cine~, biblioteca, 
conferencias, ca+etería, etc. 

e=xposic:iones 
consumo piira público: 
10 lts/ asist./d1a x bBO = b 800 lts 
consumo servicio: 
100 lts/ trab./día >: 20 = 2 000 lls 

. cines 
cu11sumo para público: 
b lts/ asiento/día x 500 = 3 úOO lts 
consumo servicio 
100 l ts/tr·ab. /día x 10 = 1000 l ls 

• biblioteca 
consumo para público: 
10 lts/asist/dÍa x 300 

• confere11c.ias 
consumo par-a público: 

3 ooo lts 

6 lts/asisl./día x 200 1 2(10 lts 

cafetería 
consumo para público: 
12 1 ts/no. comidas x 300 3 60(1 l ts 
cor•sumo servicio: 
100 lts/ trab./ día x 15 1 500 lls 

• librería 
consumo par·a público: 
b 1 ts/ ao2 I dí a " 155 930 l ts 

oficinas 
consumo para personal: 
20 lts / m2/ día>: 2b5 5 300 lts 

O diario 28 330 lts 



Sistema de protección contra 
incendio: 

5 lts/m2 x 6 726 m2 = 33 630 lts 

Volúmen de cisterna: 

Q diario 28 330 lts 
reserva 28 330 lts 

SPCI 33 630 lls 
90 2'70 lts .. 91 m3 de 

capacidad 

La últimil cisterna con·esponde al 
área de estaci ona1ni en to, j ar di nes y 
demás espacios exteriores del Último 
tercio del predio. 
jan.lines : 
5 1 ts/m2 :~ 6 500 m2 = 32 500 l ts 
estacionamie11to: 
2 lts/m2:: 25 000 m2 = 50 000 lts 
plazas y banquetas: 
2 lls/m2 >< 1 uúO m2 2 000 lts 

total 84 500 lts 
•• 85 m3 

Para calcular la segu11da toma 
sumilremos el gasto diario de las 
tres cisternas anteriores. 

teatro 7 900 lts 
e::posiciones, etc. 
ri eyo, est. , etc. 

Cl diariú 

28 330 lls 
84 500 lts 
120 730 lts 

120 730 1 ts I (24 tws= 1440 minutos> 
= 83.84 lpm. que considerando una 
tulJer Ía po.:o rugosa (fierro 
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qalvdni-z.adc;) donde la pér·d1da u~ 
car·tJa por- fricci6n sea requJar-. 
obte1•e111ns ur\a to111a cCJn t.J1á111etro dE: 
1 1/2 ti. 

Al IMEIHACION El~ EL INTERlOR lJE U\ 
SALA DE Cot~CIERTOS 

La distrihución dentro del edific10 
se realiza. mediante una red de 
tuberías de PVC con una pr·esión 
constante proporcionada por un 
si ste111a l 1i dr·aneumáli ca. Se cl,enla 
con cinco bombas, de las cuales dos 
son pi:u·a el gasto diar·iu, u11a es 
para riego y otras dos par·a el 
s.i ste111a de pr·otecci Lln cuutra 
incendios (una eléctrica y otra cun 
mot Llr· de combustión interna). Lcis 
dos bombas para el gasto diario 
,;,er·án las únicas que se conectarán 

al siste111a hidr·oneu111ática; las 
restes11l.es se conectarár1 di rectamente 
a sus respectivas redes. El cuarto 
de br,.ubas se locali2a en la planta 
baja, en la parte posterior del 
edificio, adyacente a la subestación 
eléc.trica. La cisterna se encue11tr a 
de.trajo de este cuar·to y las 
escaleras e.le servicio. Las bonibas 
succio11an de esta cisterna y en"ían 
el agua a sus respeclivas redes. Las 
tulJer ías pasan horizontal1neute 
atr·avé"' de falsos plato11es ·y 

ver·ticalmente através de duetos ql1e 
siempre se localizan pr·óx1mos a las 
2011as úe ser·vicio .. 



bl Instalación Sanitaria 

En el conjunto se previó la 
s;eparación de las aguas negr.;os de 
las aguas claras <o Jabonosas) y 
pluvi.;oles, ya quese esper·a que en el 
futuro se cuente en este lugar con 
colectores separados tpor Av. Vasco 
de Quirogal. En el terreno se 
colocaron dre11es en las zonas de 
111ayor· escurrimiento, que encauzan el 
agua al colector de aguas claras. 

Dentro de la sala de conciertos se 
utilizaron tuberías de PVC para toda 
l,;o instalaci&1 sanitaria (a 
excepción de algunas ·bajadas 
pluviales que quedan aparerotes en la 
zona de galerías, y que son de 
fierro fundido). Las bajadas de 
aguas negras y claaras siempre se 
hacen por duelos verticales 
registrables. Los registros en el 
terreno son de hasta 1. 5l• m de 
pr·ofundidac.l; cuando la profundidad 
es •oayor se uti 1 izan pozos de vi si ta 
de sección circ.ular. 

Las azoteas desalojan las aguas 
pluviales por medio de bajadas, a 
e>:cepción de dos tramos <los que 
miran al suror1en~e y poniente>, que 
lo hace11 através de gár·golas. Las 
tr·abes invertidas y nen1aduras de la 
bóveda cuentan con pasos de agua 
<tubos de PVC ahogados en los 

el eonen tos de concreto>, que permiten 
el desalojo del agua hacia un 
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canalt.311 perimetral!I que a su vez 
conduce el agua hacia las bajadas de 
aguas pluviales. 

el Instalación Eléctrica 

De11tro del centr·o cultural se 
ubicaron 3 subestaciones eléctricas. 
La pr·imera de ellas se lo.caliza en 
el edificio de e>:posic1ones, y es 
u11a subestación receptora y 
trausfar·madora. En el la se encuentra 
1 a acometida general (sub ten· ánea > y 
los medicJor·es, se transtorma la 
energía elécl~ica para el edificio 
de e~posici anes-co11ferenci as-e.irles. 
etc. y se envía en alta tensión la. 
energía a las otras dos 
subestaciones (una en el teatro y 
otra en la sala de conciertm;l d" 
1naner a subterránea.. La subestación 
de la sala de concier·tos cue1\ta co1\ 
un intern1µtor general, un 
tr-ansfor uoador·, tabler·os general es y 
de u111er gencia,. un i11terruptor- de 
tr·a11sfer·e1>eia y la planta de 
emergencia. Cuando 110 haya corriente 
el i.nten uptor de transferencia 
con,;,ctará a la pla1ota de eonergnecia 
auto1nátH:a111ente y hará funcioua.- a 
los tableros de e111er 9e11cia. Cua11do 
ex is te carr íente. a111bas tableros 
funcionaráaa. Lc1s. talJler os ge11~r al es 
dislr illuir·á11 la corrie11le a otros 
ta.Uleros que c.ontruld,-án circuitos; 
estos t.;aLleros fueron ubicados 
conve11il•11leinente eu los diferenlii!s 
sectores d~l edi.ficio. Los cir~u1tos 
11 egar án a tener- como máx 11no 25(H) LiJ. 



dl Criterio de iluminilción 

Lo& nivele& de iluminilción en el 
interior del edificio Vilri~.in &egún 
la función de lo& e&pilcio&. Dentro 
de la &ala de concierto&, dur~t• el 
e5Pecticulo, el nivel deberi &er de 
1 lwc, durilnte el intermedio &e 
tendrin 50 luxe& y en lo& ve&tíbulc& 
y foyer& &e requeririn 150 luxe& <en 
pr01118diol. Por lo que r•5P&Ctil il lil& 
d~& oÍreil&, s;a nece&itilr.in 100 
lwce& en &ilnitilrics, b.tio& y 
ve&tidcre& de empleildo&, cafetería, 
elevadcre&, e&eillera&, 
circulacione&, 300 lwce& para la& 
oficinil& y ca1111rino& y 600 luxe& 
p~a los taller&& de ~teniaiento. 

En el ;acce&o principal del edificio 
fueron colocado& reflectores que van 
e&ealonMida&e canfor- a lo& 
remeti•iento& de los entrepisos y 
generan hace& lumino&o& que •arca 
la entrildil. El muro de remate <donde 
se encuentra.el mural y que se 
ob&erva al aproximar&& al edificio) 
&e baña con una luz uniforme que 
proviene de un cajilla luminoso 
colocado en la parte inferior del 
plafón. Para lograr un efecto mi& 
dr.mitico &e procur6 tener un nivel 
de ilWllinación bajo el vestíbulo 
principal, de tal -.nera que el 
público quede cautivado con la 
•Ancha lUJ!linosa que refleja la abril 
pli&tica. Se prefirió colee~ 
~lidil& en arbotante en todo& lo& 
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vestíbulos, limitando lil& &alidils en 
lo&il o en el plafón. Para la galería 
de expc&icione& &e cclocilron rieles 
a lo largo de ellil pilril poder 
dirigir la iluminilción il los puntos 
deseados, la iluminación generill 
tilmbién &e reillizó con arbotilnte&. 
Lil iluminilción del interior de la 
sala e&tari controlilda de&de una 
cabina e&pecial situildil al nivel de 
lo& plafones, que pcdri prOQrAmilr 
todos los cambios necesarios en el 
especticulc. Todils lils limparils y 
reflectores estarin Alojado& en el 
plafón, y pcdrin regi&tr~se de&de 
los pilso& de Qatc. Habrá iluminación 
de emergencia en toda& la& huella& 
de las escalera& y la& salida& de 
emergencia contarin con anuncio& 
lumino&O& para &u ficil 
identificación. 

el Aire Acondicionado 

Los e&pilcio& que requeririn de clim• 
ilrtificial en el edificio serin la 
sala de conciertos y la sala de 
ensayes¡ todo& lo& deai& ventil~in 
de manera natur,;ol. Lil& ••nejadcra& 
se ubicaren en el tercer nivel 
dentro de tre& cuilrto&, do& que 
sirven a l• &illil de concierto& y una 
p•ra la de en&•yos. Lo& dos primero& 
se ubican en lo& extremos del 
vestíbulo a doble illturil (ilrriba de 
de los Silnitilrios >, de till milneril 
que los duetos atravies•n este 
esp,;ocio, quedando aparente& lo& 



gr~de& tubo&, que indic~, il &u 
vez, l• antr•d• v &illidil de l• 
Qillerí•. Los duetos corren 
perimetrilllllH\te por l• &illil v b•j•n 
tele&e6picillMKlte il l•s rejill•• 
difu&oril& de ilire Ccuantiln con 
juntil& fl••ible& diido que lo• 
plilfone& &on .tivilesl. El retorno 
del •ir• SR ra•liz• •tr•vá• de 
rendijilli que quediln entre lo• 
..Jdul<Hi del plilfÓO il c.áailril planil. 
El •i...a principio SR iiplicil il lil 
&illil de en&ilyoli. El volÚlllHl promedio 
de c.Ílculo deb&ril &er de 20 000 .:S V 
el m1_.o de Cilmhio& por horil deber' 
o&Cililr 1111 20. Deber' cuidiirli8 an 
inyectilr el ilire il muy biljil 
velocid•d C5 •/s;egl pilril evitilr 
pa&ibles ruido&. En consecuenciil loa 
ducta& de inyaccidn deber·in tener 
unil &eeci6n de por lo -nolil 

vol. de ilire/ horil =20 000 m3 M 20 
cilmbio& 400 000 193/hr 

400 000 I 4 dueto& = 100 000 1113/hr 
100 000 •3/hr I 3 600 &eg = 28 
•3/&eQ 

Areil dueto de inyección: 
28 .:S/&llQ 5.6 •2 

5 •l&eg 

Dueto& de sección circul..r, con 
r•dio =_f5:6 = 1.33 • 

13.14 
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E!i decir, que cildil dueto contilri con 
2.66 m de di.Í111atro. Los dueto& de 
retorno deberin cillculilr&e con un 
20 ~ de pérdidilli y 1 m/&eg meno& que 
lil velocidild de inyección. 

Lo& pl~o& de in&till•cione&, t~to 
de ilire ilcondicion•do coao 
eléctricos e hidro&ilnit..rio& no 
fueron incluido& 1111 e&te trilbiljo por 
rilZOOe& obviils de costo; sin 
e•b•rgo, &e incluye un pliinO da lil 
c•s• de •iquinas pilril cubrir el ireil 
de inst•l•cione&. El provecto 
completo de in•t•l•cion•• seri 
expue•to durante el exillMKl 
profesi Dnill. 
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S. CONCLUSIONES 

AtravJs de los diferentes capítulos 
he111os ido analizando los diversos 
aspectos que intervienen en el 
diseño de un centro cultural y, en 
particular, de una sala de 
conciertos. En realidad, la 
conclusión misma de la tesis es es 
proyecto arquitectónico expuesto en 
las páginas anteriores, pues 
representa la síntesis conceptual de 
la investigación realizada. Es 
ta.t>ién la postura personal que se 
adoptó para resolver el problema 
planteado, que exigió la 
consideración de : una estructura 
con grandes claros, la acústica, la 
isÓptica, equipos de aire 
acondicionado, iluminacián , flujos 
masivos de gente, etc. En la 
práctica, ·la construcción de un 
edificio de estas características 
requiere de la participación de un 
equipo de especialistas. El 
arquitecto deberá asesorarse de 
ellos y coordinarlos para encontrar 
una solución satisfactoria. 

Es significativo que prácticamente 
todos los ejemplos que se dieron de 
salas de conciertos son edificios 
europeos o norteamericanos, pues 
denota el retraso de décadas que 
ex i .. ste en nuestro pal s en el 
equipamiento para la música. En .el 
primer capitulo vimos que existen 
realmente pocas instalaciones de 
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calidad en este campo. En ~a ciudad 
de México, salvo la Sala 
Netzahualcóyotl, la Ollin Voliztli 
<edificio acondicionado>, el Palacio 
de Bellas Artes ( edificio de 
principios de siglo> y otros pocos, 
no•cuenta con recintos musicales que 
satisfagan la demanda actual, y ésto 
queda patente durante los festivales 
que se realizan año con año 
<Festival Cervantino, Festival de la 
Ciudad de México,·etc.l. El 
recientemente terminado Auditorio 
Nacional cumple otras funciones que 
se apartan de nuestro propósito. No 
es un edificio donde se persiga la 
excelencia en acústica ni donde se 
promocionen eventos para la música 
culta con regularidad Csede'para una 
orquesta filarmónica>, sino para el 
montaje de espectáculos diversos, 
que sean masivos y representen un 
buen negocio. 

Las grandes capitales del mundo se 
~istinguen, entre otras cosas, por 
;us museos, sus teatros y 
monumentos. Nuestra ciudad, que no 
ha dejado de crecer y que es el 
centro político, económico, cultural 
y art{stico más importante del pais, 
requerirá de nuevas inversiones en 
el equipamiento cultural para las 
futuras generaciones. 





BAJADA DE CARGAS 

CARGAS CONSIDERADAS 

a> ENTREPISOS 

Entrepiso TIPO "A" 1 NIVEL (zona de camerinos) 

ll alfombra: 1 x 1 x 0.005 x 0.013 
2) bajo alfombra: 1 x 1 x 0.005 x 0.003 
3> fino de cemento: 1 x 1 x 0.02 x 2.1 
41 losa de concreto: 1 x 1 x 0.15 x 2.4 

CARGA 11UERTA 
INCREMENTO ($) 

CM 
CARGA VIVA 

CARGA TOTAL 

0.00007 T/m2 
0.00015 " 
0.042 
0.402 

0.444 
0.04 
0.484 
0.35 

0.834 T/m2 
0.84 T/m2 

<•> Según el ART. 197 del Reglamento de Construcciones del D.F., 
el peso 1M1erto calculado de losas de concreto coladas en el lugar 
con una capa de mortero de peso normal se incrementará en 40 Kg/m2, 
es decir, U040 T/m2. 

Entrepiso TIPO ugu 1 NIVEL ( zona de vestíbulos y oficinas> 

ll alfombra: 0.00007 T/m2 
2) bajo alfombra: 0.00015 
3) fino de cemento: 0.042 
4l losa de concreto: 0.402 
5) falso plafón: 0.05 

CM 0.494 
INCREMENTO 0.04 

Cl1 0.534 
cv 0.35 
CT 0.884 T/m2 

0.89 T/m2 
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Entrepiso TIPO "C" 1 NIVEL <zona de sanitarios> 

1lloseta vidriada de barro: 1 x 1 x 0.02S x 1.4 
2l mortero de cemento: 1 x 1 x 0.02 x 3.0 
3> losa de concreto: 1 x 1 x o. 1S x 2. 4 
4l falso plafón e instalaciones: 

CM 
INCREMENTO 

CM 
cv 
CT 

Entrepiso TIPO "A" 2 NIVEL (zona de galería> 

1> loseta vidriada de barro; 0.03S T/m2 
2) mortero de cemento: 0.06 
3) losa de concreto: 0.402 
4) falso plafón: o.os 

CM O.S47 
INCREMENTO 0.04 

Cl'1 O.S87 
cv 0.3S 
CT 0.937 T/m2 

0.94 T/m2 

Entrepiso TIPO 119n 2 NIVEL ( vest{bulo> 

1) alfombra: 0.00007 T/m2 
2> bajo alfombra: 0.0001S 
3) fino de cemento: 0.042 
4) losa de concreto: 0.402 
5) falso plaf6n: o.os 

CM 0.494 
INCRE11ENTO 0.04 

Cl'1 0.534 
cv 0.35 
CT 0.884 T/m2 

0.89 T/m2 
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0.035 T/m2 
0.06 
0.402 
o.os 
0.547 
0.04 
0.587 
0.3S 
0.937 T/m2 
0.94 T/m2 



Entrepiso TIPO "C" 2 NIVEL ( s. ensayos> 

1) cama y duela de piso: o.os T/m2 
2> losa de concreto: 0.402 
3) falso plafón: o.os 

CM 0.502 
cv 0.3S 
CT 0.852 T/m2 

0.86 T/m2 

Entrepiso TIPO "D" 2 NIVEL <gradería> 

t> alfombra: 0.00007 
0.00015 2> bajo alfombra: 

3) fino de cemento: 0.042 
0.36 
0.402 
o.os 

4> 
5) 
6) 

escalones forjados con tabique 
rampa de concreto armado: 
falso plafón: 

Cl'I = 0.804 
INCREMENTO = 0.04 

Cl'I 0.844 
cv 0.35 
CT 1.194 

1.20 

Entrepiso TIPO "A" 3 NIVEL (vestíbulo) 

1> al-fombra: 0.00007 
2> 
3> 
4> 
5> 

bajo alfombra: O.OOOlS 
fino de cemento: 0.042 
losa de concreto: 0.402 
falso plafón: O.OS 

CM = 0.494 
INCREMENTO = 0.04 

Cl'I = 0.534 
cv 0.3S 
CT 0.884 

0.89 

T/m2 

T/m2 
T/m2 
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Entrepiso TIPO "B 11 3 NIVEL <gradería> 

1) al folllbra: 0.00007 T/m2 
21 bajo alfombra: 0.00015 
31 fino de cemento: 0.042 
41 escalones fijados con tabique: 0.36 
51 rampa de concreto armado: 0.402 
61 falso plafón: 0.05 

CH 0.804 
INCREMENTO 0.04 

CH 0.844 
cv 0.35 
CT = 1.194 T/m2 

1.20 T/1112 

AZOTEA TIPO ºA" <galería, vestíbulo V s. ensayos> 

11 lechada: 1 X 1 X 0.03 X 0.10 0.03 T/m2 
21 enladrillado: 1 X 1 X 0.02 X 1.5 0.03 
31 •artero: 1 X 1 X 0.02 X 2.1 0.042 
41 impermeabilizante: 1 X 1 X 0.02 X 2.1 0.042 
51 entortado: 1 X 1 X 0.03 X 2.1 0.063 
61 relleno: 1 X 1 lC 0.10 X 1.3 0.13 
71 losa de concreto: 1 lC 1 X 0.15 X 2.4 0.402 
SI falso plafón: 1 X 1 X 0.015 X 3.3 0.05 

CH 0.789 
INCREMENTO 0.04 

CH 0.829 
cv 0.35 
CT 1.179 T/m2 

1.18 T/m2 
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AZOTEA TIPO "B" ( sala de conciertos) 

1) lámina de cobre: 1 )( 1 )( 0.003 )( 3.2 = 0.0096 
2> entortado:. 1 )( 1 )( 0.03 1( 2.1 = 0.063 
3) capa de poliestireno: 1 )( 1 )( o.os 1( 0.5 = 0.025 
4) fino de cemento: 1 )( 1 )( 0.02 1( 2.1 = 0.042 
S> losa precolada de concreto: 1 )( 1 1( 0.15 )( 2.0 = 0.30 
6) falso plafón e instalaciones: 1 )( 1 )( 0.015 1( 3.B = 0.057 

Cl1 = 0.4966 
INCREMENTO = 0.04 

Cl1 = 0.5366 
cv = 0.35 
CT = 0.8866 

0.89 

b> TRABES 

NERVADURA TIPO < BOVEDAl: 0.30 1< 0.15 x 1 x 2.4 = 0.108 T/m2 
TRABE Tl: 1 1< 0.40 x 1 x 2.4 = 0.96 T/m2 
TRABE T2: 1.50 <promedio> x 0.80 1< 1 x 2.4 = 2.88 T/m2 
TRABE T3: 1.00 x 0.80 1< 1 x 2.4 = 1.92 T/m2 
TRABE T4: 0.70 1< 0.35 x 1 x 2.4 = 0.59 
TRABE TS: 0.40 1< 0.20 x 1 x 2.4 = 0.19 
TRABE T6: O.SO x 0.25 x 1 1< 2.4 = 0.30 
TRABE T7: 1.00 X 0.25 X 1 X 2.4 = 0.60 
TRABE TB: 1.00 1< 0.30 x 1 x 2.4 = 0.72 
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el COLUMNAS V MUROS DE CARGA 

COl..urtNA C 1 : 1.so x O.SO X )( 2.4 = 2.ss T/m2 
COLUMNA C2: 3.00 X o.so )( 1 X 2.4 = 5.76 
COLUMNA C3: 0.50 X o.so " 1 X 2.4 = 0.60 
COLUMNA C4: 3.00 X 0.15 X 1 X 2.4 1.os 
COl..ut'INA C5: 1.00 X 0.50 X 1 X 2.4 1.2s 
11URO MC1 : 13.00 X 0.15 X 1 X 2.4 5.04 
1'11.lRO MC1': 11.so x 0.15 X 1 X 2.4 4.14 
HURO HC2: 12.00 X 0.15 X 1 l( 2.4 4.32 
MURO MC2': 11.00 X 0.15 )( 1 )( 2.4 3.96 
MURO MC3: 18.50 >< 0.20 X 1 >< 2.4 = 8.88 
HURO HC4: 14.00 X 0.20 )( 1 X 2.4 = 6,72 
MURO MC5: 25.00 X 0.20 X 1 X 2.4 = 12.00 
t1URO MC6: 12.00 X 0.20 X 1 X 2.4 5.76 
l'llJRO 11C7: 31.00 X 0.20 X 1 X 2.4 14.88 
HURO HCS: 3.00 X 0.15 X 1 X 2.4 1.os 

dl PANELES PRECOLADOS DE CONCRETO (fachadas> 

Precolado A1 3.00 x 0.15 x 1.00 x 1.6 = 0.72 T/m2 
Precolado B: 5.70 x 0.15 x 1.00 x 1.6 = 1.36S 
Precolado C: 2.80 x 0.15 x 1.00 x 1.6 = 0.672 
Precolado D: 2.00 x 0.15 x 1.00 x 1.6 = 0.48 

e; MUROS DIVISORIOS 

Muro de tabique: 2.50 x 0.15 x 1.00 x 1.80 = 0.675 T/m2 
Muro de tablarroca: 2.~o x 0.15 x 1.00 x 0.3 = 0.11 
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f l ESCALERAS 

1) loseta \.'i dr"'i adet O.ü35 T/m2 
2> mor ter-o de c.e•r1ento== 0.06 
3) pc-dacerfa tabi.qu-? O.t)4ó 
4l rampa d.: concreta 0.402 
5) plafón 0.05 

o.:::93 
INCR!::MENTO 0.04 

O.b33 
::v 0.35 
CT 0.983 T/m'.2 

0.98 T/m2 
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BAJADA DE CARGAS 

al PLANTA DE TECHOS 

COLUMNA <Sl 
O MURO (Sl DE 
CARGA 

PESO 
PROPIO 

<Tl 

PESO 
LOSAS 

<Tl 

PESO 
TRABES 

(Tl 

PESO ~1URDS 
DIVISORIOS O 
ELEM. PRECOLADOS 
DE FACHADA <Tl 

SUBTOTAL 
<Tl 

········· .................................................................... 
(columnas) 
D,2 = E,d= E,IV= 17.28 184.76 112.80 314.84 l< 6 
o, 11= B,II = B,b 1889.04 
(columnas) 
0,1 =F,d = F,IV= 57.60 39.86 31.68 19.15 148.29 l< 6 
D,12 = B,d = B,IV 889.74 

e I,h = e a, VIII 2.16 11.355 5.085 2.16 20.76 l< 2 
41.52 

e I,i = c a,IX 2.16 22.945 8.085 5.40 38.59 l< 2 
77.18 

c II,h e b,VIII 2.16 15.455 4.155 21. 77 )( 2 
43.54 

e II ,i c b,IX 2.16 38.305 8.655 4.1 C'~ ..,,., 
..J ........ )( 2 
106.44 

e III,h e e, VIII 2.16 18.48 4.565 25.21 X 2 
50.42 

e III, i e c,!X 2.16 46.655 10.025 5.035 63.88 )( 2 
127.76 

e III,h e e, VIII 2.16 13.67 5.7 21.53 )( 2 
43.06 

e F,i e F,IX 3.88 42.765 10.32 8.135 65.10 l< 2 
130.20 

c A,3 e A, 10 2.16 12.'57 4.275 19.38 38.39 )( 2 
76.78 

e B,3 e B,10 2.16 8.84 5.115 10.20 26.32 l< 2 
52.64 

e A,5 e A,8 3.46 61.945 14.475 17.85 94.27 l< 2 
188.54 

e B,5 e B,8 3.46 35.905 12.135 51.5 l< 2 = 
103 

MC1 24.19 49.99 10.93 1. 08 86.19 " 2 = 
172.36 

MC2 20.74 85.81 16.43 2.88 125.85 l< 2 
~51. 70 

PESO TOTAL 4243.94 T 
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COLUMNA IS> 
O l'IURO <Sl lJE 
CARGA 

(colu111n•sl 
D,2 = E,d= 
D, 11= B, 11 
<column•sl 
D,1 =f,d = 
D,12 = B,d 

E,IV= 
= B,b 

F,IV= 
= B,IV 

e l,h = e •,Vlll 

e l,i = e •• lll 

e 11,h e b,VIll . 
e 11,i e b, 1)( 

PIO¡iU 
PROPIO 

(1) 

.:.:wns: di:(" .:i..J.:.i 

~n El r.i .c.l 

~ .. 16 

::. 16 

:!.lt. 

::. 16 

PESO 
LOSAS 

<1) 

133.ó~ 

PESO 
TRA&ES 

(l) 

PESO 11UROS 
DIVISORIOS O 
ELEl1. PRECOLADOS 
DE FACHADA <Tl 

81.36 
\ i ncl t.\r·e 

;:at.. corit .. ) 

183.96 
<incl .... ye 

Cdb. cont .. j 

191.58 59 .. 24 

ó.55 

6.!:.5 

c..72 

7.35 

e Ill,h e e, VI 11 ~.16 

e 111,i e e, lll 

e I 11,h e c,Vlll 

e F,i e f' u 

e A,3 e A, lll 

e B,3 e B, 10 

e A,5 e A,8 

e B,5 e B,8 

l'IC1 

11C2 

l'IC3 

HC4 

2. 16 

2.16 

: .. as 

2. ¡.::, 

2 .. 16 

3.4~ 

:::.46 

::4. l'~ 

::<>. -;·4 

.:.:..r.:;1a¿·r.: .. .:i;o 
er: n1v.ir1T. 
c.or.s1Uer ad.:. 

2.12 

::. 6e. 

2.67 

e: "?",. .• ..., .. ._._ 

19.:::: 

36.40 

48.4'1 

:1.30: 

12.08 

::.6.::. 

208 PESO TOTl'.L 

SUBTOTAL 
(Tl 

398.94 

309.08 

69.22 

33.58 

96.88 

.1167.969 T 
1168 T 



c.l PLANTA 2°1 !IVEL 
COLUl1NA <Sl 
O 11URO (SI DE 
CARGA 

PESO 
PROPIO 

(Tl 

PESO 
LOSAS 

n> 

PESO 
TRABES 

en 

PESO MUROS 
DIVISORIOS O 
ELEl'I. PRECOLADOS 
DE FACHADA <T> 

SUBTOTAL 
( r> 

...... ~ ................................ -.................................... . 
<colu111nas> 10. -~6 (bi= 
D,2 = E,d= E,lV= 62.16 
D,11= B,11 = B,b 
Cculu111nas> '.:::(i. 73 !6~= 
D,1 =F,d = F,IV= 124.39 
D,12 = B,d = B,IV 
¡; l,h e a,v1u 2.16 

C I,i = C a,IX 2.16 

e 11,h e b,VIII 2.16 

e 1 I, i e b,IX .:::. 1!-. 

e 111,h e c,VIIC.!6 

e Il I, i e c,1~ : .. :6 

e iI I,t. e c,V!Ik'.16 

e F,i e F,IX :::.fls 

e A,3 e A, 10 :?.16 

e B,3 e B,10 ~ '. ....._. •C 

e A,5 e A,8 3.4t-. 

e B,5 e B,8 ·.• ·"' ._ .. _ *t•') 

l'ICl 14.9•) 

MC2 14. :6 

MC3 :::1. ;7 

MC4 

MCS 

43.2 

474.2 

3!::0.3 

6 t:e ..... 
6.55 

6.72 

7.35 

"2 .. 12 

2.12 

- .~ ... :. .. ._._. 

63.62 

45 .. ~7 

35.76 

~.q .16 

37.'I 
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167.4 7'L2 

19?.08 59.~-4 

2~385 4.1 

6'~49 9.3 

4'.'5.3 ... 1;35 

9.01 ... 1;35 

¡;.,;:'.;.;,, .. -·. ,,,' 
2>72 6:68 

.' ·1, ''.::·::' 

4o.M ':· ··2a:72· 

28.·1 8.76 

9.7e. 

15.22 3.6 

19.18 

4.78 

1.(12 

24.5 

:-1.· .. ·.; 

8.<)74 

14. 18 

'86. 19 

·::7 .. ::2 (2)= 
'.A.'.".::; 

!.45. "'31 

69.7P. (2)= 

81.62 C2l= 
163.:4 



COLIJt1NA <SI 
O l'IURO <Sl DE 
CARGA 

l'tC7 

PESO 
PROPIO 

('!) 

::o. 7-;:.. 

53.57 

PESO 
LOSAS 

(T) 

38.48 

1' l. 3 

PESO 
TRABES 

n> 

1.68 

5.15 

210 

PESO MUROS 
DIVISORIOS O 
ELEl'I. PRECOLADOS 
DE FACHADA en 

PESO TOTAL 

SUBTOTAL 
<TI 

60.89 

170 .. 05 (2)· 
340.10 

2852 .. 92 ,. 
2853 T 



al PLANTA 1º'\!'/;;L 
COLUHNA <S> 
O HURO <S> DE 
CARGA 

PESU 
PROPIO 

(1) 

PESO 
LOSAS 

<T> 

PESO 
TRABES 

<1) 

PESO HUROS 
DIVISORIOS O 
ELEH. PRECOLADOS 
DE FACHADA < íl 

SUBIOTAL 
<Tl 

.................................................................................. 
<colu..,.1as> 
D,2 = E,d= E,lV= 66.tf:! 460.54 167.4 b84.76 
D,11= B, 11 = B,b 
<colu19naco) 133 .. 63 350.3 199.08 59.24 7~~.:5 

D,1 =F,d = F, IV= 
D,12 = B,d = El, IV 2.16 6.55 2.385 4.1 lS.195 

e I,h e a,VIII 2.~6 6.55 6.49 9.3 24.~5 

e l,i c a,IX 2.16 6.72 4.53 1:.35 14.76 

e II,h e b,Vlll 2.16 19.87 

e II,i c b,IX 2.16 S .. 074 

e III,h e e, VIII 2.16 14.18 

e III, i e c,IX 2.16 10.,13 

e III,h e c,VIII 3.'28 2. 16. 4: 

e F, i e F, IX 2.16 13.fJ9 

c A,3 c A,10 2 .. 16 2. 14.21 

e B,3 e B,10 3.46 74. l 

e A,S c A,8 3.46 . 77.4 

e B,5 e B,8 25.2 ::.~.97 

.6!:;."i·,4 

HCl 21 .. ,:;. 24.23 5.02 50 .. 85 
1l)!. 7 

HC2 31 .. 97 22.86 2.66 57 .. 4c; 

HC3 '24.20 17.97 1.39 43.56 
67.12 

HC4 :!~). 60 1.2 2!.80 
43.6 
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COLUHNA es> 
O l'IURO es> DE 
CARGA 

11C5 

11C6 

ttc:7 

PESO 
PROPIO 

11) 

20.73 

53.57 

3.78 

PESO TOTAL DE EDIFICIO PESO 
PESO 
PESO 
PESO 

+ 20 l. PESO PROPIO 

AREA DE C I MENTAC ION 

PESO 
LOSAS 

("() 

49.77 

7.12 

PESO 
TRABES 

(T) 

1.68 

4.22 

6.07 

rav. l'-ZOTEA 4 224 
·-· NIVEL 168 
2 NIVEL 2 853 

NIVEL 2 385 

TOTAL 10 650 
C I MENTAC ION 2 130 

12 780 

12 780 T 639 
:::o T/M2 
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PESO l'IUROS SUBíOTAL 
DIVISORIOS O en 
ELEl'I. PRECOLADOS 
DE FACHADA en 

22.41 

107.:06 c2;. 
215.12 

14.36 31.33 (2)'-
62.66 

PESO TOTAL 2384.97 T 
2385 T 

T 
T 
T 
T 

T 
T 
T 

M2 
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