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Vista desde el poniente de la Sala de
Conciertos Nezahualcoyotl. Fuente:
AHUNAM/IISUE, Colecciéon Armando Salas
Portugal, ASP-CU-0387, 1977.
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Introduccion

Enelano 2015, el doctor Juan Ignacio del Cueto Ruiz-Funes me invit6, junto con Salvador Lizarraga
Sanchez, a visitar al arquitecto Arcadio Artis Espriu, autor del proyecto de la Sala Nezahualcéyotl
del Centro Cultural Universitario, obra que queriamos incluir en la exposicién Escenarios de Trans-
formacion. Arquitectos UNAM 1969-2015, que entonces se estaba preparando en la Facultad de Ar-
quitectura, de la que fui la curadora en jefe junto con la arquitecta Alejandra Gonzélez Olvera. El
arquitecto y su esposa Antonia nos recibieron en su casa, un refugio enclavado en medio de la na-
turaleza en la comunidad de San Buenaventura, en San Andrés Totoltepec, a la altura del kildmetro
23 de la antigua carretera a Cuernavaca; hogar pintado en un tono azul que se funde con el cielo.

El encuentro fue muy emotivo; Artis salia de una lenta recuperacién por un padecimiento de sa-
lud. Accedié a recibirnos por su amistad con el doctor Del Cueto. En una mesita frente al magnifico
jardin, donde habian preparado un entremés, nos narré algunos pasajes importantes de su vida
en los que dejé ver una profunda sensibilidad: por momentos sus ojos se inundaron de lagrimas.
Hablé de su vocacion por la musica, la arquitectura, la pintura y la escultura. A su lado, Antonia
participaba en la conversacion evocando recuerdos de mas de 30 afios compartidos.

En este encuentro no falté conocer de viva voz cémo fue su participacién en el proyecto y obra
de la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl y el Centro Cultural Universitario. Para hablar de ello, Ar-
cadio y Antonia compartieron con nosotros un momento muy especial: la apertura de una caja
que le habian entregado con copias tipo “maduro” de los planos originales de la sala de conciertos
realizados por la Direcciéon General de Proyectos, Obras y Conservacion (hoy Direccidon General de
Obras y Conservacion) de la UNAM en 1976. En el pie de plano pudimos leer los siguientes nom-
bres: ingeniero Francisco de Pablo, director general; arquitecto Salvador Covarrubias, subdirector
de proyectos; arquitecto Orso Nufiez, jefe de proyectos; y arquitecto Arcadio Artis, proyectista.

Es importante mencionar que en torno a estos planos practicamente no habia informacion en
ese entonces, pues estaba oculta e inaccesible en el archivo de la actual Direccion General de
Obras y Conservacién de la UNAM —posteriormente, se revelaria en el proceso de la investiga-
cién—. Abrir la caja frente a nosotros —una accion aparentemente sencilla, pero con una alta carga
simbolica— fue la semilla de esta tesis. Sin embargo, no germiné de inmediato, faltaba camino por
andar. En la exposicidon antes mencionada, montada en el Museo Universitario de Ciencias y Arte
(MUCA) de noviembre de 2016 a marzo de 2017, se incluyé una lamina de la Sala Nezahualcéyotl
en la que se reprodujo el plano del corte transversal y tres fotografias de época tomadas de un
folleto encontrado en la entonces Biblioteca “Lino Picasefio” —hoy, “Lilia Guzman y Garcia”—, que
después supimos son del fotégrafo Armando Salas Portugal.

En esta visita también recorrimos la casa de Arcadio y Antonia, rodeada de un precioso jardin de
rosas. Los espacios fluidos dan una sensacion de gran amplitud y en todo momento dialogan con
el exterior. El mobiliario, disefiado con sumo detalle por Artis, es parte integral de la arquitectura.
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De izquierda a derecha: Salvador Lizarraga Sanchez, Juan
Ignacio del Cueto Ruiz-Funes, Arcadio Artis Espriu e Isaura
Gonzalez Gottdiener en casa de Artis en 2016; la caja que
se ve al frente contenia los planos de la Sala Nezahualcéyotl
que dieron origen a esta investigacion. Fotografia: Antonia
Llorens, 2016.

Al entrar en el estudio de pintura, se revel6 ante nosotros un artista plastico notable, con obra
pictérica en diversas técnicas y esculturas colocadas en el jardin. El estudio de arquitectura y la
biblioteca nos dieron gratas sorpresas mas adelante tras revisar los libros, gavetas y cajones.

Arcadio Artis fallecié el 27 de enero de 2018. La OFUNAM dedicé un concierto a su memoria
al que asisti nuevamente invitada por Juan Ignacio del Cueto Ruiz-Funes y que reuni6 a la fami-
lia y amigos del arquitecto. Poco tiempo después Marcos Mazari Hiriart, entonces director de la
Facultad de Arquitectura, nos pidié informacién sobre Artis. El rector de la UNAM, Enrique Graue
Wiechers, habia recibido la peticién de un grupo de destacados universitarios de hacer una expo-
sicion sobre su obra. Juan Ignacio del Cueto propuso exhibir la magnifica obra plastica de Artis,
poco conocida, y dar cuenta de su aportacidn como proyectista de una veintena de edificios
realizados para la UNAM entre 1974y 1981 durante el rectorado de Guillermo Soberén Acevedo.

Asi naci6 la exposicién Arcadio Artis. Fuerza sutil, exhibida también en el MUCA del 8 de marzo
al 9 de mayo de 2019. El comité curatorial estuvo integrado por la maestra Minette Erdman de la
Facultad de Artes y Disefio (FAD), el doctor Juan Ignacio del Cueto y la arquitecta Isaura Gonzalez
Gottdiener. Para la obra pldstica la maestra Erdman propuso cuatro nlcleos tematicos: Personajes
y relatos, Naturaleza, Sutilezas, y Constructo; el quinto nucleo se dedicé a arquitectura. Juan Ig-
nacio del Cueto organizé una nueva visita a casa de Artis con el maestro Marcos Mazari, German
Rostan, jefe de Museografia del MUCA, y yo. Antonia tenia listos varios cuadros para mostrarnos,
asi como una caja con copias de planos de diversos recintos universitarios, documentos, notas de
periddico y fotografias, material organizado cuidadosamente por ella. También visitamos el Ar-
chivo Histérico de la Universidad (AHUNAM), donde encontramos digitalizadas cinco fotografias
tomadas por Armando Salas Portugal en 1977, y el ejemplar de Gaceta UNAM donde se publicé
la nota de la inauguracion de la Sala Nezahualcéyotl. Intentamos, sin éxito, acceder al archivo de
la Direccion General de Obras y Conservacién de la UNAM, entonces practicamente inaccesible.

Con el material recabado, organizamos el nucleo Arquitectura. En un mapa de la Ciudad Uni-
versitaria quedaron sefalados los proyectos realizados por Artis durante el rectorado de Soberén,
entre los que destacan la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl, y los recintos del Centro Cultural
Universitario (CCU) —cabe destacar que hizo otros fuera de CU—. El arquitecto Manuel “Chacho”
Medina, quien fue colaborador del proyecto, tenia dos maquetas originales en su despacho que
habiamos visto en una visita para otro fin en 2013. Se las pedimos prestadas y generosamente
acepto.

Los planos y maquetas del CCU llamaron la atencién tanto de la comunidad de la Facultad de
Arquitectura como del publico que visité la exposicién. Fue una pequefia muestra del valioso
material resguardado por Antonia, que lamentablemente murié pocos meses después. Sus hijas
Claudia y Maria tomaron la estafeta; tiempo después retomaron el contacto con el doctor Del
Cueto para conversar sobre el legado de su padre.



En marzo de 2019 solicité el ingreso a la maestria en Arquitectura. Fue entonces que reflexioné
en torno a la oportunidad que tenia de profundizar en las aportaciones realizadas por Arcadio
Artis como proyectista al patrimonio edificado de la UNAM. El tema fue aceptado y tuve la for-
tuna de que el doctor Carlos Gonzalez Lobo fuera designado como mi tutor. Su primera reco-
mendacién fue centrar la investigacién en el andlisis de la obra mas importante proyectada por
Artis para la Universidad: la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl. La segunda fue dejar en reposo
el material grafico y documental reunido hasta entonces para utilizar al propio edificio como do-
cumento desde dos perspectivas fundamentales: la percepcidn en la arquitectura y la teoria de la
composiciéon arquitectonica.

Los maestros Amador Romero Barrios y Luis Garcia-Galiano de Rivas han sido parte de este re-
corrido desde entonces. Mas adelante se sumé la doctora Maria Margarita Segarra Lagunes, cuya
orientacion fue fundamental para retomar y profundizar en la busqueda y andlisis de fuentes pri-
marias y en la planeacion de las entrevistas que se sumaron al corpus inicial de la investigacion. El
conocimiento adquirido en cada una de las asignaturas cursadas en la maestria también aboné a
la investigacion desde diversos angulos, como la transformacion del territorio donde se ubica la
obra en la segunda mitad del siglo XX, el analisis morfoldgico del espacio abierto y los edificios
del CCU, suimportancia como patrimonio cultural de la comunidad universitaria y de la sociedad
en general, el analisis de la solucién urbano-arquitecténica y de los edificios desde diversos enfo-
ques criticos, tedricos e historiograficos de la arquitectura, la reflexiéon sobre la obra y su entorno
a partir de textos filosoéficos, y la propia transformacion del CCU de los afios ochenta a la fecha.

Los avances de la investigacién dieron pauta a la publicacién del articulo “Las salas de concier-
tos: catedrales para la musica sinfénica” en el nimero 25 (junio 2022) de la revista de investiga-
cion arbitrada de la Facultad de Arquitectura, Academia XXll, y a la presentacién de dos ponencias
en congresos internacionales: “The Nezahualcéyotl Concert Hall. Brutalist Architecture Emerging
From the Rock”en la 17th Docomomo International Conference, llevada a cabo en Valencia, Espa-
Aa, del 6 al 9 de septiembre de 2022; y “El Centro Cultural Universitario de la Universidad Nacional
Auténoma de México: detonante de la tercera etapa constructiva de la Ciudad Universitaria” en
el XIl Congreso Nacional y IV Internacional Hispano-Americano de Historia de la Construccion, en
Mieres, Asturias, realizado del 4 al 8 de octubre de 2022. Ambas ponencias fueron publicadas en
las actas de los congresos.






Metodologia de trabajo

Para comprender el proceso de disefio y produccién de la Sala Nezahualcdyotl, y con ello las apor-
taciones del arquitecto Arcadio Artis Espriu, proyectista del recinto y del CCU, en primera instancia
se recurrié al analisis de la geometria de la composicién arquitecténica —nocidén desarrollada por
el doctor Carlos Gonzélez y Lobo y el maestro Luis Garcia-Galiano de Rivas—, a la fenomenologia
de la percepcion y de la historia y teorias de la arquitectura.

Ademas, como objetivos secundarios se planteé analizar la importancia de la solucién urba-
no-arquitecténicay su relacién con el entorno en una época en que el acelerado desarrollo urbano
absorbié a El Pedregal de San Angel y comenzé a ejercer fuertes presiones sobre la reserva territo-
rial de la Ciudad Universitaria; y valorar la trascendencia de la sala de conciertos y el conjunto como
simbolos de la cultura para los universitarios y la sociedad a mas de 40 afos de su construccion.

De forma paralela, se realizé una investigacion grafica y documental que abarcé la busqueda de
las publicaciones de época donde se difundio la obra, monografias publicadas por la UNAM, asi
como las publicaciones realizadas con motivo de la celebracién de los aniversarios que han marca-
do la historia de la sala de conciertos. Se consulté el archivo personal del arquitecto Arcadio Artis
Espriu, punto de partida de la investigacion, el Archivo Histdrico de la Universidad (AHUNAM) del
Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacion (IISUE) y, en la etapa final, se logré
consultar el archivo de la Direccion General de Obras y Conservacién (DGOC) de la UNAM, donde
se tuvo acceso a 100 planos arquitecténicos, estructurales y de instalaciones de la Sala Nezahual-
coyotl y también a planos del resto de los recintos del CCU.

Se llevaron a cabo entrevistas con el ingeniero Roberto Ruiz Vila, quien fue el residente de la
obra; el arquitecto Orso NUfez Ruiz Velasco, jefe de Taller de la DGOC en 1976 y, posteriormente,
director de Proyectos; el arquitecto Manuel “Chacho” Medina, colaborador del proyecto; la doctora
Louise Noelle, secretaria técnica del Comité de Andlisis para las Intervenciones Urbanas, Arqui-
tectdnicas y de las Ingenierias en el Campus Ciudad Universitaria y los campi de la UNAM; y con
Claudia y Maria Artis Llorens, hijas de Arcadio Artis. Cabe destacar que, durante el proceso de
investigacion, las hijas de Artis donaron el archivo de su padre al Archivo de Arquitectos Mexica-
nos (AAM) de la Facultad de Arquitectura de la UNAM, consistente en una serie de planos de los
proyectos que realizé para la UNAM y otros realizados en su despacho, asi como de fotografias,
publicaciones y documentos.
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Imagen 1

Imagen 1. Frente y reverso del programa

del concierto de inauguracion.

Fuente: Archivos de Arquitectos Mexicanos de la Facultad de
Arquitectura de la UNAM (AAM/FA/UNAM), Fondo Arcadio
Artis, 1976.




1. Antecedentes historicos

Alolargo de la historia moderna de México, la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM)
ha sido la responsable de articular el proyecto cultural mas importante del pais, pues, desde su
fundacion en 1910, ha estado comprometida con la cultura nacional.

La extension universitaria, como compromiso social de difundir los bienes culturales en la po-
blacién mexicana, nacié con José Vasconcelos en los afos veinte. Desde entonces, la difusién de
la cultura forma parte de las funciones sustantivas de la Universidad, junto con la docencia y la
investigacion (Celorio, 1995).

La Universidad posee diversas instituciones cientificas y culturales, asi como bienes patrimo-
niales, entre los que se encuentra el Centro Cultural Universitario (CCU). Construido durante el
rectorado del doctor Guillermo Soberén Acevedo' (1973-1981), destaca por ser uno de los polos
de difusion de la cultura mas importantes del pais. El proyecto, pionero en su época, fue concebido
como un sitio de encuentro que propicia el enriquecimiento de la vida cotidiana de la comunidad
universitaria y de la poblacién en general, por medio del acceso democratico a la cultura.

El CCU fue erigido en una época en que la comunidad estudiantil crecia a un ritmo acelerado.
La CU, que comenzé sus actividades en 1954, paso6 de tener una matricula de 47,000 alumnos en
1967 a 80,000 en 19722 Para los setenta, en las aulas habia aglomeraciones, existian restricciones
de espacio para el desarrollo de la investigacién y las vialidades internas tenian problemas de con-
gestionamiento. La creaciéon de nueva infraestructura era inminente.

El rector Guillermo Soberdn cristalizé los planes de expansion de la UNAM, que, entre los con-
flictos estudiantiles de finales de los sesenta y los laborales de principios de los setenta, se habian
pospuesto. De 1973 a 1980, se construyeron mas metros cuadrados para funciones universitarias
que los que la Universidad habia acumulado en sus cuatrocientos afios de existencia®. Tan solo en
CU, los nuevos edificios representaron una superficie tres veces mayor de la que existia, en tanto
que a lo largo y ancho del pais se crearon centros de investigacién (Soberén, 2015).

! Guillermo Soberdn Acevedo (1925-2020) fue rector de la UNAM
(1973-1981), coordinador de los Servicios de Salud (1981-1982) y
secretario de Salud (1982-1988). Recibio los premios de la Academia
de la Investigacion Cientifica 1965, “Elias Sourasky” 1968, “Luis Elizon-
do" 1974, Nacional de Ciencias y Artes 1980, Abraham Horwitz 1991
y Médico llustre de la Nacion 2013. Ingreso a El Colegio Nacional el
5 de noviembre de 1981 (El Colegio Nacional [ECN], 2020).

2En 1976, la Ciudad de México contaba con 13 millones de habi-
tantes y era la cuarta mas poblada en el mundo, después de Nueva
York, Tokio y Shanghai.

* Si bien la Universidad Nacional de México fue inaugurada por
Justo Sierra en 1910, ésta retomd, bajo una perspectiva liberal, la
experiencia y tradicién de la Real y Pontifica Universidad de México,
fundada en 1553.

13



Imagen 3

Imagen 2. Orquesta Sinfénica de la Universidad en el anfiteatro
Simén Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria —hoy museo de
San Idelfonso—, bajo la direccion de José Rocabruna, en 1936. Fuen-
te: Archivo Histérico de la UNAM, Instituto de Investigaciones sobre
la Universidad y la Educacion (AHUNAM/IISUE), 1936.

Imagen 3. Concierto de la OFUNAM en la Facultad de Medicina en
los afos sesenta.
Fuente: revista LIFE.

El proyecto mas emblematico de esta efervescencia constructiva fue el Centro Cultural Univer-
sitario, cuyo primer edificio fue la nueva casa de la Orquesta Filarménica de la UNAM (OFUNAM):
la Sala de Conciertos Nezahualcdyotl, inaugurada el 30 de diciembre de 1976. Este proyecto fue
parte de lo que Gonzalo Celorio llama un “movimiento cultural renovado’, que se detoné en la
Universidad a partir de los afios sesenta (Celorio, 1995).

Fundada como Orquesta Sinfdnica de la Universidad en 1929, afio en que la UNAM obtuvo su
autonomia, la OFUNAM ha sido una pieza esencial de este movimiento cultural. Su primera sede
fue el anfiteatro Simon Bolivar del antiguo Colegio de San lldefonso, donde se presento hasta la
década de los sesenta cuando se mudo al auditorio Justo Sierra de la Facultad de Filosofia y Letras.
En 1966, durante el rectorado de Javier Barros Sierra, el maestro Eduardo Mata#* quedé al frente de
la agrupacion. Bajo su direccion, tuvo un importante crecimiento artistico y se transformé en la
Orquesta Filarmonica de la UNAM (Musica UNAM, s/f).

A finales de los sesenta, ademas del auditorio Justo Sierra, los musicos se presentaban en el
auditorio Raoul Fournier de la Facultad de Medicina, en los teatros Carlos Lazo de la Facultad de Ar-
quitecturay el Hidalgo —en el Centro Histérico de la Ciudad de México—, o al aire libre, a un lado de
la torre de Rectoria, donde la gente se reunia en torno a ellos. La orquesta gané tanta popularidad
que las diversas sedes donde se presentaba comenzaron a ser insuficientes, por lo que los musicos
necesitaban y demandaban un espacio propio.

1.1 La gestacion de un proyecto

Para entender el proceso de gestacion de la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl es necesario cono-
cer alos hombres que hicieron posible esta obra, su tiempo, su ambiente y su historia. Como expre-
sa el fildsofo mexicano Mauricio Beuchot (2008):

Cada hombre tiene un mundo histérico, condicionado por su tiempo y por su ambiente. Se comuni-
can los hombres entre si por un horizonte mayor en el que esos horizontes menores pueden entre-
mezclarse. Hay una comunidad de experiencias y de comprensiones.

Un breve vistazo a los principales actores involucrados ayuda a situar al edificio en su contexto.
Desde sus afos de estudiantes en la década de los cincuenta, Eduardo Mata, director de la OFUNAM
(1966-1975), y Javier Jiménez Espriu, secretario general administrativo de la UNAM (1973-1982), so-
faban, junto con Placido Domingo y Manuel Aguilar, en construir una nueva sala de épera (Jiménez
Espriu, 2013). Por otra parte, Diego Valadés Rios, director general de Difusion Cultural (1973-1976),
le propuso al rector Guillermo Soberdn transformar el edificio de la Estacion de las Bombas de Tacu-
baya en la sede de la orquesta. Jorge Carpizo MacGregors, entonces abogado general de la UNAM
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(1973-1977), también tenia una fuerte inclinacién por las artes. Su papel fue fundamental para pro-
teger los terrenos al sur de la Ciudad Universitaria que estaban en riesgo, asi como en la busqueda
de recursos para la construccién (Soberén, 2015).

En cuanto al proyecto y la supervision de su construccién, la decision de las autoridades fue que
se realizara en la propia CU: “Una obra para la Universidad hecha por universitarios” destaca Sobe-
rén en sus memorias, lo que obedece al espiritu nacionalista aun imperante en la época. El Unico
participante extranjero en el proyecto fue el ingeniero estadounidense Christopher Jaffe®, experto
en acustica. El proyecto y la obra fueron coordinados desde la Direcciéon General de Obras y Conser-
vacién (DGOC) dirigida entonces por el ingeniero Francisco de Pablo.

El Instituto de Ingenieria se abocé a los estudios de mecanica de suelos. El arquitecto Orso Nufez
Ruiz de Velasco (1944-2022) fungié como jefe de proyectos y el ingeniero Roberto Ruiz Vild como
residente de obra bajo la supervisién del subdirector de obras, el ingeniero Francisco Aguirre Men-
chaca. El joven arquitecto Arcadio Artis Espriu?, egresado de la Escuela Nacional de Arquitectura,
quien para entonces ya tenia a su cargo varios proyectos de la DGOC como la Escuela Nacional de
Musica y la Escuela Nacional de Artes Plasticas, fue el proyectista. Artista plastico y musico, de 1974
a 1981 Artis realizé los proyectos de mas de una decena de edificios para la UNAM que fueron cons-
truidos casi en su totalidad (véase Anexo 1).

El proyecto se desarrollé en el despacho del arquitecto Manuel “Chacho” Medina, bajo la direc-
cién arquitectdnica de Artis como proyectista y la supervision directa de Orso Nuiez (primero jefe
de tallery, al poco tiempo, subdirector de proyectos de la DGOC) y Francisco de Pablo (director de
la DGOCQ). Entre los arquitectos que trabajaron en el desarrollo de la sala de conciertos estuvieron
Arturo Trevifo, Ulises Nufhez, Mario Dorantes, Mauricio Belmont y Raul Rivas (maquetista), todos
entonces jovenes universitarios.

Las ideas de cada uno de los actores involucrados se entremezclaron en el horizonte mayor que
tenia ante si el rector Guillermo Soberén Acevedo: el desafio de expandir la infraestructura fisica de
la UNAM en un contexto de inestabilidad politica, ya que la Universidad aun resentia el movimiento
estudiantil de 1968 y la matanza de estudiantes del Jueves de Corpus de 1971, asi como fuertes ten-
siones con los trabajadores (Soberén Acevedo, 2015). La construccion de la Sala Nezahualcoyotl y
del CCU ayudé a reposicionar a la Universidad ante la sociedad; un horizonte que el rector Soberén
supo ver y alcanzar al destinar un territorio en riesgo para la difusién de la cultura.

Al momento de iniciar las obras, el presupuesto del centro cultural ascendia a 155 millones de
pesos, y dentro del programa de inversiones de la Universidad habia ahorros presupuestales sélo
por 34 millones de pesos, por lo que se decidié construir inicialmente sélo la sala de conciertos.
Ademas, el primer periodo de Soberdén al frente de la rectoria concluia a finales de 1976. También
hacia falta conseguir la autorizacién del gobierno para la construccion, a través de la Direccién Ge-
neral de Inversiones de la Secretaria de la Presidencia, cuyo titular era el ingeniero Fernando Hiriart.

* Eduardo Mata Asiain (1942-1995) fue musico, cofundador y
presidente honorario de la Sociedad Mahler México, director de

la Orquesta Filarmdnica de la UNAM (1966-1975), residente de la
Sinfénica de Phoenix (1974-1978), director huésped de la Sinfénica
de Londres (desde 1974) y director titular de la Orquesta Filarmoni-
ca de Dallas (1977-1993). Autor de Trio para Vaughan Williams
(1957), Sonata para piano (1960), Sinfonia nimero 1 Clasica (1962) y
Sonata para chelo (1966), entre otras obras. Fue distinguido con la
Lira de Oro 1972y Premio “Elias Sourasky” 1975. Ingresé a El Colegio
Nacional el 9 de agosto de 1984 (ECN, 2020).

5 El doctor Guillermo Soberén nombréd abogado general de la
UNAM al joven jurista Jorge Carpizo en 1973, cargo que ocupd
hasta 1977 cuando quedd al frente de la Coordinacion de Humani-
dades. Lo relevé Diego Valadés de 1977 a 1981. Al frente de un
sobresaliente equipo de juristas ambos universitarios tuvieron un
destacado papel en el proyecto del CCU (Soberon, 2015).

6 Christopher Jaffe (1927-2013) es reconocido internacionalmente
por su innovacion y liderazgo en el disefio arquitecténico acustico.
Trabajo directamente con muchas orquestas sinfonicas de prestigio
y companias de 6pera, danza y teatro. Fue consultor en mas de

250 salas de espectaculos. Jaffe ha ensefado acustica en la Juilliard
School y The City University of New York, asi como en Rensselaer
Polytechnic Institute, donde fundé el programa de maestria en
acustica arquitectonica. Recibio el Premio de Honor del afio 2000
por “Logros Colaborativos” del Instituto Americano de Arquitectos, y
la Medalla de Honor de Ellis Island (Rensselaer Polytechnic Institute
[RPI] Alumni Hall of Fame, s/f).
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Imagen 4

Imagen 4. Cartel del concierto de inauguracién de la Sala de Con-
ciertos Nezahualcoyotl.
Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 5. Invitacién oficial al concierto de inauguracion.
Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 6. Triptico promocional del concierto de inauguracion.
Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Jiménez Esprit y Diego Valadés relatan cdmo en cuestion de dias se logré conseguir tanto el per-
miso como el apoyo econémico de la Presidencia de la Republica. Pocos dias antes, el presidente
Luis Echeverria habia invitado a Ignacio Ovalle y Juan José Bremer a ocupar la Secretaria y la Subse-
cretaria de la Presidencia, respectivamente. Ambos, licenciados en Derecho, eran amigos de Diego
Valadés y de Jorge Carpizo (Jiménez Espri, 2013).

Para celebrar los nombramientos, Valadés organizé una cena en su casa a la que asistieron los
recién designados, el rector Guillermo Soberén, Jorge Carpizo, Jiménez Esprit y Francisco de Pablo.
Esa noche les mostraron la maqueta de la sala de conciertos y lograron comprometerlos para tener
su apoyo. Al dia siguiente visitaron al ingeniero Hiriart para solicitar formalmente la autorizacién del
inicio de obra (Soberén, 2015).

La sala se levantd en 1976 en sélo once meses, con un costo final de 54 millones de pesos de
la época. La principal empresa contratista fue GUTSA, con el arquitecto Enrique Villanueva como
responsable. También participaron Colinas de Buen en el calculo estructural, Garza Maldonado y
Asociados en la ingenieria hidraulica y Butacas Ideal, entre otras.

Al compds del Himno Nacional, el recinto fue inaugurado el 30 de diciembre de 1976 por el rector
Guillermo Soberén Acevedo. En el palco de honor estuvieron Porfirio Mufioz Ledo, secretario de
Educacion Publica y Carlos Hank Gonzélez, regente de la Ciudad de México.

En el concierto de apertura, el maestro Héctor Quintanar —quien relevé a Mata y quedé al frente
de la OFUNAM de 1975 a 1981— dirigid la Sinfonia India de Carlos Chavez y el concierto Emperador
de Beethoven. La soprano Irma Gonzélez canté tres tesoros de la musica de México pertenecientes
al periodo novohispano: La primera, Alegres luces del dia, de Manuel de Sumaya; la segunda, Cuan-
do la Primavera, de Ignacio de Jerusalem; la tercera, perteneciente al legado anénimo, Calenda a
Maria Santisima de la Concepcién. El solista fue el pianista Hans Richter-Haaser, quien al finalizar
el concierto dijo: “Cuando esta sala quede afinada, sera uno de los mejores espacios musicales del
planeta” (Gaceta UNAM, 1977).

Fue nombrada Sala de Conciertos Nezahualcéyotl en honor al poeta y gobernante de Texcoco
por sugerencia de Miguel Ledn Portilla®, quién escogié el bello texto colocado cerca de la entrada:

Ahora lo sabe mi corazon,
escucho un canto,
contemplo una flor,
ojalad no se marchiten.
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7 Arcadio Artis Espriu (1949-2019) fue arquitecto y artista plastico
mexicano de origen cataldn. Comenzé la carrera de violin en el
Conservatorio Nacional de Musica, la cual no continud; no obstan-
te, se mantuvo estrechamente relacionado con la musica a lo largo
de suvida. De 1974 a 1981 realizo los proyectos de més de una
decena de edificios para la UNAM que fueron construidos casi en
su totalidad. Su principal participacion fue para el Centro Cultural
Universitario y, en especial, la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl
que él mismo remodelé en 2000.

8 Miguel Ledn Portilla relata que fue Jorge Carpizo quien lo invitd a
Imagen 4 darle un nombre a la sala de concretos. (Ledn Portilla, 2015)
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Imagen 7. Vista hacia el sur de la Ciudad Universitaria en con-
struccion en la que se aprecia la reserva territorial. AUn no se
construia la Avenida del Imén ni el Anillo Periférico. Fuente: Acervo
Histérico Fundacion ICA, A.C, Fondo Aerofotografico, Serie Oblicua,
FAO_00_014565, Compafia Mexicana Aerofoto, 1952

Imagen 8. Vista de los volcanes Iztaccihuatl y Popocatépet! desde
el Pedregal de San Angel a mediados de los cuarenta. Fuente:
AHUNAM/IISUE, Coleccion Armando Salas Portugal, Armando Salas
Portugal, ca. 1945.

Imagen 9. Fotograffa aérea donde se aprecia la reserva territorial de la
Ciudad Universitaria. En la interseccién de la Avenida de los Insurgen-
tes con Avenida del Imdn se construyeron a principios de los afos
setenta edificios gubernamentales en terrenos universitarios. Fuente:
Acervo Historico Fundacion ICA, A.C, Fondo Aerofotogréfico, Serie
Vertical, FAV_01_007_0002, Compania Mexicana Aerofoto, 1972.

Imagen 10. Plano de rezonificacion de Ciudad Universitaria de 1973.
Fuente: UNAM (1982). Memoria descriptiva de instalaciones fisicas.
México: Direccion General de Obras y Conservacién, UNAM.

1.2 Un territorio para la cultura

La zona del pedregal, caracterizada por un suelo de manto de lava basaltica producto de la
erupcion del volcan Xitle hace poco mas de dos mil afos, habia dado paso al habitar humano en
la década de los cincuenta con la construccion de CU y El Pedregal de San Angel. Este paisaje vol-
canico de aproximadamente ochenta kilémetros cuadrados estaba cubierto de liquenes, musgos
y helechos; palo loco, dalia, zacatdn y tepozan, que formaban un ecosistema que era el habitat de
insectos, aves, reptiles y algunos mamiferos (Larrucea, 2014). Previo a la erupcién del Xitle, durante
el llamado Periodo Formativo de la historia del México antiguo, en esta zona se desarroll6 la so-
ciedad jerarquica mas importante de la cuenca de México: Cuicuilco, un gran centro regional que
controlaba los recursos de la zona y que mantuvo gran influencia y relacion con el Occidente de
México, el cual fue abandonado a causa de la erupcién (Sarmiento, 2000).

Fue Diego Rivera quien vio el potencial de la zona del pedregal aledafa a San Angel para conver-
tirse en un espacio habitable, lo que dej6 asentado en el documento Requisitos para la organizacién
del pedregal, en 1945. El artifice del cambio fue Luis Barragan, quien conocio el paraje por Carlos
Pellicer y lo visitaba periédicamente acompanado por el poeta tabasquefio, Gerardo Murillo “Dr. Atl”
y el fotégrafo Armando Salas Portugal.

El arquitecto tapatio buscé inversionistas para urbanizar el pedregal y los encontré en los herma-
nos José Luis y Alberto Bustamante. Practicamente a la par que iniciaron las obras de urbanizacién
de lo que se convirtié en uno de los barrios residenciales mas exclusivos de la capital, la Universidad
selecciond los terrenos vecinos para la sede de su nuevo campus frente a la inminente necesidad
de dejar los edificios del centro.

En ambos casos la arquitectura respondié a la idea del progreso y modernidad del México pos-
revolucionario, convirtiéndose en espacios emblematicos de la época. Estos grandes proyectos de-
tonaron una serie de movimientos sociales por parte de las comunidades afectadas que fueron
poblando las zonas vecinas de forma precaria, bajo la mirada permisiva del régimen que consiguio
una base electoral por medio de los lideres (Peregrina, 2015).

A principios de los afos setenta, el pedregal estaba aun intacto en las extensiones que eran pro-
piedad de la UNAM al sur del Campus Central. Sin embargo, estaba sometido a fuertes presiones:
por un lado, en 1971 un promedio de cien mil hombres y mujeres llegaron al Pedregal de Santo
Domingo, en la colindancia oriente de Ciudad Universitaria en la que es considerada la invasidn ur-
bana mas grande de América Latina; por otro, las secretarias de Estado querian quitarle a la UNAM
los frentes hacia la Avenida de los Insurgentes entre CU y el Anillo Periférico para construir alli sus
sedes, bajo el argumento de que la Universidad no debia crecer sino descentralizarse.

Frente a estas presiones, una vez lograda la estabilidad politica de la UNAM, el rector Guillermo
Soberdn decidio afrontar el crecimiento de la infraestructura de la Universidad en el area metropo-
litana de la Ciudad de México con la siguiente estrategia: promovid la construccién de las Escuelas
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Nacionales de Estudios Profesionales (ENEP), que habia propuesto Pablo Gonzalez Casanova, en
cuatro puntos de la zona metropolitana del Valle de México y destiné el territorio al sur de CU a la
difusién de la cultura. Cabe mencionar que en 1966 los arquitectos José Villagran Garcia, Ramon
Torres Martinez y Guillermo Gutiérrez Esquivel desarrollaron un proyecto habitacional para maes-
tros en la reserva territorial de la UNAM que no fructificé, del que el doctor Alejandro Leal Menegus
(2022) da cuenta en el libro Historia del barrio universitario moderno del pedregal. De la centralidad
ala dispersién, 1952-1974.

En el Plan de Rezonificacion de la UNAM de 1973, desarrollado por el arquitecto Raul Kobeh,
quedaron trazadas las vialidades que definieron la poligonal del terreno para el CCU: 24 hectareas
de extensiéon delimitadas por vialidades de trazos ligeramente curvos con acceso desde la Avenida
de los Insurgentes; un predio de aproximadamente 600 metros de largo en el sentido Norte-Sur
por 400 de ancho, separado de la vialidad primaria por una franja de amortiguamiento de poco
mas de 100 metros para aislarlo del ruido generado por los vehiculos automotores.

Una maqueta que ha llegado a nuestros dias del anteproyecto del CCU muestra todos los foros
—sala de conciertos, teatros y cines— concentrados en un solo edificio ordenado en torno a un
patio. Sin embargo, las presiones sobre el territorio y los tiempos politicos de la Universidad lleva-
ron a tomar la decision de separar los diversos foros en edificios autbnomos dispersados en todo
el predio relacionados por medio de andadores y plazas, tanto para ocupar el terreno como para
facilitar la construccion en tiempos distintos sin afectar las actividades de los que iban entrando en
funcionamiento (M.“Chacho”Medina, conversaciéon personal, 2021). La sala debia quedar construi-
da antes de que el doctor Soberdn concluyera su primer rectorado, lo cual se logré. La continuidad
del resto de los elementos del conjunto se convirtié en uno de los principales ejes de su segundo
periodo al frente de la UNAM.

Otro aspecto que marco la idea de ocupacion del territorio fue el movimiento ecologista que se
venia gestando desde los afios cincuenta frente al dafo provocado por la actividad humana en el
medio ambiente. Es asi como el Centro Cultural Universitario fue concebido con la idea sustantiva
de promover la difusion de la cultura en espacios que propiciaran el encuentro de la comunidad
universitaria por medio del acceso democratico a la cultura, respetando en todo momento la geo-
grafia del lugar.

CIA, MEXITAIR AERDEOID. 57, SRSy
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Imagen 11. Acceso principal de la Sala de Concier-
tos Nezahualcéyotl. Fuente: Direccion General de
Obras y Conservacion UNAM. (mayo-junio 1977).
Sala de Musica Nezahualcéyotl. Arquitectura México
39(115),177.

Imagen 12. Interior de. Festspielhaus de Bayreuth
durante la primera representacion del Anillo del
Nibelungo. Arquitecto: Otto Bukwald; promotor:
Richard Wagner. Fuente: Wikipedia, CCO Dominio
publico, 1883.

Imagen 11
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2. Una sala de vanguardia para la OFUNAM

Para la realizacion del proyecto de la Sala de Conciertos Nezahualcoyotl se estudiaron varios re-
cintos como la Musikverein de Viena (1870), el Concertgebouw de Amsterdam, la Usher Hall de
Edimburgo (1914) y la Filarmonica de Berlin (1960-1963), esta ultima como referente directo. Para
identificar la influencia de ésta en el recinto universitario es menester comprender la evolucion
de las salas de conciertos, que va de la mano de la del espacio teatral y del concepto de obra de
arte total Gesamtkunstwerk, atribuido a Richard Wanger (1813-1833). Por ello, se realiza un breve
recorrido por los espacios que marcaron el desarrollo de los teatros y de los recintos musicales a lo
largo de un poco mas de dos siglos en que la sociedad, las ciudades y la arquitectura transitaron
del nacimiento del liberalismo y las lineas del neoclasico a la democracia y la modernidad.

2.1 Evolucidn del espacio teatral

Entre 1848 y 1849, paralelo a que participaba en la revolucién de Dresde, Richard Wagner desarro-
llaba el concepto Gesamtkunstwerk “obra de arte total”y concebia su gran tetralogia, el Anillo del
Nibelungo. En una época en que varias revoluciones democraticas surgieron en distintas ciudades
alemanas, Wagner queria que sus dramas mitoldgicos cautivaran al publico para que se sintiera
uno con el todo, por medio de un sentido de cohesion mistica y metafisica que podria provocar un
renacimiento del pueblo aleman (Perrier, s/f). Desde el punto de vista espacial, la concepcion fue
centrar la percepcién visual del espectador en la escena, liberandola de todo objeto intermedio.

Estas ideas fueron interpretadas por el arquitecto Otto Briickwald (1841-1917) en el edificio del
Festspielhaus de Bayreuth, un teatro creado para un solo compositor, visionario y utdpico, cuya he-
rencia sigue viva en el festival de teatro musical que se realiza afo con afio en esta ciudad alemana.

El replanteamiento entre la relacion entre actor y espectador fue tomado por el movimiento
Teatro del Pueblo, que se centré en la utilidad social del arte en rechazo al teatro naturalista por
parte de la sociedad burguesa del siglo XIX, la cual consideraba que no atendia a la realidad social
y politica del momento y que ademas restringia las posibilidades escénicas.

A principios del siglo XX, artistas y arquitectos del expresionismo aleman®, como Bruno Taut, se
sumaron a la idea de convertir en una realidad visible a la comunidad de actores y espectadores
en un solo espacio. La arquitectura, de la mano del teatro, ofrecia la posibilidad de la experiencia
artistica total en medio de una atmésfera social tensa (Pehnt, 1975).

Tras la Primera Guerra Mundial, el teatro se convirtié en punto de encuentro de las aspiraciones
politicas y estéticas de diversos movimientos. En Alemania fue empleado como un vehiculo para la
transmision de propaganda politica en el convulso contexto de Weimar en los afios veinte.

En Berlin, el empresario Max Reinhardt (1873-1943) encargé al arquitecto Hans Poelzig, consi-
derado uno de los principales exponentes del expresionismo aleman, la remodelacién de un viejo

Imagen 12

° El término expresionismo se empezd a utilizar para el arte pictéri-
coen 1911. La arquitectura expresionista se consolidé después de
la Primera Guerra Mundial. Fue Adolph Behn quien en 1915 utilizd
el término con una extensa argumentacion en la que hacia referen-
cia a la interrelacion existente entre todas las artes (Pehnt, 1975).
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Imagen 14

Imagen 13. Interior de la Grosses Spielhaus, Berlin, c. 1919. Arquitecto:
Hans Poelzig; promotor teatral: Max Reinhardt. Fuente: Architektur-
museum der Technischen Universitat Berlin, CCO Dominio publico,
ca. 1919.

Imagen 14. Isométrico del Teatro Total, 1927. Arquitecto: Walter
Gropius; promotor teatral: Erwin Piscator. Fuente: Harvard Art Mu-
seum, Busch-Reisinger Museum, Gift of Water Gropius, BRGA.29.90,
President and Fellows Harvard College, 1927.

edificio circense que, a su vez, habia ocupado el espacio de un antiguo mercado, en la Friedrichs-
trasse de Berlin. Reinhardt habia estudiado las posibilidades escénicas de la arquitectura circense:
la arena y el auditérium no dividido en palcos resultaban propicios para realizar grandes produc-
ciones llenas de colorido, imbuidas en un atmosfera festiva y magica que involucré al espectador
intimamente con lo que ocurria en el escenario.

A partir de esta obra se detonaron una serie de proyectos no construidos que dieron origen a
la definicion del espectaculo y la arquitectura teatral moderna. “Este proceso fue una tarea multi-
disciplinar en la que colaboraron directores teatrales, arquitectos, ingenieros, escultores, pintores,
actores [...]” (Prieto Lopez, 2013). Los expresionistas en Alemania y otros grupos de vanguardia
como los constructivistas rusos y los futuristas italianos desarrollaron proyectos bajo el influjo de
una utopia maquinista.

En el taller de teatro de la Bauhaus, Laszl6 Moholy-Nagy enuncié el concepto Teatro Total. Alum-
nos y profesores empezaron a imaginar nuevos edificios teatrales con una visiéon de totalidad que
suponia una fusién de estética, innovacion tecnoldgica y conciencia social y politica (Prieto Lopez,
2013).

En los afos de la Republica de Weimar (1918-1930), el promotor teatral Erwin Piscator y el direc-
tor de la Bauhaus, Walter Gropius, plantearon la fusiéon de recursos escénicos como la iluminacién,
la fotografia y el cine en su proyecto de Teatro Total (1926) para crear un ambiente en el espacio
interior donde actores y espectadores fueran participes de una misma accién.

El expresionismo y la primera Bauhaus estaban imbuidos en un ambiente de renovacién ideol6-
gica, del que también surgieron movimientos como la antroposofia, que “creia en la percepciéon de
mundos superiores y en la visibilidad de estados y circunstancias espirituales que estaban mas alla
de larealidad fisica” (Pehnt, 1975). Para Rudolf Steiner, lider de este movimiento, la arquitectura era
un medio; él decia que la experiencia de las formas fisicas da lugar a formas de pensamiento y que
era importante vivir y ensefiar en espacios que se adecuaran a estos criterios.

Bajo esta idea, Steiner construyé la sede del movimiento antroposdéfico en Dornach: el Goethea-
num. El primer edificio, que se perdié tras un incendio en la nochevieja de 1922, albergaba un gran
teatro en el que publico y escenario estaban unidos bajo una doble cipula de madera. Su sucesor,
inaugurado en 1938, no siguio las ideas del teatro total en las dos salas de presentaciones. En
cambio, fue el primer edificio que utilizé el concreto aparente para moldear las formas exteriores
gue son expresiones de un interior que también alberga espacios para exhibicién y lectura, una
biblioteca, una libreria y espacios administrativos.

Ubicado en lo alto de una colina, fue concebido como la pieza central de una comunidad re-
sidencial y social que tom6 como modelo a la ciudad jardin de Hellerau, cerca de Dresde. Steiner
concebia sus edificios como organismos vivos donde cada parte, forma y color guarda una estre-
cha relacién con el todo y ese todo se divide en partes Unicas mediante la metamorfosis. El Goe-
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theanum es una pieza escultérica insertada en el paisaje que acomoda bajo un mismo techo, en
contraposicion con la nueva arquitectura racionalista, varias funciones. Esta relacion con el paisaje
natural fue retomada, como se vera mas adelante, en el proyecto del CCU de la UNAM.

2.2 Evolucion del espacio musical

En paralelo al desarrollo de los espacios teatrales, las salas de conciertos también se transformaron
gradualmente al ritmo de los cambios sociales y politicos de finales del siglo XIX y principios del XX.
Como antecedente, la construccion de edificios para la musica sinfénica inicio con la sala de musica
Holywell de Oxford (1748), proyectada por Thomas Chaplin con un aforo para 300 personas. Sin
embargo, fue hasta finales del siglo XVIII, con el surgimiento del nacionalismo, que la musica dejo
los salones de la alta aristocracia y las iglesias y cobré un papel mas social, en parte debido al forta-
lecimiento de la burguesia tras la Revoluciéon Industrial.

Esta clase social urbana impulsé los nuevos ideales de libertad surgidos de la Revolucién Fran-
cesa y adopto algunas de las practicas de reyes y aristocratas como el escuchar y financiar musica
sinfénica. A partir de entonces, la concepcién del arte comenzé a definirse por y para la nueva clase
dominante. Los compositores empezaron a hacer obras sin encargo, lo que condujo a una revalori-
zacion de la musica por encima de las otras artes, al ser considerada el lenguaje del espiritu frente
a la razén (Garcia Pedrosa, 2015).

Los cantantes y compositores se transformaron en verdaderos idolos, al igual que los pianistas.
Asi, el nacionalismo encontré en la literatura y en la musica del romanticismo su mejor expresién
cultural, lo que demandé, en el caso de esta Ultima, nuevos espacios de uso colectivo para su inter-
pretacién, ya que la pequena orquesta del periodo clasico doblé el nimero de sus instrumentos de
cuerday arco, y se nutrié con alientos y percusiones.

Durante el siglo XIX surgieron salas de conciertos en muchas capitales europeas que pronto se
convirtieron en referentes urbanos, un claro sintoma del cambio en los habitos culturales de la na-
ciente clase media. En el tejido de la ciudad, estos recintos fueron ubicados de frente o como rema-
te de los grandes bulevares que transformaron la fisonomia de las ciudades decimonodnicas.

Las construcciones por lo general exentas pronto se convirtieron en referentes urbanos. Su arqui-
tectura historicista recurrié a las fuentes de las culturas cldsicas para revestir las fachadas y decorar
los interiores, pero hizo uso de la mas avanzada tecnologia de su tiempo para construir grandes
espacios con capacidad de hasta poco mas de dos mil espectadores (Garcia Pedrosa, 2015).

La principal solucion espacial adoptada fue el paralelepipedo rectangular o “caja de zapatos”, que
permitié acoger a musicos y audiencia en un Unico espacio fisico de gran volumen interior, con una
altura de entre 17 y 20 metros, y proporciones dos a uno o uno a uno y medio entre largo y ancho.
Esta forma espacial fue fortuita para la acustica, ciencia que alin no formaba parte de la solucién

Imagen 16

Imagen 15. Primer edificio del Goetheanum, 1925. Fuente: Pérez, B. E.
(2017, noviembre 20). Al filo del expresionismo: Rudolf Steiner I. https://
www.metalocus.es/es/noticias/al-filo-del-expresionismo-rudolf-stei-
ner-i recuperado el 5 de junio de 2022.

Imagen 16. Segundo edificio del Goetheanum, 1929. Fuente: Pérez,
B.E. (2015, septiembre 24). £n el filo del expresionismo: Rudolf Steiner
II. https://www.metalocus.es/es/noticias/en-el-filo-del-expresionis-
mo-rudolf-steiner-ii recuperado el 5 de junio de 2022.
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Imagen 17

Imagen 17. Sala dorada del Musikverein, Viena, 1870. Arquitecto:
Theophil von Hansen. Fuente: Wikipedia, © Fss.fer, CCBY 4.0, 2017.

Imagen 18. Concertgebouw, Amsterdam, 1888. Arquitecto: Adolf
Leonard van Gendt. Fuente: Flickr, © Alexander Svensson, CC BY 2.0,
2018.

Imagen 19. Usher Hall, Edimburgo, 1914. Harrison & Thompson archi-
tects. Fuente: Flickr, © Fotograffa Fling Scotland, CC BY 2.0,2013.

integral de estos recintos. La sala dorada de la Musikverein de Viena (1870) del arquitecto danés
Theophil von Hansen (1813-1981) es un ejemplo emblematico de esta solucién, donde la orquesta
esta situada en uno de los extremos y la audiencia, para 1744 espectadores, esta dividida conforme
a las jerarquias sociales de la época: aristdcratas, alta burguesia y una naciente clase media. El 6rga-
no monumental, situado detras de su orquesta, es el protagonista del espacio.

En el Concertgebouw de Amsterdam, construido por el arquitecto Adolf Leonard van Gendt de
1885 a 1887 en las afueras de la capital del Reino Unido de los Paises Bajos, la sala, también de so-
lucién rectangular, tiene una capacidad para 1974 espectadores. En este recinto se incorporaron,
detras del escenario de la orquesta, butacas para un coro de 500 personas o bien para el publico,
con lo que la posicién relativa de los musicos comenzé a modificarse. El 6rgano sigue con una gran
presencia en este edificio totalmente simétrico, que alberga también una sala para musica de cama-
ray un jardin para conciertos de verano.

Con la aparicion del concreto armado a principios del siglo XX se empezaron a explorar otros
esquemas como el abanico o el semicirculo. La Usher Hall de Edimburgo, con capacidad para 2200
espectadores, queda contenida en un circulo de 35 metros de didmetro. La condicién del espacio
cambia respecto de la“caja de zapatos”. Los asientos de los balcones estan dispuestos de forma ra-
dial, mientras que los de luneta tienen una suave curva. Otro cambio es que ya no hay palcos para
las élites; el espacio de la audiencia poco a poco se democratiza, aunque siguen existiendo diferen-
cias, sobre todo de confort, entre los asientos del patio principal de butacas y los pisos superiores.
En esta sala también hay espectadores a espaldas de la orquesta que presencian el concierto casi
en la intimidad, lo que representé un adelanto de las modificaciones espaciales que tuvieron lugar
mas adelante en la Filarménica de Berlin.

La sala dorada de la Musikverein, el Concertgebouw y la sala Usher presentan tres esquemas
distintos de salas de conciertos realizadas entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX, que
son reflejo de los cambios en la sociedad y en la concepcién de la arquitectura. Se transité de un
gran espacio rectangular, con la orquesta situada al frente y la audiencia dividida segun su clase
social, a otro que rompid con la cuadratura gracias a la tecnologia del concreto; colocé publico de-
tras de la orquesta, incorpord el uso de la luz eléctrica y conté con la participacién de un ingeniero
acustico. En lo estilistico, estos edificios transitaron del eclecticismo que bebia de las fuentes de la
Grecia y Roma clasicas a las suaves lineas del art nouveau que empezaban a abstraer las formas de
la naturaleza sobre todo al interior. Con el estallido de la primera guerra mundial, la sociedad, las
ciudades y la arquitectura sufrieron una gran transformacién. Durante el periodo de entreguerras,
los arquitectos y artistas del expresionismo aleman buscaban plasmar en toda su integridad las
ideas del nuevo arte para lograr un estado de dnimo particular, una posible alternativa frente al
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racionalismo de volumenes rectangulares de vidrio. Toda una generacion sostenia que el arquitecto
trabajaba bajo la influencia de la inspiracién. Rudolf Steiner, Hans Poelzig, Bruno Taut, Hugo Haring,
Erich Mendelsohn y Hans Scharoun son algunos de los exponentes de esta corriente que estaba
imbuida por una mistica que miraba hacia una nueva era por venir, una “época del espiritu, de la
fe, del amor, de la comunidn de los pueblos y de todas las demas expectativas milenaristas de la
posguerra” (Pehnt, 1975).

Los ideales de los expresionistas se identificaron con el espiritu medieval, por la idea de herman-
dad y amor al préjimo que inspiraban los gremios y creaba un sentido de comunidad que debia
recuperarse. Para los expresionistas:

Gotico era un término que significaba muchas cosas: el triunfo de la expresion sobre la finalidad; el
predominio de un arte unificado y Unico sobre el conjunto de numerosas artes aisladas entre si; la
garantia de una comunidad nueva que se alzaba por encima de la mentalidad tenderil del presente.
(Pehnt, 1975)

El desarrollo de la arquitectura expresionista fue interrumpido por el estallido de la Segunda
Guerra Mundial. Durante este periodo, Hans Scharoun, que también concebia la arquitectura como
un drgano vital y como una forma obtenida de la esencia, vio frenada su exitosa actividad arqui-
tecténica; pero no emigré, permanecié en Alemania donde realizé mas de cien bocetos en los que
regreso a sus comienzos expresionistas. En ellos plasmé ideas como:

Un valle excavado en forma de escalones, de escaleras ascendentes y descendientes, rampas y cu-
biertas, gigantescos graderios y terrazas [...] un suefio de una comunidad de hombres libres que se
mueven seguros en un paisaje artificial. (Pehnt, 1975)

Un suefo que en la segunda posguerra se materializé en la sala de conciertos para la Filarménica
de Berlin, una obra que marcé un antes y un después en la arquitectura para recintos musicales al
modificar la posicidn relativa entre el publico y los musicos, colocando a la orquesta al centro del
espacio.

Imagen 19
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Imagen 20

Imagen 20. Hans Scharoun, acuarela sobre papel, ca. 1940.
Fuente: Akademie der Kiinste, Berlin, Archivo Hans Scharoun, no.
2475, ca. 1940.

Imagen 21. Hans Scharoun, dibujo a lapiz y acuarela sobre papel, ca.
1943-1945. Fuente: Laurence King Publishing, ca. 1943.

Imagen 22. Proyecto de Hans Poelzig para el Festspielhaus de
Hellbrunn, Salzburgo. El edificio no llegd a construirse. Fuente: Archi-
tekturmuseum der Technischen Universitdt Berlin, 1920.

Imagen 23. Con el proyecto para el Festspielhaus de Hellbrunn,
Poelzig queria renovar la arquitectura alemana en un pais destroza-
do por la Primera Guerra Mundial. Fuente: Architekturmuseum der
Technischen Universitat Berlin, 1920.

Imagen 22

Imagen 23
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2.3 La Filarmdnica de Berlin, el espacio musical total

La sede de una de las orquestas mas importantes del mundo fue la primera obra en ser terminada
del drea cultural creada después de la posguerra en Berlin Occidental, una ciudad devastada por la
guerra y dividida por un muro en 1961, que dej6 del lado Este la ciudad histérica y del Oeste las
zonas periféricas. Para promover la libertad y la democracia desde la estructura misma de la ciudad,
el gobierno de la Republica Federal Alemana demolié todas las ruinas que quedaban y emprendié
grandes proyectos urbanos de factura moderna, entre ellos el Kulturforum.

El recinto donde solia tocar la Filarmoénica de Berlin fue bombardeado durante la guerra. Para do-
tar a la orquesta de un espacio propio se convocé a un concurso que gané Hans Scharoun; en mate-
ria acustica conto con la participacién del ingeniero Lothar Cremer (1905-1990). Scharoun proyecté
la sala de adentro hacia afuera, atendiendo las necesidades del espacio musical que esta rodeado
de piezas auxiliares ubicadas en funcion de la posicién y la orientacion de las butacas y el escenario;
el vestibulo funge como espacio flexible que establece la relacién con el exterior.

En este edificio, el punto donde se ubica el director marca el centro de la sala. El espacio se origi-
na en el escenario, que ya no queda elevado respecto del publico, por el contrario, es el publico el
que se eleva respecto de él en una serie de terrazas escalonadas que rodean a la orquesta y generan
distintos planos que siguen la forma del contenedor, el cual no es rectangular ni circular sino poligo-
nal: un pentagono alargado y ligeramente asimétrico de 64 metros de largo y 60 metros en su parte
mas ancha, con un plafén que recuerda a una carpa, compuesto por tres superficies cbncavas que
parecen telas colgando de un gran tendedero a distintas alturas (Gonzalez, 2022).

Sobre el escenario pende un grupo de lamparas de forma cilindrica que se alternan con unas
superficies de seccién concava, “nubes flotantes” que ayudan a reflejar el sonido. En las zonas mas
altas de los balcones, el muro envolvente esta forrado de madera. Las butacas, también de madera,
tienen tapiceria de color café que luce suave al tacto, y los pisos son de duela. Todos estos elemen-
tos, junto con el plafén y las “nubes’; ayudan a reflectar el sonido emitido por la orquesta.

Al principio, Lothar Cremer no estaba convencido de poner la orquesta al centro, pero Scharoun
si, ya que tenia afos analizando esta disposicién. Ademas, Herbert von Karajan (1908-1989), enton-
ces director de la Filarménica de Berlin, respaldé decididamente la idea del arquitecto, pues el con-
cepto de situar el escenario al centro del espacio le parecid sustantivo para lograr la completa con-
centracion del oyente en el espacio musical. Scharoun trabajé de la mano con Cremer para integrar
acustica y arquitectura en un espacio de centralidad expandida, que revolucioné la arquitectura de
las salas de conciertos a mediados del siglo XX.

"°Tras la Segunda Guerra Mundial, Alemania fue dividida en dos:
Republica Democrética Alemana (RDA) y la Republica Federal
Alemana (RFA). Entre 1949y 1961, un promedio de 1700 personas
por dia buscaba la condicién de refugiados al cruzar desde Berlin
del Este hacia Berlin del Oeste. En 1961, la RDA construyé una
pared de concreto de 43 kilémetros protegida con alambres de
pUa, perros de atague y 55,000 minas, que recorria toda la ciudad,
para desalentar los intentos de escape. Por casi 30 afos el muro fue
simbolo de la Guerra Fria; el 9 de noviembre de 1989, los berlineses
comenzaron a destruirlo con mazos y cinceles. Menos de un mes
después, la RDA colapsd completamente y, en 1990, Alemania se
reunifico (Blakemore, 2019).
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Imagen 24. Filarmonica de Berlin de Hans Sharoun,
1963, planta nivel +16-22 m. Fuente: Pérez, B. E.
(2016, octubre 21). La Filarmonica de Berlin: historia
y huevo concepto. https://www.metalocus.es/es/
noticias/la-filarmonica-de-berlin-historia-y-nue-
vo-concepto recuperado el 5 de junio de 2022.

Imagen 25. Filarmonica de Berlin de Hans Sharoun,
1963, corte longitudinal. Fuente: Pérez, B. E. (2016,
octubre 21). La Filarmdnica de Berlin: historia y nuevo
concepto. https://www.metalocus.es/es/noticias/
la-filarmonica-de-berlin-historia-y-nuevo-concepto
recuperado el 5 de junio de 2022.

Imagen 26. Vista interior de la Filarmonica de Berlin
hacia el escenario. Fuente: AR March 1964, The
Architectural Review Archive, 1964.

Imagen 27. Vista interior de la Filarménica de Berlin.

Fuente: AR March 1964, The Architectural Review
Archive, 1964.

Este modelo innovador fue el que Eduardo Mata pidié seguir para el proyecto de la Sala Ne-
zahualcdyotl. Asi lo destacan Jiménez Esprid, Chistopher Jaffe y Arcadio Artis en varios textos y
entrevistas:

El maestro Eduardo Mata tenia una idea clara de lo que queria: una sala viva, al redondeo,
con el escenario adelantado hacia el publico, para permitir mayor convivencia, y que al mis-
mo tiempo fuera una sala cdlida y viva, que tuviera viveza de sonido y al mismo tiempo
intimidad. (Jaffe citado en Espinosa, 2016)

Imagen 24 Imagen 25
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Imagen 26

Imagen 27
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Imagen 28

Imagen 28. Maqueta del anteproyecto del Centro Cultural Universita-
rio. Fuente: Coleccién Arg. Manuel "Chacho" Medina, 1976. Fotografia:
Isaura Gonzélez Gottdiener, 2021.

Tabla 1. Programa arquitecténico de la Sala de Conciertos Nezahual-
coyotl.

Fuente: Universidad Nacional Auténoma de México (1977). Sala de
Conciertos Nezahualcéyotl (folleto), p. 6.

2.4 La primera sala al redondeo del continente americano

Acerca de la solucidn espacial de la Sala Nezahualcdyotl, cuando el recinto cumplié treinta afios de
vida, Arcadio Artis dijo en una entrevista que la propuesta de Eduardo Mata de seguir el modelo de
la Filarmonica de Berlin fue importantisima, pues en ese momento se trataba de cambiar las reglas
del juego en materia de espacios musicales en México (Boulouf y Zetter, 2016).

El programa arquitecténico quedé integrado por: un escenario de 240 metros cuadrados para
acoger hasta 120 musicos, con una camara acustica debajo y un plafén reflejante sobre y delante
del escenario; 2311 asistentes distribuidos en bloques, terrazas o palcos, con una iséptica pronun-
ciada; y diversos elementos acusticos en muros y balcones.

El resto de las areas —vestibulos y escaleras; cafeteria, taquilla, sanitarios, camerinos y bodegas;
salon de ensayos y sala de prensa- fueron definidas a partir del nimero de espectadores, las ne-
cesidades de los musicos y las de las dreas administrativas (Universidad Nacional Auténoma de
México [UNAM], 1979).

En las maquetas volumétricas del anteproyecto que conserva Manuel “Chacho” Medina, la en-
volvente poliédrica acusa la solucién espacial de la sala. Dos dibujos a lapiz pertenecientes al archi-
vo de Arcadio Artis muestran los trazos preliminares que tienen consonancia con una maqueta del
espacio interior en la que se aprecia la disposicion del publico respecto al escenario y se sugiere
una cubierta a base de tridilosa.

Para los afos setenta, la colaboracién de ingenieros acusticos en este tipo de proyectos ya era
algo indiscutible. En este sentido, desde el principio el ingeniero estadounidense Christopher
Jaffe trabajo en el proyecto acustico, realizé simulaciones en computadora y pruebas reales. Artis
colaboré con Jaffe, quien al principio desconfiaba de la juventud del arquitecto, pero pronto de-
mostré su entendimiento del espacio musical, pues habia realizado estudios de violin en el Con-
servatorio Nacional. Orso Nufez Ruiz de Velasco (comunicacién personal, septiembre de 2021)
destaca también la participacién del musico Jorge Velazco™ como asesor del proyecto acustico en
la obra.

La Nezahualcéyotl fue la primera sala de conciertos del continente americano en romper con
el espacio rectangular. El equipo de trabajo respondio6 a la solicitud del director de la OFUNAM de
disefar un recinto que fuera en si un instrumento musical. En este sentido, la trayectoria personal
de Arcadio Artis Espriu sumé al proceso de disefio. Ademds de ser arquitecto, tenia estudios de
musica y de pintura, conocimientos que contribuyeron de forma sustantiva en el desarrollo del
proyecto.
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Sala de Conciertos Nezahualcdyotl

Escenario

«  plafidén acdstico
= altura del plafdn

240 mad
h = 7.50 metnos en la parte inferior
21.50m

o volumen de la cimara acdstica inferior 1100 m3
Volumen de la sala 40,000 m?
Capacidad total

+  Planta baja 2311 espectadores
+  Planta alta A38

=  Fonas laterales aar

«  Fona posterior 14
Circulaciones y vestibulos

+  Westibulo planta baja

+  Vestbulo planta alta

+  Escaleras

»  Mezranine cafeteriy

Servicios

= Camerings 4900 m2

»  Bodegas

«  Oficinas

+  Taquillas

Distancia del escenario a la fila rmds abejada en 23m

platea

Hstancla del escenario a la fila mads alejada en 35m

planka alta

Clam de la estructiura

H0mxd47 m

Superficie total construida

9500 m*

" La acUstica como ciencia aplicada a la arquitectura y la ingenierfa
surgid a finales del siglo XIX, la primera sala con principios acusticos
calculados de forma cientifica fue la Boston Symphony Hall, inaugu-
rada el 15 de octubre de 1900.

12 Jorge Velazco (1942-2003) fue investigador de la UNAM, director
asociado de la Orquesta Filarmonica universitaria de 1978 a 1981y,
al mismo tiempo, fundador de la Orquesta Sinfénica de Minerfa en
1978, la cual dirigi¢ hasta 1985. Director huésped de varias orques-
tas de Estados Unidos y Europa (Orquesta Sinfénica de Mineria, s/f).
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Imagen 29. Dibujo a lapiz realizado por Arcadio Artis del anteproyec-
to de la Sala de Conciertos Nezahualcoyotl, planta alta. Fuente: AAM/
FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 30. Maqueta del interior de la Sala de Conciertos Neza-
hualcéyotl. Fuente: Coleccion Arg. Manuel "Chacho" Medina, 1976.
Fotograffa: Isaura Gonzélez Gottdiener, 2021.

Imagen 29

36



37



Imagen 31. Centro de capacitacion para la familia
campesina, proyecto para el examen profesional
de Arcadio Artis. Planta de conjunto y fachadas,
1971. Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis,
1971.

Imagen 32. Titulo profesional de Arcadio Artis Es-
priu expedido por la UNAM en 1971. Fuente: AAM/
FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1971.

Imagen 33. Casa Calatrava. Liimona-Ruiz Vallecuya,
1964-1968. Fuente: Fondo Fotografico Catala-Rica,
Archivo Histérico del COAC, © Josep Maria de
Llover Navarlaz, s/f.

Imagen 34. Grupo de viviendas para la Caja de
Pensiones de Can Mercader, 1966-1973. Fuente:
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
(Espana) (1974, abril). Informes de la Construccién
26 (259).

Imagen 35. Contratos de Arcadio Artis con la Direc-
cion General de Obras del afio 1975.
Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1975.

Imagen 36. Arcadio Artis, Bourg Madame, pastel,
ca. 2021. Fuente: Coleccién Arcadio. Artis.

2.5 Arcadio Artis. Formacion, trayectoria e influencias

La formacion de Arcadio Artis Espriu (1944-2018) guarda una estrecha relacidn con la idea del expre-
sionismo, en la que el arquitecto es un artista integral. Su padre Arcadio Artis Gener fue un destacado
escenodgrafo perteneciente a una familia de intelectuales y artistas catalanes que llegé a México con
el exilio espanol. Su tio, Avel-li Artis Gener “Tisner”, escritor, pintor, periodista, dibujante y traductor,
influyé en su acercamiento al dibujo y la pintura (C. y M. Artis Llorens, comunicacién personal, marzo
de 2021).

Artis Espriu primero estudié musica, después pintura y finalmente arquitectura. Con 12 afios in-
greso al Conservatorio Nacional de Musica para estudiar violin y aunque no culmind los estudios, la
musica lo acompaiié toda su vida. A los 16 comenzé a tomar clases con el pintor ruso-francés Mi-
chael Baxte®™ de quien fue discipulo hasta los 22.

Con Baxte, Artis salia a pintar a cielo abierto. Posiblemente, este estrecho contacto con la natura-
leza y su ambiente familiar lo condujo a interesarse por el expresionismo aleman y el organicismo.

Ingresoé a la Escuela Nacional de Arquitectura en 1964, donde fue compariero de Orso Nufez Ruiz
de Velasco y Manuel Medina, con quienes afos después trabajo en el proyecto de la Sala Nezahual-
coyotl y el Centro Cultural Universitario. Durante el movimiento estudiantil de 1968 estuvo en Bar-
celonay Paris. En la ciudad luz, continué sus estudios de pintura con Francesc Espriu i Puigdollers',
hermano de su madre, con quien tuvo una estrecha relacién:

Habia una gran admiracién por parte de mi papa hacia su tio Francesc Espriu, con él vivié un tiempo
en Paris y continué practicando la pintura. Ademas, pudo hablar del duelo y la pérdida de los exilia-
dos... encontro su identidad. (C. y M. Artis Llorens, comunicacion personal, marzo de 2021).

En Barcelona conocié a Antonia Llorens Cruset, también hija de exiliados catalanes radicados en
México.

Regres6 a México en 1971, donde se casé con Antonia y obtuvo su titulo de arquitecto el 22 de
septiembre de 1971, con la tesis Centro de capacitacién para la familia en Tepoztldn, Morelos, con la
gue obtuvo Mencién Honorifica. En este proyecto se puede ver su interés por relacionar los edificios
por medio de plazas y espacios abiertos, asi como la intencién de armonizar con la naturaleza al
enfatizar, en la memoria descriptiva, que uno de los remates visuales se plantea hacia el Tepozteco.
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Imagen 31

Imagen 32

 Michael Baxte (1890-1972) nacié en la ciudad de Starosel Bielorru-
sia, Rusia. Tras la muerte de su padre, emigré a Nueva York a donde
llegd con su madre en 1907. En 1912 regreso a Europa a estudiar
violin; para 1916 era un prestigioso violinista, maestro y compositor
en Nueva York. Ese ao conocio a la pintora argelina Violette Mege
con quien se caso y a quien le confié su ambicion de pintar; duran-
te 10 anos fue su maestra. En 1928 sus obras fueron premiadas en
el Concurso Nacional Duensing para Pintores Americanos. Durante
la década de 1930 la pareja vivio en Francia. Cuando comenzo la
Segunda Guerra Mundial se mudaron a México.

4 Francesc Espriu i Puigdollers (1916-2008) fue un pintor y activista
politico cataldn, exiliado en Francia después de la guerra civil
espanola. Volvié clandestinamente a Barcelona en 1941 donde fue
condenado a dos anos de prision en 1943, Cuando salié de la carcel
se dedico plenamente a la pintura y a la escultura (estatuillas de
terracota) y comenzé a exponer en 1948. Su estilo, que él describe
como “realismo interior’, al no seguir ni el vanguardismo de moda
ni la pintura comercial, no fue ni entendido ni reconocido en esa
época. En 1960 perdié toda su obra y pertenencias en un incendio.
En 1960 se mudd a Paris donde residié hasta 1979, cuando volvié a
Cataluna. No dejé nunca ni la lucha por la libertad de Catalufa ni la
militancia en el Frente Nacional de Catalufa de quien fue su Ultimo
secretario general. Enciclopedia.cat. Francesc Espriu i Puigdollers.
https://www.enciclopedia.cat/gran-enciclopedia-catalana/fran-
cesc-espriu-i-puigdollers recuperado el 4 de marzo de 2021.
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Imagen 33

Imagen 34

Después de titularse, regresé por un tiempo a Europa con Antonia. En Barcelona trabajoé en el
despacho de arquitectos Llimona-Ruiz Valléecuya'®, donde colaboré en el complejo habitacional de
500 viviendas Port-Cab, en Cabrera de Mar. En Badalona nacieron sus dos hijas, Claudia y Maria,
quienes anos después “descubrieron” el grupo de viviendas para la Caja de Pensiones, Can Merca-
der, realizadas en 1973 por Francesc Joan Barba Corsini, Margarita Brender Rubira y Joan Antoni
Padros Galera, cuya textura de los muros de concreto es similar a la de la Sala Nezahualcoyotl. En
estas viviendas, Artis vivié con su familia de 1973 a 1975.

Artis se establecio con su familia definitivamente en México en 1975, afo en que entré a traba-
jar como arquitecto proyectista en la entonces Direccidn General de Proyectos, Obras y Conserva-
cién (hoy, Direccién General de Obras y Proyectos) en la Ciudad Universitaria, donde realizo, entre
otros, los proyectos para la Escuela Nacional de Musica (ENM) y la Escuela Nacional de Artes Plas-
ticas (ENAP), en los que los espacios abiertos articulan las diversas partes del conjunto por medio
de ejes, recorridos y visuales.

Una vez que se concretd el proyecto de la Sala Nezahualcéyotl, primer recinto del Centro Cultu-
ral Universitario, colaboré en él como proyectista por medio del despacho del arquitecto Manuel
“Chacho” Medina, donde se desarroll6 el proyecto ejecutivo.

En esa época, junto con sus hermanos y su padre, compré un rancho en Acaxochitlan, Hidalgo,
donde pasaba los fines de semana y las vacaciones con su familia y donde continué con su labor
artistica:

Alli empez6 a trabajar con los pigmentos porque la tierra era muy roja y junto con mi abuelo in-
ventd una mezcla para pintar la casa del color de la tierra. También pinté mucha acuarela; después
trabajé con pastel. (C. y M. Artis Llorens, comunicacién personal, marzo de 2021).

Entre 1975y 2000, Arcadio Artis participé como proyectista en una veintena de proyectos para
la UNAM. Ademas de la ENM, la ENAP y el CCU destaca el Conjunto Amoxcalli de la Facultad de
Ciencias (1995) que alberga la biblioteca “Ricardo Monges Flores” (ver Anexo 3).

Como arquitecto independiente proyectd hoteles, varias residencias y edificios de departamen-
tos, donde la relacion con el entorno natural fue siempre una de sus principales preocupaciones.
Como artista plastico realizé obra pictérica en varias técnicas como 6leo, grafito e incluso polvora.
También hizo escultura y disefié infinidad de muebles y objetos.

En los aflos noventa fue parte del Taller de Tlalpuente, donde se reunia semanalmente con los
pintores Gelsen Gas, Arnaldo Coen, Aurora Cadena, Tomas Parra y Miguel Angel Guerrero. La doc-
tora Louise Noelle refiere que su obra fue acogida con mucho carifio en Barcelona donde tuvo
varias exposiciones (L. Noelle, comunicacién personal, agosto de 2021).

Sobre su obra artistica, la investigadora y curadora Minette Erdman comenta que “tiene una
fuerte percepcion y expresion de la naturaleza, sutil en los detalles y las formas, en el horizonte
lejano” (Erdman, 2019).
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Como hijo de exiliados catalanes participé activamente con la colonia catalana en México. Fue
presidente del Orfe Catald de Méxic A.C. y fundador de la Asamblea Nacional Catalana-México.
Fallecié en la Ciudad de México el 27 de enero de 2018 a los 72 afios.

Imagen 36
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5 Xavier Ruiz Vallés y Pere Llimona dejaron una importante huella
en Barcelona y en toda Catalufa. Entre sus obras estan el edificio
[T N Via Augusta (1968), que fue premio FAD, el bloque de viviendas de
Aragd/Casanova, el pabellén de Cataluia en la Expo de Sevilla, un
m edificio en la Villa Olimpica, el mercado de la Sagrada Familia, los
CAP de Barbera del Valles, del Masnou, Alella y Teia, las escaleras

mecanicas de Montjuic y Vallcarca y un conjunto de casas en
Imagen 35 Menorca, Palleja y Sant Andreu de la Barca.
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Imagen 37

Imagen 37. Andador del Centro Cultural Universita-
rio. Fotografia: Isaura Gonzalez Gottdiener, 2019.

Imagen 38. La plaza es el principal punto de
encuentro del Centro Cultural Universitario. Foto- Imagen 38
grafia: Isaura Gonzélez Gottdiener, 2019.
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3. Andar y encontrarse para celebrar un acontecimiento
colectivo

La arquitectura es también el tiempo, no solo es necesario dimen-
sionar un cuarto: uno tiene que caminar, ir de un lado a otro; uno
ve el edificio, sube, baja, ve piedras, rocas, lagartijas, yo creo que
eso es parte del Centro Cultural, que es Unico.

Arcadio Artis Espriu (citado en Bouloufy Zetter, 2016).

Como parte de la presente investigacion se llevaron a cabo una serie de recorridos en el CCU con
base en el método didactico de lectura urbana “visién serial’, propuesto por Amador Romero Ba-
rrios' (2008) en su tesis de maestria, consistente en comprender el significado de los espacios al
recorrerlos y habitarlos por medio de los sentidos. Este método se sustenta en otras practicas ex-
perimentales como las referidas por Francesco Careri (2002) en su libro Walkscapes: el andar como
prdctica estética, que proponen el recorrido como herramienta critica.

En su trayecto dentro del territorio del CCU el habitador tiene distintas visuales y sensaciones: en
los puntos mas altos del terreno, donde esta la Biblioteca y Hemeroteca Nacional y los estaciona-
mientos, en dias claros la vista puede abarcar al sur la sierra Chichinautzin y el Ajusco, y al suroriente
los volcanes Popocatépetl e Iztaccihuatl, visuales que Artis estudio para ubicar los edificios con la
geografia montafnosa como telén de fondo, lo cual puede apreciarse en las fotografias de época.

En la gran extension del conjunto, la geometria de los volimenes se percibe de forma sutil des-
de las diversas zonas de llegada. Cada uno marca puntos en el trayecto que pueden ser referencia
o destino. Si bien los envolventes geométricos son de diversas escalas, estan relacionados tanto
por la plasticidad de la volumetria como por el acabado de las fachadas que, en todos los casos,
es de concreto estriado. A lo lejos se ven como piezas grises sueltas enclavadas en la roca, pero no
estan dispuestos al azar.

Desde las plataformas de cualquiera de los estacionamientos, todos los andadores siguen la
topografia del terreno, ascienden o descienden en desniveles. Los tres que marcan los ejes com-
positivos confluyen en la plaza de acceso: el principal en sentido Norte-Sur une el estacionamiento
Unoy la zona de lectura (biblioteca y hemeroteca), con la de artes escénicas y a ésta con el estacio-
namiento Cuatro. El andador Oriente-Poniente dirige a la gente del estacionamiento Dos a la plaza
de acceso y de alli al Centro Universitario de Teatro. El tercer andador, trazado a 45 grados, con
una orientacién Surponiente-Nororiente, es el eje que arracima los edificios de artes escénicas, asi
como el recorrido para quienes llegan a pie desde la Avenida de los Insurgentes.

¢ Profesor de la Universidad Auténoma Metropolitana y del campo
de conocimiento Arquitectura - Ciudad - Territorio del Programa de

Maestria y Doctorado en Arquitectura de la FA UNAM.
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En todas las rutas el habitador transita por el espacio exterior para llegar a cualquier destino y
descubre poco a poco, como en una secuencia de escenas cinematograficas, esculturas, vegeta-
cién, sonidos, pajaros, personas, planos, texturas, quiebres, oquedades, luces, sombras, escaleras,
ventanales, puertas... Siente el aire sobre el rostro; la intensidad del sol del mediodia, la luz que se
atenua con la caida de la tarde y enfatiza los claroscuros en los edificios o la frescura de la noche;
la brisa que brota de la fuente en la plaza, el cobijo de la sombra de los arboles, la firmeza de las
bancas de concreto donde se sienta mientras espera reunirse con alguien.

Las visuales se abren o se acotan, lo que les da gran riqueza a los trayectos pues, a lo lejos, los
volumenes de los edificios se aprecian completos, pero hay partes donde se pierden vy, al acercar-
se, se perciben como fragmentos cuya textura palpa la mirada al descubrir los muros de concreto
estriado que alternan con ventanales donde el ojo curioso atisba parte del interior.

Sélo en uno de los casos, en el recorrido sobre el eje a 45 grados, la fachada de acceso de la
Sala Nezahualcdyotl es remate visual, mas no es del todo franco; primero hay que atravesar la
secuencia de espacios a cubierto que conforma el vestibulo de los cines, la sala de danza y la sala
de musica de cdmara para encontrarse con ella. En todos los demas, la arquitectura se descubre
poco a poco, es secundaria ante el entorno natural. El punto donde el habitador puede percibir
todos los componentes arquitectdnicos es la plaza frente a la Sala Nezahualcoyotl, principal lugar
de encuentro. En ese espacio vacio, donde no existe una volumetria, lo que existe son las personas,
razén de ser de este espacio que se torna festivo minutos antes de un concierto.

En el CCU existen otros puntos de encuentro como la plaza donde se retinen los musicos, ubi-
cada en el trayecto entre el estacionamiento Cuatro, el Centro Universitario de Teatro y la plaza
principal, o la plaza frente al Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC), que no es parte
de este analisis pues no es una pieza concebida en el conjunto original, objeto de este estudio.

Otros elementos que relacionan y ordenan el espacio son las esculturas préximas a los edificios,
como La Espiga de Rufino Tamayo y la conmemorativa de los 50 afios de la autonomia universitaria,
obra de Federico Silva. Estas piezas fueron colocadas en puntos que las convirtieron en hitos para
el habitador y tienen significados ligados a la vida de la Universidad. Este analisis no abarca reco-
rridos en el Espacio Escultérico ni el Paseo de las Esculturas (ambos realizados en la década de los
setenta); estan acotados a los foros culturales por ser los espacios proyectados por Arcadio Artis.

La materialidad, comun en todos los edificios del conjunto original, es otro elemento que re-
laciona a los edificios y le ha dado una marcada identidad al CCU entre la comunidad. Fue una
respuesta para cumplir con los fines utiles de la construccién, pero también con objetivos psico-
I6gicos y bioldgicos. El procedimiento constructivo, a base de estructuras de concreto armado y
revestimientos de paneles de concreto estriado, facilité la ejecucién en un tiempo corto. La tex-
tura, color y porosidad del concreto estriado relaciona a los edificios entre ellos, con el paisaje del
pedregal y con el hombre (Boulouf y Zetter, 2016).
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Elementos como las entrecalles horizontales de los muros acusan el proceso constructivo, pues
corresponden al tamafio de los moldes de la cimbra y son parte del lenguaje expresivo de una
arquitectura carente de decoracién, pero de volumetria contundente. Los tres materiales exte-
riores preponderantes: concreto, aluminio y cristal dieron respuesta al orden constructivo y a la
intencién plastica.

En este territorio para la cultura, las personas tienen encuentros con lo sublime al presenciar
las diversas manifestaciones artisticas que alli suceden. ;Tiene sentido lo sublime en la época mo-
derna? pregunta el filésofo Karel Kosik (2012) ante la pérdida de lo poético en la ciudad contem-
poranea. Podria pensarse que los mas de 25,000 asistentes mensuales que visitan por distintas
razones el CCU dirian que si, tiene sentido dejar por un momento la prisa, el temor ante el retraso
y la tardanza, para rodearse de cosas amables, perder el tiempo util y sentir la brisa sobre el rostro;
para charlar sentado bajo la sombra de un arbol o deambular entre los edificios enclavados en el
paisaje pétreo del pedregal que aparecen en el trayecto o para prepararse psicolégicamente antes
del encuentro con las artes.
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Imagen 39
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Imagen 40. Mapa de recorrido R1 (sobre el eje Nor-
te-Sur), del estacionamiento 2 a la plaza, en el que
se indican los puntos donde se tomé el registro
fotografico. Fuente: elaboracién propia con base
en plano tomado de Google Maps.

Imagen 41. Fotografia satelital del recorrido R1.
Fuente: Google Earth.

Imagen 42. Vistas desde los puntos indicados en
el mapa. Fotografias: Isaura Gonzalez Gottdiener,
2019.

3.1 Recorrido 1: del estacionamiento 2 a la plaza

Imagen 40
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Imagen 41
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o Los volumenes destacan a lo lejos por su masividad, o De camino a la plaza los volimenes se pierden de-
en este punto son cicloramas. tras de la vegetacion, que proporciona una atmosfe-
ra fresca que protege del sol. La linealidad del anda-
dor se rompe con cambios de nivel, que responden
a la topografia del lugar.

o En algunos puntos se aprecia el volumen masivo de o Al acercarse, la masa se fragmenta en vistas parciales

la Sala Nezahualcdyotl; la geometria acusa quiebres. y aparecen las texturas de los paramentos, entreca-

lles, vanos y oquedades.
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La textura de los muros de concreto estriado se hace
evidente, al igual que la modulacién de la cimbra y

la canceleria.

0

Puerta de acceso al
nivel del semisétano,
clausurada en la
actualidad.

El puente que conecta la plaza del MUAC con la sala
de conciertos es un espacio de transicion y, a la vez,
un umbral que enmarca la escalinata para subir a la
plaza de acceso.

Al subir la escalera se descubre la plaza y la escalina-
ta de acceso principal a la sala de conciertos. La gran
puerta recibe y acoge al publico.

Imagen 42
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Imagen 43. Mapa de recorrido R2 (sobre el eje
Sur-Norte), del estacionamiento 3 a la plaza en

el que se indican los puntos donde se tomo el
registro fotogréfico. Fuente: elaboracién propia con
base en plano tomado de Google Maps.

Imagen 44. Fotografia satelital del recorrido R2.
Fuente: Google Earth.

Imagen 45. Vistas desde los puntos indicados en
el mapa. Fotografias: Isaura Gonzalez Gottdiener,
2019.

3.2 Recorrido 2: del estacionamiento 3 a la plaza

Imagen 43
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o Los volumenes de las tramoyas de los teatros y la sala de
danza sobresalen a lo lejos, por encima de las copas de los
arboles. Las entrecalles y la textura estriada del concreto

de las cajas de las tramoyas son parte del paisaje.

El recorrido por el andador es en un mismo nivel desde el
estacionamiento hasta la plaza.

Los paramentos de los edificios se aprecian en fragmen-
tos. Los entrantes y salientes de los edificios dan movi-
miento al recorrido.

o En el trayecto se llega a una encrucijada; del lado izquier-
do la vista se abre hacia el atrio cubierto por donde se
accede a la sala de danza, la sala de musica de cdmara y

los cines.

Del lado derecho aparece un gran pértico de acceso a los
teatros, que también cobija las escaleras que se convier-
ten en gradas donde el publico presencia representacio-
nes al aire libre.
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o En la encrucijada entre la plaza y el andador hacia el es-
tacionamiento 4, las bancas que delimitan los andadores
son puntos de cobijo donde las personas se redinen.

9 La plaza es el punto de encuentro previo a entrar a la sala
de conciertos.

Imagen 45
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Imagen 46. Mapa del recorrido R3, del estaciona-
miento 4 a la plaza, en el que se indican los puntos
donde se tomo el registro fotogréfico. Fuente:
elaboracién propia con base en plano tomado de
Google Maps.

Imagen 47. Fotografia satelital del recorrido R3.
Fuente: Google Earth.

Imagen 48. Vistas desde los puntos indicados en
el mapa. Fotografias: Isaura Gonzalez Gottdiener,
2019.

3.3 Recorrido 3: del estacionamiento 4 a la plaza

N

Imagen 46
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o Desde el estacionamiento 4 se aprecia el volumen del
Centro Universitario de Teatro, mientras que el resto de
los edificios quedan ocultos por los arboles.

o En el trayecto entre los drboles aparecen los edificios.

El recorrido es a través de un andador que toma los nive-
les del terreno natural.

Los arboles, sembrados posteriormente, tapan la vista ha-
cia los edificios.

El andador desemboca en una pequefa plaza que es el
punto de reunion de los musicos. También es la encrucija-
da desde donde se va hacia la plaza principal o al Centro
Universitario de Teatro.
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o Los andadores conducen al acceso de los musicos vy el
personal administrativo, a la zona de taquillas de la Sala
Nezahualcoyotl y a la plaza de acceso principal. La facha-
da lateral del recinto sinfénico aparece fragmentada de-

trds de los arboles.

e La vista de remate de este andador es la escultura La
Espiga de Rufino Tamayo, y al fondo, como ciclorama, el
MUAC.

Imagen 48
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Imagen 49. Mapa de recorrido R4 desde donde
estaba la parada de autobuUs original a la plaza,

en el que se indican los puntos donde se tomo el
registro fotografico. Fuente: elaboracién propia con
base en plano tomado de Google Maps.

Imagen 50. Fotografia satelital del recorrido R4.
Fuente Google Earth.

Imagen 51. Vistas desde los puntos indicados en
el mapa. Fotografias: Isaura Gonzalez Gottdiener,
2019.

3.4 Recorrido 4: de la parada de autobus original a la plaza
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En este punto habia una estacion de autobus en los afos Quienes llegaban en transporte publico tenfan que atra-
o setenta, que fue desmantelada. o vesar la zona de amortiguamiento, donde se proyecté un
paso a cubierto que no se construyo. En la actualidad es un
recorrido muy inseguro en el que hay fuertes problemas
sociales. Al fondo se ven los volumenes de las tramoyas.

cién surponiente-nororiente.

o La entrada peatonal original esté sobre el eje de composi- o El habitador atraviesa un atrio cubierto que enlaza el edi-

ficio de los cines y el que alberga la sala de musica de
cadmaray la sala de danza.
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Es un espacio de transicién de gran altura, a la vez que un
punto de cobijo y encuentro para quienes asisten a los
cines y sala de danza.

Al salir del atrio, al fondo se ve la Sala Nezahualcoyotl. Por
la tarde, el sol del poniente ilumina la fachada y crea con-
trastes de luces y sombras.

0

Al voltear la vista hacia la derecha se aprecia el pértico
de acceso a los teatros; la mirada penetra en las zonas de
transicion de los edificios que acogen al publico antes de
la funcion.

Imagen 51
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Imagen 52. Mapa de recorrido R5 desde la estacion
del Metrobus a la plaza, en el que se indican los
puntos donde se tom¢ el registro fotografico.
Fuente: elaboracion propia con base en plano
tomado de Google Maps.

Imagen 53. Imagen satelital del recorrido R5.
Fuente: Google Earth.

Imagen 54. Vistas desde los puntos indicados en
el mapa. Fotografias: Isaura Gonzalez Gottdiener,
2019.

3.5 Recorrido 5: de la estacidon del Metrobus a la plaza

100

200m

Imagen 52

64



i
a Google Eapthtme
3 PR Ee j 1 .

'15'& % L T L

SR A

Imagen 53

65




o En la actualidad, al CCU se puede llegar en transporte pU- o El disefio de la estacion previd el recorrido peatonal hasta
blico por medio de la Ruta 1 del Metrobus. la plaza del MUAC.

o Una serie de rampas atraviesan la zona de amortiguamien- 9 La rampa desemboca frente a la plaza del MUAC.
to sobre la vegetacion.
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Los edificios del CCU fungen como cicloramas vistos des-
de la plaza del MUAG; en este espacio el protagonista es
el museo. La escultura La Espiga de Rufino Tamayo sigue
siendo un punto de referencia para las personas.

El puente que antes conectaba al vestibulo con el esta-
cionamiento ahora conecta con la plaza. Este puente fue
recortado practicamente a la mitad con la construcciéon
del MUAC.

0

Para llegar a la plaza original, punto de confluencia de las
diversas rutas que conducen al corazén del CCU, se debe
descender desde la plaza del MUAC.

Imagen 54
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Imagen 55. Ubicacion del Centro Cultural Univer-
sitario en una fotografia aérea donde se muestran
los ejes compositivos del conjunto. Fuente: elabo-
racién propia sobre fotografia tomada de Acervo
Histérico Fundacion ICA, A.C, Fondo Aerofoto-
gréfico, Serie Vertical, FAV_2879B-01-022-00028,
Compania Mexicana Aerofoto, 1986.

Imagen 55
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4. La Sala de Conciertos Nezahualcoyotl. Analisis desde la
teoria de la composicion

El siguiente analisis esta realizado con base en la metodologia planteada por Luis Garcia Galiano "
(2016) en su tesis de maestria Reflexionar la arquitectura. Leer, pensar, aprender de las edificaciones,
consistente en aplicar la geometria de la composicion arquitecténica —nocién desarrollada por el
doctor Carlos Gonzélez y Lobo-, para comprender todo el proceso de disefio y produccion de la
edificacion, conformada por los diferentes factores inherentes al proyecto arquitecténico.

Para ello, se aplica la geometria en la composicién arquitecténica de la siguiente forma:

1. La geometria del lugar: emplazamiento.

2. La geometria de la necesidad; habitabilidad / programa arquitectonico.
3. La geometria de la realizacién: construccion.

4. La geometria de la forma: espacialidad.

5.La geometria del deseo: aspiraciones de los habitantes.

Las imagenes fueron realizadas por la autora a partir de dibujos y planos procedentes del folle-
to Centro Cultural Universitario: visita guiada en torno de su arquitectura, de Juan Benito Artigas
(1985), y de copias de seis planos originales pertenecientes al Archivo de Arcadio Artis Espriu, que
actualmente se encuentran en el Archivo de Arquitectos Mexicanos de la FA UNAM. Es importante
mencionar que, durante la pandemia, la Direccion General de Obras y Conservacion de la UNAM
(DGOC) se dio a la tarea de digitalizar parte importante de su acervo, lo que permitié tener acceso
via remota a 100 planos de la Sala Nezahualcéyotl en marzo de 2022, que incluyen: planos arqui-
tectonicos, estructurales, instalaciones eléctricas e hidrosanitarias.

En las siguientes paginas, se muestran los primeros planos originales analizados en el archivo
personal de Arcadio Artis, punto de partida de esta tesis. En los siguientes apartados se incluyen
algunos de los planos localizados en el archivo de la DGOC.

" Profesor de la Universidad Auténoma Metropolitana y del campo
de conocimiento Arquitectura - Ciudad - Territorio del Programa de

Maestria y Doctorado en Arquitectura de la FA UNAM.
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Imagen 56

Imagen 56. Planta Semisétano nivel -0.32. Fuente:
AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 57. Planta Alta nivel +15.74. Fuente: AAM/
FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 58. Corte transversal con vista hacia la
zona de butacas. Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo
Arcadio Artfs, 1976.

Imagen 59. Corte transversal con vista hacia la
zona del coro. Fuente: Fuente: AAM/FA/UNAM,
Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 60. Corte longitudinal. Fuente: AAM/FA/
UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1976.

Imagen 57

Imagen 58
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Imagen 59

Imagen 60
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Imagen 61. Vista de la plaza de acceso desde la
azotea de los teatros. Fuente: Artigas, J. B. (1985).
Centro Cultural Universitario: visita guiada en torno a
su arquitectura. México: Coordinacién de Difusion

Cultural, Coordinacion de Humanidades, Coordina-

cién de la Investigacion Cientifica, UNAM, p. 13.

4.1 La geometria del sitio: edificios dispersos en la roca

Para construir el CCU, primero se trazaron las vialidades de acceso que definieron el perimetro de
un predio de aproximadamente 600 metros de largo por 370 de ancho, con orientacion Norte-Sur
en el sentido largo, separado de la Avenida de los Insurgentes por una franja de amortiguamiento
de 100 metros de ancho para aislarlo del ruido vehicular.

Artis refiere que, cuando visitaron los terrenos, no habia ninguin acceso:

[...]era cuestién de ponerse las botas e ir caminando. Vimos que habia una cavidad, un hueco, una
depresion en la roca; ahi era el lugar adecuado, ahi pudimos aprovechar la iséptica, y construir en la
parte del pedregal. (Artis citado en Boulouf y Zetter, 2016).

El emplazamiento de la sala de conciertos definié el plan maestro y, por ende, el de los demas
componentes: el teatro Juan Ruiz de Alarcén, el foro experimental Sor Juana Inés, las salas de cine
Julio Bracho y Silvestre Revueltas, la sala de danza Miguel Covarrubias, la sala de musica de camara
Carlos Chavez, la libreria Julio Torri y el Centro Universitario de Teatro, a los que se sumo la Unidad
Bibliografica, que quedé separada de los foros por ser un espacio destinado a la lectura y el estudio.

La caja de musica quedo ubicada ligeramente al sur del centro del terreno, con la entrada orien-
tada hacia el Surponiente, hacia una plaza donde confluyen los tres ejes compositivos que marcan
las rutas entre edificios: el principal corre de norte a sur del predio, otro en el sentido oriente-po-
niente; y el que marca el eje de simetria de la sala de conciertos va del surponiente al nororiente.
Este ultimo eje marca el acceso peatonal desde la Avenida de los Insurgentes, donde habia una
parada de autobus, hoy desaparecida, desde donde aun se puede recorrer el sendero que atravie-
sa la zona de amortiguamiento, que desafortunadamente es un trayecto muy inseguro.

La plaza es el elemento que relaciona visualmente a todos los edificios y funge como un vesti-
bulo abierto donde la gente se encuentra antes de ir a cualquiera de los recintos; es un corazén
que late con la presencia de la gente:

La plaza del Centro Cultural no tiene ningun punto focal dominante por su composicion, no tiene
una asta bandera ni una catedral, cumple mas con otro objetivo, un objetivo que podriamos definir
como el de la escala del hombre que pasea. (Artigas, 1985)

Los cuatro estacionamientos estan adosados a los costados poniente y sur del predio con
acceso directo desde los circuitos viales internos, de forma que, a partir de cualquiera de ellos,
todos los recorridos entre los edificios son peatonales. La superficie que ocupan los estaciona-
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mientos es importante, lo que refleja la necesidad de utilizar el automavil para llegar al encuen-
tro con la cultura.

A este sistema de edificios, a propuesta de Jorge Carpizo, quien para 1977 era coordinador de
Humanidades de la UNAM, y del escultor Federico Silva, en ese afio se agregaron el Espacio Es-
cultérico y el Paseo de las Esculturas, dos sistemas que tienen sus propias rutas, pero parten del
mismo principio que el arquitecténico, respetar la geografia del lugar como una preexistencia a
la que habia que adaptarse.

En estos proyectos participaron seis artistas plasticos: Federico Silva, Helen Escobedo, Manuel
Felguérez, Mathias Goeritz, Hersua y Sebastian. Los artistas propusieron una escultura colectiva
y obras individuales en dos hondonadas en la roca unidas por una calzada. En un articulo dedi-
cado al Espacio Escultérico, Manuel Felguérez (1928-2020) refiere que los seis artistas invitados
para realizar el proyecto colectivo eran maestros e investigadores en la UNAM y tenian en co-
mun que su obra estaba relacionada entre si, hacian arte abstracto con tendencia constructivis-
ta (Felguérez, s/f).

La organizacion del CCU corresponde a la de un sistema arquitecténico tipo cluster que, de
acuerdo con Josep Maria Montaner (2008): “surge de la evolucién formal a partir de articulacio-
nes e intersecciones de la arquitectura moderna. En los clusters las articulaciones se estiran y
deforman hasta ser mas irregulares y versatiles, abiertas y orgéanicas”

Este tipo de orden puede rastrearse en el conjunto del Goetheanum de Steiner y en los iti-
nerarios sinuosos, no ortogonales, de los conjuntos escolares realizados por Scharoun para la
escuela primaria de Darmstadt (1951) y el liceo Geschwister en Liinen, Alemania (1956-1962),
que derivaron en las soluciones flexibles y de aspecto orgénico (arracimado o ramificado) pro-
puestas por los arquitectos Alison y Peter Smithson a finales de los afios cincuenta, quienes
acuharon el término clusters.

También guarda relacién con los conjuntos culturales de Alvar Aalto como el Centro Cultural
de Wolfsburgo (1959-1962). El arquitecto finlandés decia que sus obras se basaban en un proceso
“biodindmico’, en el que los recorridos y las formas resultan de las actividades humanas a realizarse
dentro de los edificios y no de soluciones sistematicas (Gonzalez Capitel, 1996).

Durante los aflos que durd la construccién del conjunto original, el crecimiento se dio en este
orden de ideas. Las fotografias tomadas entre 1976 y 1983 permiten apreciar los principios de
disefo: los edificios surgen del paisaje rocoso; los andadores de concreto parecen “flotar” sobre
el manto de roca o se hunden en las grietas; y el paisaje del pedregal, lamentablemente alterado
al paso del tiempo con la siembra de arboles, arbustos y pasto, luce practicamente intacto. De
acuerdo con la doctora Louise Noelle (conversacion personal, agosto de 2021), “el centro cultural
estd insertado en esa zona con mucho cuidado, con respeto a la roca, creciendo de la roca misma.
No esta impuesto.

Imagen 61
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Imagen 65

Imagen 62. Planta de conjunto original del Centro
Cultural Universitario. Fuente: Artigas, J. B. (1985).
Centro Cultural Universitario: visita guiada en
torno a su arquitectura. México: Coordinacion de
Difusién Cultural, Coordinacion de Humanidades,
Coordinacion de la Investigacion Cientifica, UNAM,
p.11.

Imagen 63. Emplazamiento del segundo edificio
del Goetheanum de Rudolf Steiner sobre una
colina. Fuente: Pérez, B. E. (2015, septiembre 24). En
el filo del expresionismo: Rudolf Steiner II. https.//
www.metalocus.es/es/noticias/en-el-filo-del-ex-
presionismo-rudolf-steiner-ii recuperado el 5 de
junio de 2022.

Imagen 64. Hans Scharoun. Planta del Liceo Ges-
chwister en LUnen, Alemania, 1956-1962. Fuente:
Admin, A. (2022, marzo 24). Liceo femenino de
los Hermanos Scholl. https://www.urbipedia.org/
hoja/Liceo_femenino_de_los_Hermanos_Scholl
recuperado el 5 de junio de 2022.

Imagen 65. Alvar Aalto, Centro Cultural de Wolfsbur-
go, Alemania, 1959-1962. Fuente: Admin, A. (2022,
marzo 23). Centro Cultural Wolfsburgo. https://
www.urbipedia.org/index.php?title=Centro_Cul-
tural_de_Wolfsburgo recuperado el 5 de junio de
2022.

La Sala Nezahualcoyotl es el edificio con mayor jerarquia del CCU; es un monolito de concreto
estriado de forma poliédrica practicamente sélido, que se abre visualmente hacia la plaza unica-
mente en los vestibulos y circulaciones, a los que el ojo curioso puede asomarse desde el exterior y
viceversa, estableciendo una continuidad espacial entre el interior y el exterior en las circulaciones.

Los entrantes y salientes en el volumen del edificio producen interesantes juegos de luces y
sombras, que cambian durante el dia. Al caer la tarde, el sol del poniente tifie de dorado el concre-
to estriado, generando un sutil contraste con el azul del cielo y el verdor de la vegetacion.

Imagen 64
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Imagen 63 Imagen 62
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Imagen 66. El volumen masivo de la sala se abre
en el accesoy en las zonas de escaleras, vestibu-
los y circulaciones interiores. Fuente: Artigas, J. B.
(1985). Centro Cultural Universitario: visita guiada
en torno a su arquitectura. México: Coordina-
cién de Difusion Cultural, Coordinacion de
Humanidades, Coordinacién de la Investigacion
Cientifica, UNAM, p. 20.

Imagen 67. Vista posterior de la sala, donde se
aprecia el acceso de los musicos. Fuente: Direc-
cion General de Obras y Conservacion UNAM.
(mayo-junio 1977). Sala de Musica Nezahual-
coyotl. Arquitectura México 39 (115), 170.

Imagen 68. El sol del poniente genera intere-
santes juegos de luces y sombras en el acceso
principal de la sala de conciertos. Fuente: AAM/
FA/UNAM. Fondo Arcadio Artis, 1980.

Imagen 66
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Imagen 68
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Imagen 69. Ejes compositivos del conjuntoy
andlisis de visuales lejanas. Los puntos E1, E2 y E3
indican la ubicacion de las esculturas que estan
en los andadores entre edificios y que son puntos
de referencia: La Espiga (E1) de Rufino Tamayo;
Cincuentenario de la Autonomia de la UNAM (E2) de
Federico Silva, y Tlaloc (E3) de Sebastian. Fuente:
elaboracion propia sobre planta de conjunto
tomada de Artigas, J. B. (1985). Centro Cultural
Universitario: visita guiada en torno a su arquitec-
tura. México: Coordinacién de Difusién Cultural,
Coordinacién de Humanidades, Coordinacién de la
Investigacion Cientifica, UNAM, p. 11.

Imagen 70. Andlisis de vistas multifocales desde
las esculturas La Espiga de Rufino Tamayo y
Cincuentenario de la Autonomia de la UNAM de
Federico Silva. Fuente: elaboracion propia sobre
planta de conjunto tomada de Artigas, J. B. (1985).
Centro Cultural Universitario: visita guiada en

torno a su arquitectura. México: Coordinacion de
Difusién Cultural, Coordinacion de Humanidades,
Coordinacioén de la Investigacion Cientifica,
UNAM, p. 20.

Imagen 71. Andlisis de vistas multifocales desde

la plaza de acceso a la Sala Nezahualcoyotl y la
plazuela que precede el acceso de los musicos.
Fuente: elaboracion propia sobre fraccion de
planta de conjunto tomada de Artigas, J. B. (1985).
Centro Cultural Universitario: visita guiada en torno a
su arquitectura. México: Coordinacion de Difusion
Cultural, Coordinacion de Humanidades, Coordina-
cién de la Investigacion Cientifica, UNAM, p. 11.

Imagen 72.Vista multifocal en corte desde la plaza
de acceso. Fuente: elaboracion propia con base en
planos originales, 2021.

4.1.1 Analisis grafico

Imagen 69
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Imagen 70

Imagen 71

Imagen 72
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Imagen 73. Vista hacia el sur del Centro Cultural
Universitario. Del lado izquierdo se ve una frac-
cion de la Sala de Conciertos Nezahualcoyotl. Al
centro se aprecian las esculturas de Federico Silva
y Rufino Tamayo con el edificio que concentra

las oficinas de Difusién Cultural UNAM, las salas
de cine, danza y musica de cdmara. A la derecha
se aprecia el Ajusco. Fotograffa: Jorge Canales.
Fuente: Universidad Nacional Auténoma de Méx-
ico (1981). Centro Cultural Universitario. México:
UNAM, pp. 55-56.
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Imagen 73




4.2 La geometria de la habitabilidad... y del sonido

Las salas de musica son cajas preciosas que en su interior congregan a musicos y audiencias;
son espacios sonoros donde la musica cobra vida, convirtiéndose en la protagonista del espacio
habitable. En estos edificios la ubicacion del escenario es el punto de partida del disefio, los es-
pectadores se ordenan con relaciéon con él y el resto de los espacios, como camerinos, bodegas,
oficinas, vestibulos y circulaciones, que responden a las necesidades de los musicos y los servi-
cios al publico. Asi, las salas de conciertos se integran por tres grandes zonas: el espacio musical,
los vestibulos y circulaciones, y las dreas complementarias.

4.2.1 El espacio musical

En la Sala Nezahualcéyotl la poesia de la musica, la exactitud de la ciencia acustica y los trazos
geométricos se conjugan para lograr que los que estan mas cerca del escenario escuchen lo mis-
mo que los que se encuentran mas lejos, en un paisaje interior cdlido. Las ondas del sonido son
de varios tipos: las hay directas —del instrumento al espectador—, y otras son de forma esférica,
gue rebotan en las paredes y el techo. Para lograr que las ondas directas y el conjunto de ondas
reflejadas se transmitan sin causar ecos y lleguen con suficiente volumen el espacio interior
debe disefarse como un continente del sonido que requiere de volumen espacial.

Desde el punto de vista arquitecténico, Artis ajustd la geometria de la iséptica y de los diversos
elementos acusticos poco a poco de acuerdo con las simulaciones por computadora que rea-
lizaba Christopher Jaffe. Eduardo Mata queria una sala con una acustica viva, donde el sonido
Ilegara con suficiente volumen hasta el espectador mas lejano sin necesidad de medios elec-
tronicos.

El escenario, de forma adiamantada con 16 x 12 metros, es el origen del espacio; a partir de
alli se genera toda la geometria. Estd elevado 80 centimetros sobre la primera fila de butacas
y tiene debajo una caja acustica: un elemento innovador de este proyecto pensado para que
las frecuencias bajas y los tipos de reverberacién lleguen a las personas de las primeras filas y
se combinen con las que vienen de arriba (Espinosa, 2016).

Las ranuras del escenario actian como la boca de una guitarra. En el foso se colocaron cortinas
gue se corrian para absorber el sonido. Si por el contrario se queria una mayor viveza, la base
de la caja podia llenarse con una capa de agua para reflejar el sonido.

(M.”Chacho” Medina, conversacién personal, 2021)

La distribucién de los 2311 espectadores (2177 tras la remodelacién realizada en el afio

2010) responde al proyecto acustico. Los espectadores rodean a los musicos distribuidos en
distintos niveles y bloques que tienen una iséptica pronunciada. Los paramentos de los bal-
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cones permiten aumentar el porcentaje de areas reflejadas, mientras que la iséptica reduce el
efecto de absorcion por parte de la audiencia (Obras, 1980).

El muro envolvente, de 60 centimetros de espesor, delimita el gran espacio musical aislan-
dolo del ruido exterior. Si bien no es un poligono regular, si tiene un eje de simetria longitudi-
nal: la geometria de la sala es totalmente simétrica.

El elemento que confirma el origen de la geometria de la habitabilidad es el plafén acustico,
conformado por difusores de acrilico, tintados en color marrén, con forma de caratula de reloj
y prismatica que penden sobre el escenario y las primeras filas del patio principal de butacas
organizadas de forma radial.

Los reflectores con forma de caratula de reloj tiene tres funciones basicas: 1) proporcionar un dosel de
360 grados en el escenario que distribuye los arménicos de cada instrumento por todo el auditorio,
de modo que la nota A de un oboe pueda distinguirse de la nota A de un violin; 2) proporcionar ca-
pacidad auditiva en el escenario (para que los intérpretes se oigan a si mismos) y audicién transversal
(para que las secciones se oigan entre si); y 3) proporcionar equilibrio entre las secciones de la orques-
ta (las aberturas entre los elementos pueden ajustarse para liberar parte de la energia de los metales,
de modo que las primeras filas del publico no queden aniquiladas por la intensidad del sonido) [...] El
objetivo de los reflectores prismaticos es transmitir los primeros reflejos al publico no mas de 20 mili-
segundos después de que les llegue la sefial directa, para conseguir claridad, intimidad y precisién. En
la sala de la Ciudad de México estos primeros reflejos llegan entre 14 y 16 milisegundos. (Architectural
Record, 1978)

En el centro del plafén acustico confluyen todos los trazos geométricos de la sala: aperturas vi-
suales, prolongacién de los ejes de los vestibulos y centro de los trazos concéntricos que ordenan las
butacas.

Es muy dificil que un musico alcance a escuchar al que esta al otro lado de la orquesta. Para resolver
esto no podiamos elevar las paredes traseras a ellos, pues la gente que se sienta en las secciones de
coro y orquesta no tendrian visibilidad, de manera que resolvimos instalar un sistema de reflectores
suspendidos en el techo, sistema que empleé por primera vez en la Sala Nezahualcéyotl y que ahora
utilizo en todas las salas al redondeo que disefio en el mundo, porque por muy buena acustica que
logremos instalar en la seccién del publico, lo que realmente importa es que los musicos se puedan
escuchar ellos y entre ellos, porque son los que hacen la musica y tienen que tocar en ensamble, en
tiempo, y si estan a 20 metros el uno del otro, sin los reflectores que penden sobre ellos, seria muy difi-
cil crear un balance entre las diferentes secciones de instrumentos, entre los metales y las percusiones
y los instrumentos de baja densidad sonora, que son las cuerdas. Todo esto es fundamental para que
el sonido de la orquesta sea excelente. La cualidad de sonido es una combinacién de lo que genera la
orquesta y lo que crea la sala. (Jaffe citado en Espinosa, 2016)
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Imagen 74. Planta foyer, nivel +4.71. En este nivel
estd el foyer, los accesos a patios principal de
butacas y circulaciones y escaleras que conducen a
los otros niveles. El plano esté4 firmado por Arcadio
Artis. Fuente. Archivo DGOC UNAM, 1976.

magen 75. Planta mezanine, nivel +9.83. En este
nivel estd el mezanine donde hay dos nucleos de
bafos para hombres y mujeres. Desde las escaleras
laterales se accede al coroy a los balcones latera-
les. El plano esté firmado por Arcadio Artis. Fuente:
Archivo DGOC UNAM, 1976.

Imagen 76. Planta alta, nivel +15.74. En este nivel
estd el vestibulo por el que se accede a la zona de
butacas de la planta alta. De cada lado del vestibu-
lo quedan ubicadas las cabinas de grabacién y de
TV. El plano esta firmado por Arcadio Artis. Fuente.
Archivo DGOC UNAM, 1976.

Sobre este plafén colgante estd el cielo raso de la sala, de panel de yeso, cuyo punto mas alto
queda a 22 metros del escenario. Ligeramente céncavo, no es una superficie homogénea, presen-
ta ligeros quiebres que Jaffe fueron modelados por computadora. En la superficie, sobresale una
piramide invertida dispuesta sobre la orquesta y el publico del piso principal. Entre el plafén y la
estructura de la cubierta se genera una cdmara plena que aloja el sistema de aire lavado y los pasos
de gato para el mantenimiento del aire y las luminarias. Esta cdAmara plena también amortigua el
ruido exterior.

La iséptica de los patios de butacas, balcones laterales y coro conforma una serie de terrazas
gue rodean a la orquesta y generan un paisaje interior en el que los espectadores también son
parte de la acustica. El cuerpo humano absorbe el sonido, por ello la presencia y ausencia de los
espectadores fue considerada en el disefo de las butacas: si la localidad no se ocupa, la tapiceria
absorbe el sonido; si se ocupa, la pieza de madera que sobresale al respaldo ayuda a conducir el
sonido directamente al pabellén de la oreja.

El ambiente de la sala fue concebido como un paisaje interior. Para que los muros de concreto
no fueran grises, Artis recurrié a sus conocimientos como pintor; le agregé un pigmento al concre-
to que doté de una tonalidad beige a los muros de respaldo del coro y los balcones laterales. En es-
tos ultimos se tallaron en bajorrelieve los escudos de la UNAM y, su antecesora, la Real y Pontificia
Universidad de México. En la salapredomina la gama de tonalidades café con acentos de color en
la tapiceria de las butacas: anaranjados y azules. La iluminacién arquitectdnica bafa profusamente
todo el espacio, mientras el publico entra a ocupar sus asientos. Al iniciar el concierto, solo queda
iluminada la orquesta.

Una peculiaridad de este recinto es la ventana interior entre el vestibulo del sequndo piso y la
sala, que permite a los espectadores que llegan tarde participar visualmente del concierto. Mien-
tras esperan acceder a sus butacas en el intermedio, habitan el interior con la mirada. Esta cristale-
ra es una aportacion de disefo de la Sala Nezahualcdyotl, idea que, al igual que otras, se discutié
con todo el equipo antes de realizarla.

Estos y otros elementos acusticos son parte inherente del programa arquitecténico; no fueron
concebidos después sino de forma integral con la arquitectura, pues el origen de la geometria de
la habitabilidad en este recinto es el espacio musical: la sala es un instrumento musical que se fue
afinando poco a poco hasta ponerla a punto para su inauguracion.
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Imagen 74

Imagen 75

Imagen 76
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Imagen 77

Imagen 78

Imagen 77.Vista del foyer con el mural £/ sol prehis-
pdnico de Gaston Gonzalez César. Fuente: AAM/FA/
UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1981.

Imagen 78.Vista de una de las circulaciones latera-
les que conduce a la zona de balcones y del coro.
Fuente: AHUNAM/IISUE, Coleccion Armando Salas
Portugal, Armando Salas Portugal, 1977.

Imagen 79. Vista del mezanine. Fuente: Direc-

cién General de Obras y Conservacion UNAM.
(mayo-junio 1977). Sala de Musica Nezahualcoyotl.
Arquitectura México 39 (115), 178.

Imagen 79

4.2.2 Vestibulos, circulaciones y escaleras

La plaza es el punto de encuentro previo al concierto, un espacio soleado donde confluyen los an-
dadores peatonales que conectan a la sala con los estacionamientos y los otros foros. Artis estudié
las proporciones que debia haber entre cada edificio y las distancias que la gente no se alejara sino
se percibiera en un espacio arquitecténico total (Bouloufy Zetter, 2016).

De este espacio se sube por una escalinata a un amplio vestibulo, al que también se puede acce-
der por un puente desde el estacionamiento (hoy la plaza del MUAC) o por la escalera desde las ta-
quillas. Al entrar por el acceso principal, en el muro del frente se aprecia la obra El sol prehispdnico,
del escultor mexicano Gastén Gonzélez César'®. De este elemento distribuidor parten las escaleras
y elevadores que suben al mezanine, donde esta la cafeteria, y a la planta alta; o bajan a la zona
de las taquillas y los sanitarios. De alli también se llega a las circulaciones laterales y escaleras que
conducen a los balcones laterales y al coro.

El vestibulo y los corredores tienen una relacién visual constante con el exterior que continda en
las escaleras, el mezanine y la zona de taquillas. Al llegar al vestibulo del segundo piso, las vistas
hacia afuera se cierran; en contraste, como ya se menciond, la vista se abre al interior de la sala a
través de una ventana que sorprende a quienes llegan a este nivel, pues desde ella se aprecia el
espacio musical en su totalidad.

En todos los recorridos, los cambios de altura, que acusan la solucién estructural, dan variedad al
trayecto, asi como las visuales. Los espacios que conducen a los espectadores a las distintas zonas
de la sala son amplios donde confluye més gente y se angostan conforme los flujos se separan.

Las texturas y colores de los acabados proporcionan un ambiente grato al foyer. Tres materia-
les -marmol, concreto y cristal- dan vida a un espacio interior fluido y abierto, donde la gente
se encuentra al inicio, en el intermedio y al término del concierto. Este espacio de distribucion se
abre media hora antes de los conciertos y se cierra media hora después de que finalizan. La gente
entra por el acceso principal y la puerta que desemboca al puente que libra el desnivel de la roca,
y sale por estos mismos puntos y una puerta lateral en el costado oriente, que conduce al estacio-
namiento cuatro.
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4.2.3 Espacios complementarios

El tercer elemento de la geometria de la habitabilidad son los espacios complementarios: came-
rinos, bodegas de instrumentos, salén de ensayos, sala de prensa, oficinas, taquillas, sanitarios
generales y cuarto de maquinas. Estos se alojan en el semisétano y el sétano, ubicados debajo de
los balcones laterales y el coro; tienen accesos independientes desde los andadores exteriores,
con lo que los flujos de espectadores, musicos, trabajadores y empleados administrativos estan
claramente diferenciados.

En los camerinos y salones de ensayo, los musicos “calientan”la voz y los instrumentos. Los muros
que dividen esta zona del escenario evitan que el sonido se transmita entre ambos espacios.

Por su parte los servicios al publico (sanitarios, guardarropa y taquillas) estan debajo del vesti-
bulo y en el mezanine (cafeteria y sanitarios). Estos sélo son accesibles un poco antes, durante y al
término de los conciertos. Son espacios de transito temporal y de corta estadia que se interconec-
tan con las circulaciones y el vestibulo en una continuidad espacial.

Imagen 80

Imagen 81
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Imagen 82

'® Gastén Gonzélez César (1941). Pintor y escultor. Estudié en la

Escuela Nacional de Artes Plasticas de 1955 a 1969. Sus primeras es-
culturas fueron figurativas. Los materiales que emplea son bronce,

piedra, madera y fierro. (Kassner, L. 1983)
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Paginas anteriores

Imagen 80. Corte C-C. Se indican los cinco niveles
del edificio: Sétano, -4.32; Semisétano, -0-32; Foyer,
+4.71; Mezanine, +9-38; y Planta Alta, +15.74.
Fuente: Archivo DGOC UNAM, 1976.

Imagen 81. Planta sétano, nivel -4.32. En este nivel
se ubica: cuarto de maquinas, salén de ensayos,
almacén de instrumentos, almacén general y
camara acustica. El plano esté firmado por Arcadio
Artis. Fuente: Archivo DGOC UNAM, 1976.

Imagen 82. Planta semisétano, nivel -0.32. En este
nivel estan: camerinos, vestidores, banos, oficinas,
taquillas, bafos del publico. El plano esta firmado
por Arcadio Artis. Fuente: Archivo DGOC UNAM,
1976.

Imagen 83. Andlisis de la geometria de la compo-
sicion de los cinco niveles de la sala de conciertos.
De izquierda a derecha: nivel -4-32: nivel -0.34, nivel
+4.71: nivel +9.83; nivel +15.74. En el centro del
plafén acustico confluyen todos los trazos geomé-
tricos de la sala: aperturas visuales, prolongacion
de los ejes de los vestibulos y centro de los trazos
concéntricos que ordenan las butacas. Fuente: ela-
boracién propia en planos de Autocad dibujados a
partir de los originales, 2021.

4.2.4 Analisis grafico
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Imagen 84. Andlisis de usos y flujos de la sala de
conciertos. De izquierda a derecha: nivel -4-32:
nivel -0.34, nivel +4.71: nivel +9.83; nivel +15.74.
Fuente: elaboracion propia en planos de Autocad
dibujados a partir de los originales, 2021.
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Imagen 85. Andlisis de usos en corte longitudinal
y cortes transversales. Fuente: elaboracién propia
en planos de Autocad dibujados a partir de los
originales, 2021.

Imagen 86. Visuales desde varias butacas de la sala
y algunos puntos en el foyer y el vestibulo de plan-
ta alta. Fuente: elaboracion propia en planos de
Autocad dibujados a partir de los originales, 2021.
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Imagen 87.Visuales desde varias butacas de la sala
vistas en los cortes transversales y longitudinal.
Fuente: elaboracion propia en planos de Autocad
dibujados a partir de los originales, 2021.

Imagen 88. Vista de la sala desde el coro en la
que se aprecia el plafén acustico y las ranuras de
la cdmara acustica debajo del escenario. Fuente:
AHUNAM/IISUE, Coleccién Armando Salas Portu-
gal, ASP-CU-03663, Armando Salas Portugal, 1977.

Imagen 89. Vista lateral de la sala desde el coro en
la que se aprecia la ventana del vestibulo. Fuente:
AHUNAM/IISUE, Coleccién Armando Salas Portu-

gal, ASP-CU-03669, Armando Salas Portugal, 1977.

Imagen 87
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Imagen 88 Imagen 89
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Imagen 90. Plano de cimentacion. Fuente: Archivo
DGOC UNAM, 1976.

Imagen 91. Plano de columnas y muros. Uno de los
detalles indica la colocacién de sonotubo en los
muros de concreto para aligerarlos. Fuente: Archivo
DGOC UNAM, 1976.

Imagen 92. Plano de armaduras de la cubierta.
Fuente: Archivo DGOC UNAM, 1976.

Imagen 93: Plano de graderias del coro y balcones
laterales. Fuente: Archivo DGOC UNAM, 1976.

4.3 La geometria de la realizacion: un edificio brutalista

En la Sala Nezahualcdyotl, la estructura es racional y queda a la vista. Los materiales son austeros;
fueron elegidos para cumplir principalmente con las condiciones acusticas, una rapida ejecucién
y un minimo mantenimiento. Al exterior, la sala es de concreto estriado y cristal, dos materiales
gue en los setenta eran el vocabulario de un lenguaje arquitecténico: el brutalismo. Al interior, los
materiales acusan su funcidén acustica y de confort para los espectadores.

Como ya se menciond, la sala fue construida en una oquedad en la roca que se aprovech6 para
la iséptica, aunque aun asi hubo que utilizar dinamita (Espinosa, 2016). El terreno es heterogéneo.
La lava derramada por el Xitle tomé diversas formas al enfriarse; en algunas partes es roca sélida,
en otras envolvié zonas de arcillas que, con el tiempo, formaron cavernas. El ingeniero Roberto
Ruiz Vil4, quien fue el residente de la obra, recuerda que para definir la cimentacion se realizaron
perforaciones para identificar si la roca era sana o habia oquedades:

Dependiendo del resultado se daban las soluciones, cuando las cavernas eran grandes se demolié
el lecho para cimentar en la capa profunda; en los casos de pequenas bolsas, se rellenaron con
concreto ciclépeo. La cimentacion principalmente es a base de zapatas corridas de concreto arma-
do que reciben a los muros de carga, y zapatas aisladas para las columnas. (Ruiz Vila, conversacion
personal, febrero de 2021)

El piso del semis6tano es de firme de concreto armado revestido de marmol Santo Tomas en
las zonas de taquillas y de oficinas. Las gradas que techan camerinos y salones de ensayo son de
concreto reforzado. En el caso del patio principal de butacas, la estructura para la iséptica de las
primeras filas es de madera, pues la caja de resonancia debajo del escenario se prolonga mas alla
de él. Después, el resto del graderio es de concreto armado, material que también da forma y sus-
tento al mezanine, el segundo piso de la sala y los frentes de los balcones.

Los muros envolventes de este edificio poliédrico son de concreto armado, con un espesor de
78 centimetros. Los que envuelven al espacio musical son sélidos, mientras que los que enmarcan
el acceso al vestibulo fueron aligerados con sonotubo de cartén, que en los primeros colados co-
lapsé debido a la humedad. El calculo estructural fue realizado por la empresa Colinas de Buen:

Todos los materiales y la maquinaria fueron de procedencia nacional, salvo una bomba que
tuvo que traerse de Inglaterra pues en México no habia la experiencia ni el equipo para colar mu-
ros de concreto de la altura que tenian los de esta obra. La bomba parecia un platillo volador. Para
ajustarla fue un problema, al principio se disgregaba demasiado el concreto y la grava se convertia
en pedradas. (Ruiz Vila, conversacion personal, febrero de 2021)

El techo de la sala tiene forma piramidal; sus aristas son armaduras de acero que concurren
a un vértice fijado por razones acusticas. La superficie es de ldamina de acero acanalada con los
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de concreto ligero adicional. Orso NUfez comenta que la idea era forrarla de cobre, pero no fue
posible porque era muy costoso. Para tomar la componente horizontal de la carga hay una trabe
perimetral de concreto.

Imagen 90 Imagen 91

Imagen 92 Imagen 93
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Imagen 94

Imagen 95

Imagen 94. Cimbra del muro de concreto estriado.
Fuente: Musica UNAM, 1976.

Imagen 95. Detalle de los muros de concreto
estriado de la fachada. Fuente: Direccion General
de Obras y Conservacion UNAM. (mayo-junio
1977). Sala de MUsica Nezahualcoyotl. Arquitectu-
ra México 39 (115), 172.

Imagen 96. Dibujo del disefio acustico donde se
muestra como se refleja el sonido en los diversos
elementos acusticos de la sala. Fuente: Universidad
Nacional Auténoma de México (1977). Sala de
Conciertos Nezahualcoyotl (folleto), p. 5.

4.3.1 Cimbra a la medida

Una de las principales caracteristicas de la sala de conciertos es el acabado estriado del concreto,
una textura que fue utilizada por primera vez en 1963 en el edificio de Arte y Arquitectura de la
Universidad de Yale, de Paul Rudolph; también esta presente en el Grupo de Viviendas para la Caja
de Pensiones de Can Mercader en Badalona, Espafia, ciudad donde Artis vivié entre 1973 y 1975.
La eleccion de este acabado expuesto resolvié aspectos tanto practicos como estéticos: se queria
que los muros no fueran frontones lisos, sino que tuvieran caracter para que el edificio entablara
un didlogo con el pedregal. Ademas, con la textura, se evitarian pintas y vandalizaciones.

Para el procedimiento constructivo hubo que fabricar una cimbra metalica especial con las entran-
tes y salientes del estriado, modulada para colar paneles de 2.40 metros de altura. Con base en esta
medida, Artis dise6 el despiece de los muros. El vibrado del concreto se tuvo que hacer con mucho
cuidado, se descimbraba de veinticuatro a cuarenta y ocho horas después. Habia que desmoldar en
el momento adecuado, igual que un flan o un pastel para que no se echara a perder la superficie.
(Ruiz Vila, conversacién personal,

febrero de 2021)

Artis refiere que, para evitar resanes, se decidié despuntar el concreto a mano y después de
descimbrary, posteriormente, cincelar para formar las estrias. El colado se hizo con concreto ligero
con espuma de poliuretano (Bouloufy Zetter, 2016).

La modulacién de las juntas horizontales de los paneles de concreto, que obedece al proce-
dimiento constructivo, proporciona escala a los espacios al dividir la gran altura en listones hori-
zontales a cada 2.40 metros, salvo en un par de ajustes. Esta modulacién tiene continuidad en la
canceleria de los ventanales, lo que proporciona ritmo a fachadas interiores y exteriores.
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4.3.2 Elementos acusticos y estéticos

El techo, de forma ligeramente piramidal, esta resuelto a base de armaduras de acero, que quedan
apoyadas en uno de sus extremos sobre una trabe perimetral que descansa encima de los muros
de carga, mientras que en el otro concurren a un vértice fijado por razones acusticas, por lo que
no es una piramide regular. La cubierta es de lamina de acero acanalada, recubierta con concreto
ligero con perlita para reforzar el aislamiento acustico (Obras, 1978).

En el espacio musical, los materiales de paramentos, antepechos de balcones, pisos, escenario,
plafones, escaleras y butacas, responden a la acustica. El escenario, que se extiende hasta las pri-
meras filas de butacas, es de duela de madera y funge, también, como caja de reverberacién; tiene
una serie de rejillas horizontales ubicadas a lo largo de los bordes delantero y trasero del escenario,
en la cara frontal y en el piso frente a la primera fila. Hacia el interior, tiene una altura de mas de
cuatro metros, por lo que con frecuencia es utilizado para almacenamiento.

El plafén acustico estd integrado por superficies reflectantes de acrilico de una pulgada de es-
pesor, con forma circulary convexa de 1.80 a tres metros de didmetro, y apariencia de prisma. Estos
elementos fueron disefados para reflejar y difundir los tonos medios altos y altos hacia la orquesta
y el publico. El cielo raso, de superficie concava, es de panel de yeso y refleja las frecuencias bajas
de manera difusa; suspendida a él, tiene una piramide invertida.

Los recubrimientos de madera de muros y antepechos de balcones fungen como superficies
que reflejan el sonido. Por otra parte, el muro en forma de herradura que rodea a la orquesta y la
parte de la audiencia de la planta baja estéa recubierto por paneles quebrados de madera estriada
con fibra de vidrio y tiene un remate volado, también de madera. En cuanto al muro de fondo del
coro, éste se encuentra recubierto por paneles de madera estriada con fibra de vidrio, colocados
sobre el muro envolvente de concreto y dispuestas con distintas alturas, como si se tratara de un
gran érgano.

Los antepechos de los balcones del segundo piso tienen paneles de madera de formas polié-
dricas. Las butacas, disefiadas por el arquitecto Arturo Trevifio, tienen respaldos de madera que
sobresalen para conducir el sonido al pabellén de la oreja y estan tapizados con telas porosas, y las
escaleras estan recubiertas por alfombra. Los acabados de muros y plafones son de tonos neutros,
madera y beige claro, mientras que el plafén acustico es color marrén. El acento de color estd en la
tela de las butacas, azules y naranjas.

En lo que respecta a vestibulos y circulaciones, en las fotografias de los primeros afios de la sala,
se aprecia que los pisos de los vestibulos laterales tenian alfombra de color naranja vibrante para
amortiguar el sonido de los pasos, que contrastaba con el gris del concreto estriado, una combi-
nacién que también es una influencia del edificio de Rudolf para la Universidad de Yale, y que en
la sala mexicana contrasta con el verdor de las vistas hacia el exterior. En la actualidad la alfombra
naranja solo tiene presencia en las escaleras que suben al coro.

Imagen 96
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Imagen 97. Armaduras de acero de la cubierta.
Fuente: Universidad Nacional Autonoma de
México (1977). Sala de Conciertos Nezahualcéyot!
(folleto), p. 17.

Imagen 98. La sala fue remodelada con total apego
al proyecto original poco antes de cumplir 40 afios
de vida. Fotografia: Carlos Cisneros. Fuente: Vargas,
A. (18 de enero de 2010)."Poco a poco devuelven
su brillo original a la Sala Nezahualcoyotl”. La Jor-
nada. https://www.,jornada.com.mx/2010/01/18/
cultura/alOnicul recuperado el 20 de diciembre
de 2021.

Imagen 97

4.3.3 Instalaciones

Otros aspectos de la geometria constructiva son las instalaciones. En esta tarea, de acuerdo con los
planos que resguarda la DGOC participaron: Instalaciones y Edificacidn S.A. en el disefio y calculo
de las instalaciones eléctricas, y el ingeniero Francisco Garza Maldonado en el disefio de las insta-
laciones hidrosanitarias.

La iluminacién arquitecténica se proyectd para niveles de 250 luxes en las areas de acceso, am-
bulatorios, vestibulacién y locales para usos generales. En espacios como la cafeteria y dreas admi-
nistrativas se consideraron hasta 350 luxes (Obras, 1978). Detras del disefio de iluminacién hubo
mucha ingenieria para lograr los distintos escenarios luminicos por medio de circuitos, dimmers y
la ubicacién de las [amparas (Ruiz Vil4, conversacién personal, febrero de 2021).

El agua potable tuvo que ser llevada desde la toma de Avenida del Iman para ser almacenada
en una cisterna con capacidad de 50,000 litros para los servicios y 20,400 para el sistema contra in-
cendio. Una red de alimentacién de agua rodea a la sala en el nivel del semisétano. Los nucleos de
escaleras albergan los ductos por donde corren las tuberias hacia los distintos niveles. Las bajadas
de aguas pluviales estdn embebidas en los sonotubos de los muros perimetrales, mientras que las
tuberias fueron forradas con fibra de vidrio para aislar el ruido.

El aire lavado esta oculto entre el cielo raso y la cubierta; se cuidé mucho que no emitiera ruido.
La inyeccidn de aire es a velocidad muy baja, por medio de ductos aislados actsticamente que sa-
len a través de rejillas, y difusores en la parte alta de la sala y en el plafén de las dreas de circulacién,
zonas de estar y descanso (UNAM, 1977).

4.3.4 Ejecucion en tiempo récord

La construccién de la sala de conciertos se realizé en menos de un ano sin sacrificar la calidad
espacial ni constructiva. Esto fue posible gracias a que la estructura y las soluciones constructivas
fueron racionales y se utilizaron materiales basicos en la industria de la construccién disponibles
en México, pero también a un gran compromiso por parte de arquitectos e ingenieros universita-
rios, contratistas y proveedores.

A lo largo de la obra, el proyecto se modificé gradualmente. La principal razén de ello fue para lograr la
acustica esperada:

Durante la obra, Chistopher Jaffe realizé mediciones periddicas de las ondas sonoras con radares
y disparadores que, en algunos casos, demandaron ligeros ajustes de la geometria arquitecténica
que Artis dibujaba en una libreta que llevaba consigo en sus visitas a la obra. (Ruiz Vil4, conversa-
cién personal, febrero de 2021)



Por su parte, el musico Javier Velazco, que posteriormente fue el primer director de la Orquesta
Sinfonica de Mineria, también tuvo un papel importante en las revisiones en obra:

Junto con Jaffe, el musico Jorge Velazco fue la persona con la que realmente se hizo equipo para
las revisiones de la acustica, él se sentd a escuchar el sonido en todas las butacas antes y después
de la inauguracién. Pasada esta ultima pidié que el plafén acustico se bajara 20 centimetros y se
hizo un ajuste en el plafon de tablaroca para corregir algunas deficiencias. (O. NUfez, conversacion
personal, septiembre de 2021)

Respecto a todo el proceso de la obra, Roberto Ruiz Vila destaca:

La relacién de trabajo fue fluida con una excelente comunicaciéon. Trabajaban de forma lineal con
objetivos concretos. Fue un proceso sin burocracias, en el que la transparencia del manejo de los
recursos llevé a lograr una construccion de muy bajo costo en muy poco tiempo, con alta calidad. Imagen 58
Un edificio armdnico, no suntuoso en correspondencia con su contexto. (Ruiz Vil4, conversacion

personal, febrero de 2021)
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Imagen 99. a) La sala consta de dos sistemas es-
tructurales, el que soporta la cubierta de gran claro
y el de la zona de vestibulos al frente; las gradas del
coroy los balcones laterales conforman una herra-
dura en planta que abraza el escenario y el patio
principal de butacas; b) EI muro envolvente aisla al
interior del ruido exterior; al frente, en el vestibulo,
el sistema de columnas permite la apertura visual
por medio de pafos acristalados, mientras que

las escaleras quedan contenidas entre dos muros

y tienen vista hacia el exterior; ) los muros que
envuelven al piso principal de butacas junto con
los balcones del coro son elementos acusticos, al
igual que el muro del fondo del coro; d) Trazo del
plafén acustico, balcones y muros de madera de la

planta alta; e) Trazo de las armaduras de la cubierta.

Fuente: elaboracion propia en planos de Autocad
dibujados a partir de los originales, 2021.

4.3.5 Analisis grafico
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Imagen 101. Fachada. El plano esta firmado por
Arcadio Artis. Fuente: Archivo DGOC UNAM, 1976

4.4 La geometria de la forma: arquitectura para ser vista

La Sala Nezahualcoyotl es un edificio que nace del interior al exterior; la forma es el resultado de
la funcién que alberga, pues, como se menciond, el espacio musical fue el origen de la accion
proyectual. El espacio filarménico esta definido por la ubicacién de la orquesta, la relacién de los
espectadores con ella y los tiempos de reverberacion.

La forma del piso, los muros y el techo moldean el espacio interior cuyo volumen, de 30,640 me-
tros cubicos, se calculé para la sonoridad de la musica sinfénica de compositores mexicanos como
Silvestre Revueltas y Carlos Chavez, que tiene tiempos de reverberacidn de hasta tres segundos.
La sala es mas voluminosa que las europeas; el volumen de aire mantiene el sonido un poco mas
y no se trata de un sonido reflejado, sino que se queda arriba en un momento de reverberacién
suficientemente calculado para que no haya eco (Espinosa, 2016).

4.4.1 El piso

La Unica zona con piso plano es el proscenio, ubicado en la parte mas baja del gran espacio musi-
cal. A partir de alli, el publico se distribuye en grupos escalonados que van ascendiendo para ga-
rantizar la visién y la transmisién del sonido. Estan organizados en gradas y balcones cuya is6ptica
moldea el suelo. Los bloques de butacas tienen distintas pendientes de acuerdo con la distancia
gue guardan con el escenario y con las condiciones de visibilidad, accesibilidad y confort. La in-
clinacién de la iséptica se fue ajustando en un didlogo permanente entre acustica y arquitectura:

La Sala Nezahualcoyotl tiene un metro entre butaca y butaca, porque se queria que fuera un espa-
cio cdmodo, y eso influye mucho en la iséptica: se van perdiendo butacas y se va alargando la sala
y es un trabajo muy laborioso ir compensando, a mano, la altura con la horizontal. (Artis citado en
Bouloufy Zetter, 2016)

4.4.2 Muros y balcones

Los agrupamientos de los espectadores estan delimitados por muros y balcones que acotan zonas
sin cerrarlas visualmente. La orquestay las butacas de la planta baja estan bordeadas por un muro
con forma de herradura que, a su vez, es el basamento de los balcones laterales y del coro. Estos
bloques de butacas quedan delimitados por el muro envolvente del edificio. Respecto a la planta
alta, la Ultima fila esta separada del vestibulo del segundo piso por una ventana horizontal, lo que
expande la vision. Asi, los limites verticales de la sala se diluyen; lo que cuenta en el espacio es la
comunidad de espectadores reunidos en torno a la orquesta.



4.4.3 Plafon

La superficie del techo interior es el tercer elemento que define el espacio. Una superficie concava
que en el punto mas alto respecto del escenario tiene 21.50 metros y en el mas bajo 14.50 metros.
Esta altura es atenuada por el plafén acustico que, ademas de cumplir su cometido de reflejar el so-
nido, proporciona escala al gran espacio y enmarca a la orquesta.

4.4.4, Forma exterior

Una caracteristica de este edificio es que no habia limitaciones en cuanto a colindancias, pues se dis-
ponia de todo el terreno, lo que represento la oportunidad de hacer un proyecto en que todo fueran
proporciones (Espinosa, 2016). La envolvente del espacio es un volumen contundente, un objeto
que se posa sobre el paisaje del pedregal, sélido, masivo, con cortes que permiten que la vista pene-
tre desde el exterior hacia el interior, y viceversa, en las zonas de vestibulos y circulaciones verticales.

Artis hace referencia a que esta influencia de la forma exdégena proviene del expresionismo ale-
man. En este sentido es importante recordar el segundo edificio del Goetheanum de Rudolf Steiner,
donde por primera vez se dejé el concreto expuesto como acabado exterior. No obstante, a diferen-
cia de la obra de Steiner, que se fue modelando como una escultura, el recinto sinfénico se construyd
de forma racional. También vale la pena profundizar en otras relaciones como las que se pueden
rastrear en la obra de Alvar Aalto. Para el arquitecto finlandés, la forma y los materiales tienen fines
psicolégicos y bioldgicos, mientras que las texturas, los colores, y los grados de porosidad se relacio-
nan de distintas maneras con el hombre. Estos conceptos estan presentes en la Sala Nezahualcéyotl,
al igual que la practicidad de Aalto, quien aproveché la tecnologia para lograr la estandarizacion
flexible en sus obras. Asi, la sala mexicana es un edificio cuya forma tiene influjo expresionista, pero
su solucion constructiva se realizd de forma racionalista.

Con respecto al resultado formal, Artis escribié:

La obra permitia grandes aventuras en este aspecto y no pocas revisiones de conciencia (me refiero a
estas revisiones en relaciéon con una arquitectura ya "tradicional”y su manejo de volimenes llenos de
simples formulismos) [...] La sala se levanta en un terreno accidentado, el pedregal, pero sus dimen-
siones minimizan la topografia obligando afortunadamente a verse la construccién. Digo afortunada-
mente pues plantea la posibilidad de una reconciliacién histérica ya que gran parte de la arquitectura
en nuestro pais propugna por el objeto para funcionar. En este caso se pretende que sea también
para ser visto, para ser visto dinamicamente creando diferentes puntos de interés: en el exterior son
los grandes claroscuros y muros quebrados en diferentes angulos que presentan siempre una pers-
pectiva cambiante; en el interior la intencidn se mantiene buscando siempre puntos de interés visual
prolongando la perspectiva hacia nuevos espacios. (Artis, 1977)
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Imagen 102. Modelo 3D del interior de la Sala
de Conciertos Nezahualcoyotl. Elaboracién:
Arg. William Bércenas, a partir de los planos
originales, 2021.

Imagen 103. Anlisis del contorno de la forma
del piaso, el plafén y la cubierta, y de los mate-
riales interiores. Fuente: elaboracién propia en

Autocad con base en los planos originales, 2021.

4.4.5 Analisis grafico

Imagen 102
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Imagen 104. Los pliegues de la envolvente de la
sala 'y las superficies acristaladas responden a los
espacios interiores. Las entrecalles horizontales
de la cimbra atentan la masividad del volumen.
Fuente: AHUNAM/IISUE, Coleccién Armando
Salas Portugal, ASP-CU-0386, Armando Salas
Portugal, 1977.

Imagen 105. El interior de la sala de conciertos
responde al proyecto acustico. En esta fotografia
se aprecian las distintas soluciones integrales en
las que la arquitectura y la ingenierfa acustica
son consecuencia de la geometria del espacio
musical. Fuente: AHUNAM/IISUE, Coleccion
Armando Salas Portugal, ASP-CU-0357, Armando
Salas Portugal, 1977

Imagen 104
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Imagen 105

109



Imagen 106. La Sala de Conciertos Nezahual-
coyotl con el Popocatépetl al fondo. Fotografia:
Jorge Canales, 1980. Fuente: Universidad Nacio-
nal Auténoma de México (1981). Centro Cultural
Universitario. México: UNAM, pp. 23-24.
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Imagen 107

Imagen 107. Nota en Gaceta UNAM sobre la inaugura-
cién de la Sala de Conciertos Nezahualcoyotl. Fuente:
Gaceta UNAM (3 de enero de 1977). La UNAM tiene
desde el jueves pasado la primera sala de conciertos
de Iberoamérica. Gaceta UNAM XIV (19), pp. 1-3.

Imagen 108. Articulo sobre la Sala de Conciertos
Nezahualcoyotl, publicado en 1977 en la Revista
Arquitectura México. Fuente: Direccion General de
Obras de la UNAM (mayo-junio, 1977). Sala de Musica
Nezahualcoyotl. Arquitectura México 39 (115), 170-179.

Imagen 109. Nota sobre la acustica de la sala publi-
cada en The New York Times. Fuente: Riding, A. (12 de
septiembre de 1977). Mexico's Surround Concert Hall
Passes Acoustic Text. The New York Times.

Imagen 110. Nota periodistica con motivo del 40
aniversario de la Sala Nezahualcdyotl. Fuente: Espi-
nosa, P. (29 de diciembre de 2016). Surca el tiempo
nave de concreto y alma acustica. La Jornada. https://
www.jornada.com.mx/2016/12/29/cultura/ad2n1cul
recuperado el 20 de diciembre de 2021.

4.5 La geometria del deseo: simbolo de la cultura universitaria

La Sala de Conciertos Nezahualcdyotl significé un cambio radical en materia de espacios musicales
en México. Del espacio ceremonial y estratificado de la caja de zapatos se pasé a un espacio abierto
y democratico, donde la relacion del publico con los musicos es cercana. También, se establecié una
nueva forma de comunicacion con la orquesta y, en consecuencia, una manera distinta de presen-
ciar los conciertos, sin protocolos sociales: “Nunca quise que hubiera una jerarquia de mejor espacio,
quise construir la sala de manera que nadie esté relegado [..] La sala estd hecha para que vayas con
jeans” (Alvarez, 2011).

Practicamente, desde el dia de su inauguracién “la Neza” —como carifnosamente llaman los usua-
rios a la sala de conciertos—se transformé en un simbolo de la cultura universitaria. Si bien sus
autores intelectuales, arquitectos y constructores, desde un inicio la concibieron como un recinto
paradigmatico de la difusién de la cultura, a partir del primer concierto los asistentes también la
percibieron como un espacio emblematico, al sentirse parte de una sola comunidad junto con la
orquesta:

En la parte final del concierto [inaugural] conmovid la intervenciéon de un gran maestro. El
notable pianista Hans Richter-Haaser, que interpreto la Filarmodnica, el Concierto No. 5 para
piano y orquesta de Ludwig van Beethoven. El maestro exhibié su magistral manera de pa-
sear las manos por el teclado y con ello consiguié la entrega del publico.

(Gaceta UNAM, 1977)

Esta obra pronto captd el interés de los principales medios de difusién de arquitectura y cons-
truccién. La doctora Louise Noelle, que entonces era editora junto con Canuto Pani de la revista
Arquitectura México, recuerda: “Canuto Pani llegé un dia a la oficina y dijo: ‘fui a un concierto a un
lugar maravilloso; era la Sala Nezahualcéyotl. Le solicité informacion a la Direccion General de
Obras de la UNAM para publicarla” (L. Noelle, conversacidn personal, agosto de 2021).

También aparecié en las paginas del Anuario de Arquitectura Mexicana 1977, editado por la SEP
y el INBA, y en la revista Arquitecto (octubre de 1977). Su excelente acustica fue destacada en
articulos del diario The New York Times (12 de septiembre de 1977), y las publicaciones periédicas
Architectural Record (enero de 1978) y Obras (junio de 1979), entre otras.

Por su parte, al momento de la inauguracién de cada recinto y al término de la gestién del
doctor Soberdn, la UNAM publicé folletos y libros alusivos al Centro Cultural Universitario, donde
se realiza una descripcién detallada de cada uno de los recintos. El primero de ellos, fue el folleto
dedicado a la sala de conciertos.

La Sala Nezahualcéyotl ha tenido momentos cumbre. El primero que merecié la mencién en
medios internacionales fue la interpretacién de la Novena Sinfonia de Beethoven bajo la direcciéon
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de Lorin Maazel al frente de la Orquesta Sinfénica de Cleveland, que recibié una ovacion de 10
minutos de pie el 10 de septiembre de 1977:

Fue fabuloso, es una de las mejores salas que he conocido, se acerca a la sala Carnegie, que tiene
una de las mejores acusticas. Esta sala tiene un rango dindmico maravilloso. Se puede conseguir un
pianissimo perfecto hasta un fortissimo. (Maazel citado en UNAM, 1977)

En el escenario adiamantado se presentan afio con afio la OFUNAM y la Orquesta Sinfonica de
Mineria, asi como algunas de las personalidades y de los conjuntos musicales mas importantes del
ambito nacional e internacional. Ha recibido solistas, directores, orquestas sinfonicas, grupos de
Jazzy de Blues y artistas del dmbito popular. En el libro Sala Nezahualcéyotl, una vida de conciertos,
publicado con motivo del XX aniversario del recinto en 1996, Pablo Espinosa recoge las activida-
des musicales realizadas en dos décadas.

Entre los grandes momentos que el publico ha vivido en esta sala estan: el concierto de la Or-
questa Concertgebouw de Amsterdam, dirigida por sus titulares Bernard Haitink y Kirill Kondras-
hin; la visita de la Filarmonica de Israel dirigida por Leonard Bernstein en 1977; la Sinfénica de
Londres con John Pritchard en 1978; y la sobrecogedora interpretacién por parte de la Sinfénica
de Brooklyn de La Patética de Tchaikovsky.

Oscar Chavez, Tania Libertad, Silvio Rodriguez, Amparo Ochoa, Facundo Cabral, Nacha Guevara,
entre otros destacados cantautores e intérpretes de musica popular han emocionado a los asisten-
tes. Intérpretes de Jazz, musica alternativa, musica antigua, grupos de camara, musica para ninos,
bandas de alientos, cantantes y coros, son parte de la historia de la casa de la OFUNAM.

A lo largo de sus mds de cuatro décadas, este espacio musical total se ha consolidado como un
simbolo del acceso democratico a la cultura; la arquitectura cobré un sentido ulterior. Especta-
dores, musicos y trabajadores se han apropiado de “La Neza". Ya son varias las generaciones que
desde sus butacas han gozado no solo de la musica sinfénica, también de otras manifestaciones
artisticas e incluso de importantes eventos académicos. Tanto la sala como el conjunto dejaron de
ser de sus autores para ser de la sociedad en un corto plazo, convirtiéndola en uno de los lugares
mas importante para conciertos de América Latina.

Imagen 108
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Mexico's ‘Surround’ Concert Hall Passes Acoustics Test

Imagen 109

Imagen 110
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Imagen 111.Temporada 2011 de la Orquesta
Sinfénica de Minerfa. Fotografia: Quodlibet.
Revista de la Academia de Mdsica del Palacio de
Mineria 3. Fuente: Alvarez, M. R. (2011). La Sala
Nezahualcéyotl, sede de la temporada de la
Orquesta Sinfonica de Minerfa. https://www.mi-

neria.org.mx/wp-content/uploads/Quodlibet_3.

pdf recuperado el 22 de noviembre de 2020.

Imagen 112. Sala Nezahualcéyotl. Temporada
OFUNAM otofio 2007. Fuente: Flickr, laap mx
2007, CCBY-NC 2.0.
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Imagen 113. Fotografia aérea del Centro Cultural
Universitario donde se ven todos los edificios
del conjunto realizados durante el rectorado

del Dr. Guillermo Soberdn Acevedo, entre 1976
y 1981. Fuente: Acervo Histérico Fundacion

ICA, AC, Fondo Aerofotografico, Serie Vertical,
FAV_2879B-01-022-00028, Compariia Mexicana
Aerofoto, 1986.

Imagen 114. Fotografia del CCU con vista hacia

el sur, donde se aprecia la escultura Universidad:
germen del humanismo y sabiduria, mejor conocida
como “La Espiga”, de Rufino Tamayo. Al fondo se
ven las oficinas de Difusion Cultural UNAM. Fuente:
Universidad Nacional Auténoma de México (1981).
Sala Miguel Covarrubias, Sala Carlos Chdvez, Cine
José Revueltas, Cine Julio Bracho (folleto), p. 22.

Imagen 113
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5. La segunda etapa constructiva del Centro
Cultural Universitario

Con lainauguracion de la Sala de Conciertos Nezahualcoéyotl, el 30 de diciembre de 1976, el doctor
Guillermo Soberéon Acevedo finalizd su primer periodo como rector de la UNAM. El resto de los
edificios del CCU, el Espacio Escultérico y el Paseo de las Esculturas, se construyeron durante su
segundo periodo (1977-1981) al frente de la Universidad.

Otros proyectos se quedaron en el tintero como la construcciéon de un paso a cubierto en el
sendero de la zona de amortiguamiento para proteger el recorrido peatonal entre la parada de au-
tobus (hoy desaparecida) y el acceso peatonal al CCU por el circuito interno (M. “Chacho” Medina,
conversacién personal, 2021). Tampoco cristalizé un mural de cerdmica con el tema de las ciencias
y humanidades que realizaria Rufino Tamayo en la bajada para entrar a la Sala Nezahualcéyotl. Un
padecimiento médico y su avanzada edad (tenia 80 afos) impidi6 al artista oaxaquefio hacerlo;
en cambio, disené la escultura Universidad: germen del humanismo y sabiduria, conocida por todo
como “La Espiga’, que con sus 15 metros de altura se convirtié en punto de referencia del CCU.
Otro proyecto no realizado en su momento fue un museo de las ciencias; posteriormente durante
el doctor José Sarukhan fue construido en otro espacio a pocos metros del CCU (Soberdn, 2015).

Imagen 114
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En los folletos y libros alusivos al Centro Cultural Universitario publicados por la UNAM aparecen
los nombres de los principales participantes en los diversos proyectos. La siguiente tabla, tomada
del libro Centro Cultural Universitario (UNAM, 1981) condensa la informacion:

Sala de Conciertos Nezahuabodyot]
Pl STl e ona Subsfpercidn de Prinec Lo 2 Lo Derecenty
dheraeral e Olbrars y Comservarain de la LIBAR,
Aiy Dvsa HofeE Fulk Vel o
Aitj e Aitis Espeai
Ciobalsin pderes At Mareel Medina Ovbs
hit) Artuirs Trirewb Aiizssinili
Teatrs buan Rulz de Alarcds y Foro Experimental Sor Juana Inds de la Cruz
Proryindio arguilic BSnics “ratsisErion de Froerion e L [
frneral e Bray p Corsereaciasn de Ls UMARY
Arg. O Mdefas Ruir-Vielacn
dury. Are sl kit Espriu
€ ritabnaacicre Ky, Marsgsd Meching vy
Arg, Arturs Trewnio Aricmendi
Ay e Mifar
oo it it W) Chatnopfert Lafle
Teatro Miguel Covarrubiad, Sala Carlos Chinver y cines
Pecpyes 4o arpuiles BSnkn Sustfieecckin de Fropecios o L Dereccdn
et e DR Donsery it ohe La LEMAS
A U Mufeer Fuir-Yelaun
Aog, Arcacio Artin Eapriu
Lot addomin Ao Rntsrio Carmanon Sandoeal
Biblioteca y Hemeroteca Naclonal
PoOsHD HTRATEL RN St BRI (i PYOPRC L, 2 L Chrntiiinss
Ganaral i Dibwar 'y Conservaraon o L LA
A O MOSaT Rz Velaboo
Arg. Aruno Trewaa Arizmendi
sk pidewir Aoy Arcado At Expe
Tabla 2. Relacion de personas que colaboraron Ain. Marud Medna Qe
R o A Ly HOfer
en los proyectos del Centro Cultural Universitario. Ary. M. Bugenia Fonaeca
Fuente: Universidad Nacional Autbnoma de Méxi-
co (1981). Centro Cultural Universitario, p. 13. Proyedto de vialkdad y urbaniime del Centro Cultural Universitaric
Imagen 115. Planta de conjunto en 1994, en Ecmiién del Planes Reguiscios te s UNAM
la que se muestra la ubicacién de las obras del Ay, i Kok Haders
Paseo de las Esculturas. También aparece el Fondo Comznbraatre e L S del Plans Beoulydo
Reservado de la Biblioteca Nacional, construido en Corntrsccion de Ot de s Cknsoatn timeral e Oy Conssrsscion de La USAM
1993. Fuente: Artigas, J. B. (1994). Centro Cultural ey, Fuaneiica hipaeie Mindchada
Universitario: visita guiada en torno a su arquitec- Sulshunor e (e
tura. Cuadernos de extension académica num. i
31. México: Universidad Nacional Auténoma de brag, Fipbeertg Ry Wil Aog Homepm e, breg, Moo Hesedi Tameten, brag, dlanissd Moegles Trejs
México, p. 17.
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En las siguientes paginas, se presenta una breve descripcidén de cada uno de los recintos que
conforman el conjunto universitario. Todos ellos guardan una relacién entre si por medio de las
proporciones, la soluciéon formal y la materialidad.

Imagen 115
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Imagen 116

Imagen 116. Fachada del edificio de los teatros a
principios de los ochenta. Fuente: AAM/FA/UNAM,
Fondo Arcadio Artis, ca. 1982.

Imagen 117. Vista interior del Teatro Juan Ruiz de
Alarcon. Fuente: Universidad Nacional Auténoma
de México (1979). Teatro Juan Ruiz de Alarcon y Foro
Experimental Sor Juana Inés de la Cruz (folleto).

Imagen 118. Vista interior del Foro Experimental
Sor Juana Inés de la Cruz. Fuente: Universidad
Nacional Auténoma de México (1979). Teatro Juan
Ruiz de Alarcén y Foro Experimental Sor Juana Inés de
la Cruz (folleto).

5.1 Teatro Juan Ruiz de Alarcén y Foro Sor Juana
Inés de la Cruz

Los dos teatros son parte de un solo edificio ubicado a 25 metros al sur de la Sala Nezahualcéyotl al
que se accede por un gran pértico. El vestibulo y todos los servicios, tanto para publico como para
actores, son comunes. Ademas, alli se pueden llevar a cabo representaciones informales.

El Teatro Juan Ruiz de Alarcén tiene una capacidad para 430 espectadores; cuenta con un esce-
nario tipo italiano de 12 x 12 metros, separado por un proscenio de ocho metros de altura. Puede
albergar puestas en escena de teatro clasico, teatro de comedia, ballet, comedias musicales, con-
juntos de baile, entre otras.

El escenario esta auxiliado por un espacio de desahogo vertical. El piso es totalmente desmonta-
ble y cuenta con un telar de 23 metros de altura, equipado con 40 tiros contrapesados, con espa-
cios de desenvoltura posteriores y laterales, lo que permite cambios de escenografia por medio de
“carritos franceses”.

La teloneria basica incluye ciclorama, cama negra, comodines, teléon de boca y tres gasas. El equi-
po de iluminacién puede conectarse a 92 circuitos distribuidos en tres puentes, ocho varales y
cinco varas sobre el escenario (UNAM, 1979).

Por otra parte, el Foro Sor Juana Inés de la Cruz esta dedicado a la experimentacion teatral. Es un
espacio vertical dividido en cuatro niveles. Fue concebido para ser adaptado a diferentes formas
de relacién espacial entre espectadores y espectaculo. En este espacio no estan definidas las zonas
de publico y actuacion para que el director pueda construir el teatro que mas convenga a su ex-
ploracién. El foro puede albergar desde 50 hasta 250 espectadores y funciona como teatro-arena
o teatro circulo, teatro isabelino o teatro panoramico. Para garantizar una flexibilidad total de la
iluminacion, la instalacién fue disefiada de forma similar a la de un foro cinematografico o a la de
un estudio de television.
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Imagen 119

Imagen 119. Interior de la Sala Carlos Chévez. Fuen-
te: Artigas, J. B. (1994). Centro Cultural Universitario:
visita guiada en torno a su arquitectura. Cuadernos de
extension académica num. 31. México: Universidad
Nacional Auténoma de México, p. 49.

Imagen 120. Vista desde la plaza del edificio de las
salas de danza, musica de cdmara, cines y oficinas
de la Direccion General de Difusion Cultural de la
UNAM. Fuente: Universidad Nacional Autdnoma de
México (1981). Sala Miguel Covarrubias, Sala Carlos
Chdvez, Cine José Revueltas, Cine Julio Bracho (folleto),
p.7.

Imagen 121. Vista del acceso al CCU desde el circui-
to vial. Fuente: Universidad Nacional Auténoma de
México (1981). Sala Miguel Covarrubias, Sala Carlos
Chdvez, Cine José Revueltas, Cine Julio Bracho (folleto),
p.13.

Imagen 122. Vista del vestibulo abierto de la sala

de danzay los cines, en la que se aprecia la caja
acristalada que alberga a la librerfa Julio Torri. Fuen-
te: Artigas, J. B. (1994). Centro Cultural Universitario:
visita guiada en torno a su arquitectura. Cuadernos de
extension académica num. 31. México: Universidad
Nacional Auténoma de México, p. 47.

Imagen 123. Interior de la Sala Miguel Covarrubias.
Fuente: Artigas, J. B. (1994). Centro Cultural Universita-
rio: visita guiada en torno a su arquitectura. Cuadernos
de extension académica nim. 31. México: Universi-
dad Nacional Auténoma de México, p. 49.

5.2. Salas de danza, musica de cdmara, cines y oficinas de
Difusion Cultural UNAM

Un atrio pergolado de triple altura, que sigue el eje de simetria de la Sala Nezahualcéyotl y tiene
una continuidad espacial con la plaza de acceso, funge como vestibulo central de dos edificios que
albergan los foros para musica de cdmaray la danza, las salas de cine y las oficinas administrativas.

La Sala Miguel Covarrubias y la Sala Carlos Chavez ocupan uno de los dos edificios. La primera es
un espacio creado exprofeso para la presentacion de espectaculos de danza de diversos géneros,
aunque también se pueden llevar a cabo presentaciones de 6pera, teatro musical y dramatico y
audiciones musicales. Su distribucion sigue los parametros del teatro a la italiana, construido en
dos niveles con capacidad para 725 espectadores, que ocupa practicamente todo el edificio. Por
otra parte, la Sala Carlos Chavez es un espacio de menores dimensiones, disefiado para escuchar
musica de cdmara; cuenta con una capacidad para 171 espectadores, y su acceso es por el mezani-
ne del edificio. También es un espacio adecuado para presentaciones editoriales, charlas y cursos,
dada la cercania entre el espectador y el escenario (UNAM, 1981a).

Del otro lado del vestibulo central esta el edificio que alberga las salas de cine y las oficinas admi-
nistrativas del CCU. En lo que respecta a las salas cinematograficas, éstas han representado la van-
guardia en la exhibicion de cine de calidad desde su inauguracién a inicios de los afos ochenta.
Con una capacidad para 365 y 260 espectadores, fueron pensadas para proyectar peliculas de arte,
cine experimental y cine mexicano (UNAM, 1981a). En 2012, fueron reconfiguradas para albergar
tres salas, que se dotaron con modernos equipos de proyeccidén y sonorizacion de imagenes. La
tercera sala lleva el nombre del escritor y cronista Carlos Monsivais. La capacidad es la siguiente:
la Sala“Julio Bracho”, 161 butacas y cuatro lugares para personas con discapacidad; la Sala “Carlos
Monsivais”, 54 butacas; mientras que la“José Revueltas”tiene 60 asientos; ambas ofrecen dos luga-
res para discapacitados.

Encima de las salas de cine estan las oficinas de la Direccién de Difusion Cultural y del propio CCU,
con una superficie total de 907 metros cuadrados.

Otra pieza de este racimo de edificios es la libreria Julio Torri, ubicada a un costado de la fuente,
con vistas a la plaza principal. En las publicaciones de la época, se hace referencia a este espacio
como un lugar para exposiciones dispuesto en dos niveles; en el segundo nivel, por varios afos,
estuvo la cafeteria Azul y Oro. Este pequefio volumen se une a los otros dos por medio de puentes.
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Imagen 124

Imagen 124. Centro Universitario de Teatro. Fotografia: Jorge Canales,
1980. Fuente: Universidad Nacional Auténoma de México (1981).
Centro Cultural Universitario. México: UNAM, p. 82.

Imagen 125. Foro del Centro Universitario de Teatro. Fuente Artigas,
J.B.(1994). Centro Cultural Universitario: visita guiada en torno a su
arquitectura. Cuadernos de extension académica nuim. 31. México:
Universidad Nacional Auténoma de México, p. 58.

Imagen 127. Edificio de la Biblioteca y Hemeroteca Nacional visto
desde la plaza de la escultura de los 50 afos de la Autonomia
Universitaria. El paisaje del Pedregal no habfa sido alterado aun por la
siembra de flora ajena al ecosistema. Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo
Arcadio Artis, ca. 1981.

Imagen 126. Vista noreste del edificio de la Biblioteca y Hemeroteca
Nacional, adin sin el anexo del Fondo Reservado. Fuente: Universidad
Nacional Auténoma de México (1981). Centro Cultural Universitario.
Meéxico: UNAM, p. 71.

Imagen 128. Vista del patio interior del edificio de la Biblioteca y
Hemeroteca Nacional. Fotografa: Juan Benito Artigas, 1985. Fuente:
Artigas, J. B. (1994). Centro Cultural Universitario: visita guiada en torno a
su arquitectura. Cuadernos de extension académica num. 31. México:
Universidad Nacional Auténoma de México, p. 65.

5.3 Centro Universitario de Teatro

A espaldas de la Sala Nezahualcéyotl se encuentra el Centro Universitario de Teatro (CUT), escuela
dedicada a la formacién de actores y directores teatrales. Cuenta con diversos espacios para la
imparticion de clases y talleres, asi como con un foro con capacidad para 80 espectadores, una
biblioteca, dos salones de ensayo y una caja negra. Esta alejado del resto de los edificios por nece-
sidades de uso, pero es accesible para la asistencia de espectadores a las representaciones que alli
se realizan. En lo que respecta a las dimensiones, es el edificio mas pequefo del conjunto original
(UNAM, 1981b).

Imagen 125
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5.4 Biblioteca y Hemeroteca Nacional

Separado por un andador, al norte del conjunto esta el edificio que alberga a la Biblioteca y Heme-
roteca Nacional, al que se accede por una escalinata. El edificio se integra por dos cuerpos de cinco
niveles, articulados por un patio que alberga los servicios comunes cubierto por un gran domo. En
el cuerpo norte esta la Biblioteca y el Instituto de Investigaciones Bibliograficas; en el sur, el Archi-
vo Historico y el Centro de Estudios sobre la Universidad, hoy Instituto de Investigaciones sobre
la Universidad y la Educacion (IISUE). En el costado poniente se ubica la Hemeroteca Nacional. En
1993, este edificio tuvo una ampliacion con la construccion del Fondo Reservado, que se ubicé en
el costado oriente (UNAM, 1981).

Imagen 127

Imagen 126 Imagen 128
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Imagen 129

Imagen 129. El Espacio Escultérico fue inaugu-
rado el 23 de abril de 1979, en el marco de la
conmemoracion de los 50 afos de la autonomia
universitaria. Fuente: Artigas, J. B. (1994). Centro
Cultural Universitario: visita guiada en torno a su
arquitectura. Cuadernos de extension académica
num. 31. México: Universidad Nacional Autébnoma
de México, p. 99.

Imagen 130. La creacion del Espacio Escultérico
fue un parteaguas en la valoracion del paisaje del
pedregal, pues esta obra dio pauta a la creacion
de la Reserva Ecoldgica del Pedregal de San Angel
(REPSA) en 1983. Fuente: Artigas, J. B. (1994). Centro
Cultural Universitario: visita guiada en torno a su
arquitectura. Cuadernos de extensién académica
num. 31. México: Universidad Nacional Autdbnoma
de México, p. 94.

Imagen 131. Vista del Paseo de las Esculturas desde
la Biblioteca Nacional, en la que se aprecian, en
primer plano, las esculturas: Ocho Conejo de Fede-
rico Silva, Ave dos de Hersua y Corona del Pedregal
de Mathias Goeritz. Al fondo se ve Serpiente del
Pedregal de Federico Silvay los edificios de los
institutos de humanidades. Fuente: Artigas, J. B.
(1994). Centro Cultural Universitario: visita guiada en
torno a su arquitectura. Cuadernos de extension
académica num. 31. México: Universidad Nacional
Auténoma de México, p. 5.

5.5 Espacio Escultdrico y Paseo de las Esculturas

Ya se hizo menciéon que, de forma paralela a la construccidon del CCU, surgié el proyecto del Espa-
cio Escultoérico y el Paseo de las Esculturas, en el que participaron Federico Silva, Helen Escobedo,
Hersua, Manuel Felguérez, Mathias Goeritzy Sebastian, artistas que entonces eran profesores de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas. La pieza colectiva se compone de dos partes, una plataforma
de piedra volcanica de 13.31 metros y 64 prismas triangulares de concreto martelinado de cuatro
metros de altura, con una base rectangular de nueve por tres metros. Tiene un diametro exterior
de 120 metros, mientras que la zona interior mide 92.78 metros. Dentro, se dejo el paisaje volca-
nico sin vegetacién, mientras que por fuera se mantuvo el paisaje del pedregal sin ninguna otra
intervencion (Artigas, 1994).

Por otra parte, el Paseo de las Esculturas se ubica al oriente del edificio de la Biblioteca y Hemerote-
ca Nacional. Esta conformado por seis piezas individuales que, en promedio, tienen diez metros de
altura cada una; dos de ellas fueron hechas en concreto y cuatro en acero. Las obras estan situadas
en medio de la vegetacion y algunas de ellas sobre la roca volcanica. Para visitarlas se diseid un
camino a base de losas de concreto, que también conduce al Espacio Escultérico. Las piezas y sus
autores son: Las Serpientes del Pedregal y Ocho Conejos de Federico Silva, Ave Dos de Hersua, Céat!
de Helen Escobedo, Colot! de Sebastian, Corona del Pedregal de Mathias Goeritz y Variante de la
Llave de Kepler de Manuel Felguérez (Artigas, 1994).
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6. Conclusiones

La Sala Nezahualcoyotl fue la primera en su tipo en el continente americano. Junto con la nueva sede
para la Sinfénica de Denver, inaugurada pocos meses después, marco una tendencia al fomentar la
informalidad y llevar al publico a un contacto mas intimo con la orquesta. Esta obra presenté innova-
ciones importantes en materia de acustica, entre las mas destacas se encuentran el plafén de difuso-
res de acrilico suspendido sobre el escenario y la cdmara de reverberacién debajo de la orquesta. Al
interior, la sala permanece practicamente igual que el dia de su inauguracion. En 2010 fue sometida
a un mantenimiento mayor en el que se respetaron las especificaciones originales. Como parte de
estos trabajos, Arcadio Artis realiz6 el proyecto de ampliacién de camerinos y oficinas, un discreto
edificio adosado a la espalda del edificio que entré en funciones en 2006. Durante la pandemia por
COVID-19, la sala permanecio cerrada. Previo a su reapertura, la superficie del escenario fue ampliada
para tener mas espacio entre los musicos y, con ello, cumplir con las disposiciones sanitarias.

La arquitectura de la Sala Nezahualcdyotl y todos los edificios del CCU fue concebida tanto para
funcionar como ser vista dinamicamente. Los objetos arquitecténicos dialogan con el paisaje del
pedregal, donde la accidentada topografia genera contrastes de claros y oscuros que se reflejan en
los edificios y cuya geometria quebrada, con entrantes y salientes, produce variados efectos visuales
desde grandes distancias. Los edificios son escultéricos, austeros y sinceros en sus materiales; son un
ejemplo de arquitectura brutalista al ser predominantemente de concreto estriado, asi como de una
racionalidad constructiva que respondié al contexto de la industria de la construccién en el México
de los ahos setenta.

Los voliumenes masivos fueron juzgados duramente por la critica arquitectonica, clasificandolos de
frios y severos. La doctora Louise Noelle atribuye lo anterior a que en los afos setenta en México los
arquitectos y la critica de arquitectura estaban enamorados de la obra de Luis Barragdn; la busqueda
del color y la tradicién estaban en boga. Otra posibilidad del rechazo por parte del gremio es que
esta obra fue realizada por un equipo de jévenes universitarios y no por las grandes figuras de la
época. Sin embargo, la atmdsfera interior y la calidad acustica del recinto fueron reconocidas en el
ambito internacional desde el primer concierto.

Del dia de la inauguracion a la fecha, el interior de la sala de conciertos ha sufrido pocas modifica-
ciones. Al poco tiempo, en la zona del vestibulo se agregaron cuatro elevadores panoramicos, dos
junto a cada nucleo de escaleras. En 2010, después de mas de 30 afos de servicio se reemplazaron
las butacas, se instalaron nuevos equipos de sonido e iluminacién, se renovaron los acabados y se
agregaron barandales. Como se menciond, para la reapertura después de la emergencia sanitaria
por Covid-19, el escenario diamantado se amplié para que los musicos tengan mas distancia entre
ellos. Todos ellos cambios importantes que no han trastocado el paisaje interior, pues siempre se han
realizado con sumo respeto al proyecto original.

La Direccién General de Obras y Conservacién de la UNAM destacé que el Centro Cultural Universi-



tario es resultado de un trabajo en equipo integrado por universitarios y empresas mexicanas donde
unicamente Christopher Jaffe era extranjero. Esto es ejemplo de una época en que el nacionalismo
era el discurso imperante desde la presidencia de la Republica. En la UNAM, se promovié que estas
obras fueran realizadas para y por los universitarios, la mayoria de ellos jévenes profesionistas que
estaban por debajo de los 30 afos. En los planos aparecen los nombres y responsabilidades de cada
uno de los involucrados en el proyecto: Ing. Francisco de Pablo, director general; Arg. Salvador Cova-
rrubias, subdirector de proyectos; Arg. Orso Nufiez Ruiz de Velasco, jefe de taller; y Arg. Arcadio Artis
Espriu, proyectista.

Como conjunto urbano-arquitecténico, el Centro Cultural Universitario representa una idea de
crecimiento ordenado de la Ciudad Universitaria, que inicié su tercera fase de expansién con esta
obra. También es un ejemplo del respeto al lugar. Al surgir de la roca, los edificios se enclavan en el
paisaje del pedregal y se relacionan entre ellos por las circulaciones que “flotan”. En lo que respecta
a la creacion del Espacio Escultérico y el Paseo de las Esculturas, que de algun modo forman parte
del CCU, estas obras ayudaron a despertar la conciencia de la comunidad cientifica acerca de la im-
portancia de proteger los relictos de pedregal, que aun existian en CU, frente a una realidad urbana
que en menos de 30 anos acabd practicamente con el malpais, situacién que promovié la creacién
de la Reserva Ecoldgica del Pedregal de San Angel (REPSA). Un aspecto que se contrapone con este
respeto a la geografia del lugar son las planchas de los estacionamientos que ocupan una superficie
importante, lo que acusa la necesidad de recurrir al automovil para llegar al encuentro con la cultura
en una ciudad cuyo crecimiento acelerado dio paso a la apertura de nuevas vias de comunicaciéon y
donde el transporte publico ya era ineficiente e insuficiente.

Desde mediados de los ochenta a la fecha, el CCU ha crecido; sin embargo, conserva su esencia
pues una de las caracteristicas de los clusters es que son versétiles, contribuyen a otorgar identidad
a cada edificio, se adaptan a las arquitecturas preexistentes, a la diversidad de tejidos urbanos y a las
irregularidades de la topografia (Montaner, 2017). Las publicaciones realizadas por Juan Benito Ar-
tigas para la Coordinacién de Difusién Cultural UNAM derivadas en primera instancia del Curso vivo
de arte que él impartia, dan cuenta de este crecimiento.

Entre los edificios posteriores realizados en los terrenos destinados originalmente al CCU, se en-
cuentran el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional (1993), la Direccion General de Teatro y Danza,
el Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAC) (2008), el Instituto de Investigaciones sobre
la Universidad y la Educacidn (IISUE), el Centro de Ciencias de la Complejidad y el Centro de Investiga-
cién en Politicas, Polucion y Salud (2015) y, el mas reciente, el Pabellén Nacional de la Biodiversidad
(2021). Ademas, en 2015 se reconfiguraron y ampliaron las salas de cine y, en 2016, entré en funcio-
nes el edificio de la Direccién General de Musica, adyacente a la sala de conciertos.

En la actualidad, el CCU conserva la esencia del planteamiento original; no obstante, tanto el cre-
cimiento de los arboles sembrados en los ochenta, sin un disefo paisajistico, como la construccién
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de las obras posteriores dentro del poligono, han alterado tanto el paisaje endémico del pedregal
como las visuales dindmicas entre los edificios originales. Las fotografias de la época muestran vistas
del recinto sinfénico que hoy son imposibles. La Sala Nezahualcéyotl ahora se descubre poco a poco,
como en una secuencia de escenas cinematograficas en las que aparecen planos, texturas, quiebres,
oquedades, luces, sombras, escaleras, ventanales, puertas... La Unica visual franca que se mantiene
es desde la plaza de acceso, donde la fachada principal surge contundente a la vista circundada por
el resto de los edificios del conjunto, cuyas proporciones permiten que sean los habitadores reunidos
en la plaza los conformadores del espacio.

Las relaciones espaciales entre edificios que existen en el CCU se pierden en las zonas edificadas
aledanas al conjunto cultural, donde caminar deja de ser placentero, lo que refleja la pérdida de la
idea inicial de tener un crecimiento ordenado en esta zona de la Ciudad Universitaria. Los edificios
vecinos no tienen ningun tipo de relacién con el conjunto cultural ni entre ellos. En lugar de senderos
y plazas que los conecten, hay rejas, casetas y controles. En algunos tramos, las banquetas de los cir-
cuitos viales son practicamente inexistentes; el paisaje del pedregal ha sido sepultado por mas plan-
chas de asfalto para los estacionamientos, hay pocos espacios de encuentro y estan segregados unos
de otros. La dinamica de encuentro social que detonan tanto las manifestaciones artisticas como el
sistema de relaciones que existe entre los edificios del CCU, desaparece.

El Centro Cultural Universitario fue concebido como un lugar plural y democratico. Un espacio de
trascendencia social importante donde la comunidad universitaria y la sociedad en su conjunto pue-
de satisfacer sus intereses culturales, artisticos y de entretenimiento o simplemente pasear sin una
finalidad concreta, perderse en un territorio para andar a través de un paisaje donde los edificios y
esculturas se convierten en una secuencia temporal que se vive y se percibe. El CCU sigue vigente
porque la gente se ha apropiado de él. Tan es asi que, en tiempos de pandemia, los espacios exterio-
res fueron un oasis para muchas personas y los recintos se llenaron nuevamente de vida cuando se
pudo volver a habitarlos.

A lo largo de sus mas de cuatro décadas de vida, la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl y el CCU se
han consolidado como un simbolo del acceso democratico a la cultura. Son un refugio de la ciudad
contemporanea, un patrimonio cultural cuya preservacion y cuidado es responsabilidad de la UNAM;
sin embargo, al no estar propiamente dentro de las dos zonas protegidas de la Ciudad Universitaria
(el campus central y la Reserva Ecol6gica del Pedregal de San Angel), estan sometidos a las presiones
de crecimiento de infraestructura universitaria por ubicarse en la zona donde alin se permite cons-
truir. Al cierre de esta investigacién, hay dos nuevas obras en proceso: la ampliacién de los cubiculos
y aulas del [ISUE y una cubierta para el restaurante contiguo a la libreria Julio Torri. En este sentido, es
deseable que la obra de infraestructura cultural mas importante de la UNAM sea reconocida y pro-
tegida como patrimonio cultural, tanto por su valor urbano-arquitecténico como por el significado
que tiene para la comunidad universitaria y la sociedad.
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Imagen 132. Conjunto original del Centro Cultural
Universitario. Fuente: elaboracion propia con base
en plano de conjunto publicado en Artigas, J. B.
(1985). Centro Cultural Universitario: visita guiada en
torno a su arquitectura. México: Coordinacion de
Difusién Cultural, Coordinaciéon de Humanidades,
Coordinacién de la Investigacion Cientifica, UNAM,
p.11.

Imagen 133. Estado actual del poligono del Centro
Cultural Universitario. Fuente: Fraccion de plano
Planta Fisica Campus Ciudad Universitaria de la
Direccién General de Obras y Conservacién, marzo
2022.
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Imagen 134. Vista interior de la Sala Nezahual-
coyotl en 1976 (izquierda) y 2022 (derecha). Las
principales modificaciones son los barandales y la
ampliacion del escenario.

Fotograffas: Armando Salas Portugal, 1976 (izquier-
da); Direccion General de Musica UNAM, 2022
(derecha).

Imagen 135. Vista poniente de la sala de conciertos
en 1976 (izquierda) y en 2022 (derecha). Con la
construccion del Museo Universitario de Arte
Contemporaneo (MUAQ), el recinto sinfénico
quedo semioculto tras la plaza de acceso elevada.
Fotografias: UNAM (1977). Sala de Conciertos Ne-
zahualcoyotl (folleto) (izquierda); Isaura Gonzélez
Gottdiener, 2023 (derecha).

Imagen 136. Vista sur de la Sala Nezahualcdyotl en
1977 (izquierda) y en 2022 (derecha). El crecimien-
to de los arboles sembrados a finales de la década
ha alterado el paisaje original del pedregal y ha
ocultado las visuales lejanas del edificio. Fotograffa:
Direccion General de Obras y Conservacion UNAM.
(mayo-junio 1977). Sala de Musica Nezahualcoyotl.
Arquitectura México 39 (115), 170 (izquierda); Isaura
Gonzélez Gottdiener, 2023 (derecha).
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Imagen 137. Vista sur de la Biblioteca y Hemero-
teca Nacional en 1980 (izquierda) y en 2022 (de-
recha). La visual lejana del edificio se ha perdido.
Fotografias: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis,
1981 (izquierda); Isaura Gonzélez Gottdiener, 2023
(derecha).

Imagen 138. Vista del conjunto hacia el norte

en 1985 (izquierda) y satelital del mismo angulo
(derecha). Las relaciones visuales entre los edificios
destinados a las representaciones artisticas y la
Biblioteca y Hemeroteca Nacional se perdieron
con el crecimiento de la vegetacion ajena a la
endémica y la construccion del MUAC. La plaza del
CCU conserva su esencia y es punto de confluen-
cia de las rutas y corazén del conjunto. Fotografias:
Juan Benito Artigas, 1985 (izquierda); Google Earth,
2022 (derecha).
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Imagen 139. Vista general del Centro Cultural
Universitario hacia el sur. Fotografia: Jorge Canales,
1980. Se ve el estacionamiento original y parte del
terreno donde hoy estd el MUAC. Fuente: Universi-
dad Nacional Auténoma de México (1981). Centro
Cultural Universitario. México: UNAM, pp. 39-40.
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Anexo 1.Proyectos realizados por Arcadio Artis parala UNAM

1967

- Bibliomoévil. Mueble de venta de libros, para la Direcciéon General
de Publicaciones y Fomento Editorial (DGPyFE),
UNAM. Av. del Imén, Ciudad de México.

1974-1976

« Direccion General de Personal. Calles Pitdgoras y Matias Romero,
Colonia del Valle, Ciudad de México.

« Escuela Nacional de Enfermeria y Obstetricia. Alcaldia Tlalpan,
Ciudad de México.

« Direccién General de Incorporacion y Revalidacién de Estudios.
Ciudad Universitaria, Ciudad de México.

« Facultad de Musica. Calle Xicoténcatl, Alcaldia Coyoacan, Ciudad
de México

+ Facultad de Artes y Disefo. Alcaldia Xochimilco, Ciudad de
México.

- Tienda de Autoservicio 1. Av. Revolucion, Ciudad Universitaria,
Ciudad de México.

« Direccion General de Proveeduria. Av. Revolucion, Ciudad
Universitaria, Ciudad de México.

- Observatorio Astronémico Nacional San Pedro Martir. San Pedro
Martir, Baja California, México.

1975-1976

« Sala de Conciertos Nezahualcéyotl. Centro Cultural Universitario,
Ciudad de México.

1977

« Teatro Juan Ruiz de Alarcén y Foro Experimental Sor Juana Inés de
la Cruz. Centro Cultural Universitario, Ciudad de México.

1978

+ Salas Miguel Covarrubias y Carlos Chavez. Centro Cultural
Universitario, Ciudad de México.

« Salas José Revueltas y Julio Bracho. Centro Cultural Universitario,
Ciudad de México.

- Coordinacion de Difusion Cultural. Centro Cultural Universitario,
Ciudad de México.

« Instituto de Investigaciones Bibliograficas. Centro Cultural
Universitario, Ciudad Universitaria, Ciudad de México.

1980

« Centro de Nanociencias y Nanotecnologia. Ensenada, Baja
California, México.

1981

- Instituto de Matematicas, unidad Cuernavaca. Cuernavaca,
Morelos, México.

1993

« Conjunto Amoxcalli de la Facultad de Ciencias. Ciudad
Universitaria, Ciudad de México.

2004-2006

«Ampliaciondel areade camerinosy oficinasdelaSalade Conciertos
Nezahualcoéyotl, Centro Cultural Universitario, Ciudad
de México.

Fuente: AAM/FA(UNAM, Fondo Arcadio Artis, 2006.
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Imagen 140

Imagen 141

Imagen 140. Escuela Nacional de Artes Plasticas. Fuente: Twit-
ter @FAD_UNAM https://mobile.twitter.com/FAD_UNAM/sta-
tus/1181545328161558528/photo/1

Imagen 141. Conjunto Amoxcalli de la Facultad de Ciencias, inaugu-
rado en 1995. Fuente: AAM/FA/UNAM, Fondo Arcadio Artis, 1995.
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Anexo 2. Relacion de planos de la Sala de Conciertos Nezahualcéyotl ubicados en la Direccion
General de Obras y Conservacion de la UNAM

DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMARNO (cm) ESCALA |[SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Ara. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe
de Obras y de taller
611-01-330502-01- Planta de |diciembre |Conservacion Arg. Arcadio Artis, Bajadas de agua |Detalle de bajada
1 |975-15-08 is-8 azotea 1975 UNAM proyectista 90 x 60 1:125 Maduro |planta azotea de agua pluvial
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arqg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arg. Orso Nunez, jEFE
Planta de Obras y de taller
611-01-330502-01- foyer, nivel |enero Conservacion Ara. Arcadio Artis, Albanene,|Planta Firma Artis 19
2 |976-A-04 A5 4.71 1976 UNAM proyectista 90 x 60 1:125 ribeteado |arquitectonica abril 1976
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Direccion General |Arg. Salvador
Planta de Obras y Covarrubias,
611-01-330502-01- mezanine, |enera Conservacion subdirector de Albanene,|Planta Firma Artis 19
3 |976-A-05 Ab nivel +9.83 ! 1976 UNAM proyectas 90 x 60 1:125 ribeteado |arguitectonica abril 1976
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CLAVE

NOMENCLATURA

PLANO

FECHA

DEPENDENCIA O
CONTRATISTA

CREDITOS

TAMANO (cm)

ESCALA

SOPORTE

CONTENIDO

ANOTACIONES

Arq. Orso Nunez, jefe
de taller

Arq. Arcadio Artis,
proyectista

611-01-330502-01-
F76-A-06

A7

Planta alta,
nivel 15.74

enero
1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion
UNAM

Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Arg. Orso Nuhez, jefe
de taller

Arq. Arcadio Artis,
proyectista

90 x 60

1:125

Albanene,
ribeteado

Planta
argquitectonica

Firma Artis 19
abril 1976

611-01-330502-01-
F76-ACG-01

AT

Corte X'

febrero
1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion
UNAM

Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arq. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Arq. Arcadio Artis,

proyectista

F0 x 60

1:20

Albanene,
ribeteado

Caorte
arquitectonico

Firma Artis 19
abril 1976
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm) ESCALA |SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Ing. Francisco de
Pablo, cirector general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arq. Orso Nunez, jefe
de Obras y de taller
611-01-330502-01- febrero  |Conservacion Arg. Arcadio Artfs, Albanene, |Corte Firma Artis 19
G76-ACG-03 A4 Corte A-A' |1976 UNAM proyectista 20 x 60 1:50 ribeteado |arquitecténico abrl 1976
Ing. Francisco de
Pablo, cirector general
Arq. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General |ATG- Orso Nunez, jefe
de Obras y de taller
611-01-330502-01- marzo Conservacian Arg. Arcadio Artis, Albanene, |Corte Firma Artis 19
§76-ACG-04 A5 Corte B-B' [1976 UNAM proyectista 70 x 60 1:50 ribeteado |arquitectonico abril 1976
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Direccion General Arg. Salvador
de Obras y Covarrubias,
611-01-330502-01- enero Conservacion subdirector de Albanene,|Fachada Firma Artis 19
$76-AFG-01 AG Fachada [1976 UNAM proyectos 20 x 60 1:125 ribeteado |Vista 1 abril 1976
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CLAVE

NOMENCLATURA

PLANO

FECHA

DEPENDENCIA O
CONTRATISTA

CREDITOS

TAMANO (cm)

ESCALA

SOPORTE

CONTENIDO

ANOTACIONES

Ara. Orso Nunez, jefe
de taller

Ara. Arcadio Artis,
proyectista

611-01-330502-01
976-AFG-02

A0

Fachada

enero
1976

Direccién General
de Obras y
Conservacion
UNAM

Ing. Francisco de
Pablo, directar general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Ara. Arcadio Artis,
proyectista

90 x 60

1:125

Albanerne,
ribeteado

Fachada
Vista 2

Firma Artis 19
abril 1976

611-01-330502-01
G76-AFG-03

A

Fachada
posterior

enero
1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion
UNAM

Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Ara. Orso Nunez, jefe
de taller

Arg. Arcadio Artis,
proyectista

90 x 60

1:125

Albanene,
ribeteado

Fachada posterior
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DEPENDENCIA ©

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA | CONTRATISTA CREDITOS TAMARO (cm)| ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Cimentaci
an Detalles de Indlica fechas con
611-01-330502-01- secciones |febrero armado de camzins en el
11 |976-E-01 E3 y armados | 1976 Calinas de Buen  |Calculd L. Cuenca 90 % &0 sie Albanene |zapatas proyecto
Indica fechas con
611-01-330502-01- Cimentaci |enera Planta de cambios en el
12 |974-E-02 E1 an 1974 Calinas de Buen Caleuld L Cuenca 90 x &0 sle Albarene [cimentacion sala  |proyecto
611-01-330502-01- Cimentaci Cimentacion
13 |974-E-03 E2 on abril 1976 |Colinas de Buen Caleuld L Cuenca 0 x 60 sle Albarene |escaleras
Detalles de
armado de mures
y columnas
611-01-330502-01- Columnas |febrero Incluye corte
14 |974-E-04 E4 y muros 1976 Calinas de Buen Caleulo L Cuenca 90 x &0 sle Albanene |esquemiatico
Planta nivel 0.37
Semisatan Armado de trabes
611-01-330502-01- = febrera Corte
15 |974-E-05 ES nivel -0.37 1974 Calinas de Buen Caleuld L Cuenca 20 x 60 sie Albarene |esguematica
Planta nivel foyer
611-01-330502-07- Flanta marzo Corte
14 |976-E-08 Eé nivel foyer 1974 Calinas de Buen  |Caleulo L Cuenca 90 % 60 sie Albarene |ssquematico
Armacda
de trabes y
611.01-330502-01- losas nivel |febrero Armado trabes y
17 |976-E-07 E7 foyer 1974 Colinas de Buen  [Caleulo L Cuenca 90 x 60 sie Albarene [losas nivel foyer
Nivel Planta mezanine
611-01-330502-01- mazanine |febrero Armado trabes y
18 |974-E-08 [:3 +9.78 1974 Calinas de Buen Caleuls L. Cuenca 20 x &0 sie Albarene |losas
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Corte
esquematico
Planta graderio
coro
Detalles armado
losa Indica fechas con
611-01-330502-01- marzo Corte cambios en el
19 [976-E-09 ES Graderias |1976 Colinas de Buen Calculo M. Pérez 90 x 60 sie Albanene |esquematico oroyecto
611-01-330502-01- Detalles armado
20 |976-E-10 E10 Graderias |abril 1976 |Colinas de Buen Calculo M. Pérez 90 x 60 s/e Albanene [losas gradas
Planta gradas
planta alta
611-01-330502-01- Detalles armado
21 |976-E-11 E11 Graderias |abril 1976 |Colinas de Buen Caleulé M. Pérez 90 x 60 sie Albanene [losa
611-01-330502-01- Detalles armado
22 |976-E-12 E12 Graderias |abril 1976 |Colinas de Buen Calculo M. Perez 90 x 60 sle Albanene |losas gradas
Planta escaleras
611-01-330502-01- marzo Detalles de
23 |976-E-13 E13 Escaleras |1976 Colinas de Buen Calculd L. Cuenca 90 x 60 sle Albanene |armado escaleras
Escalera
entre nivel Planta escaleras
&611-01-330502-01- +9.78y Detalles de
24 |976-E-14 E13A 15.79 junio 1976 |Colinas de Buen Calculo M. Pérez 90 x 60 sle Albanene |armado escaleras
Escalerasy
niveles Planta escaleras
611-01-330502-01- +13.18, Detalles de
25 |976-E-15 E14 +15.65, abril 1976 |Colinas de Buen Calcula L. Cuenca 30 x &0 s/e Albanene |armado escaleras
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm) ESCALA |SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
+20.20y
19.382
Planta de la
cubierta
Techo Detalle de Indica fechas con
611-01-330502-01 estructurac [marzo mensula cambios en el
26 |976-E-16 E15 ion 1976 Colinas de Buen Caleulo L. Cuenca 0 x 60 s/e Albanene |perimetral proyecta
Perfiles de |a
cubierta
611-01-330502-01- Cubierta |marzo Detalle de lamina
27 |976-E-17 E16 perfiles 1976 Colinas de Buen Calculd L. Cuenca 90 x 60 s/e Albanene |con estirocreto
Caonexiane
611-01-330502-01- sde la marzo Cenexicnes de la
28 |976-E-18 E17 cubierta 1976 Colinas de Buen Calculo L. Cuenca 20 x 60 sle Albanene |cubierta
Conexione
611-01-330502-01- sdela marzo Ccnexicnes de la
29 |976-E-19 E18 cubierta 1976 Colinas de Buen Caleculo L. Cuenca 90 x 60 s/e Albanene |cubierta
Ménsula
para Detalles de
611-01-330502-01- cubierta y ménsulas para
a0 |976-E-20 E1¢9 muros abril 1976 [Colinas de Buen Caleuld L. Cuenca 90 x 60 sfe Albanene |cubierta y muros
Cimentaci
on, Planta de la
611-01-330502-01- estructurac cimentacion
31 |976-E-21 E20 ion y abril 1976 {Colinas de Buen  |Calculo L. Cuenca 90 x 60 sle Albanene |Planta del faro
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA | CONTRATISTA CREDITOS TAMARNO (cm) ESCALA |[SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
juntas del Detalles de
foro zapatas aisladas,
columnas y trabes
Detalles de
conexiones
Planta acceso 1
Sala de Detalles de
conciertos cimentacion,
611-01-330502-01- UNAM columnas y
32 |976-E-22 E21 acceso 1 julio 1976 [Colinas de Buen Calculé L. Cuenca 20 x 60 s/e Albanene |armado de trabes
Planta accesos 1y
Sala de 2
conciertos Detalles de
UNAM cimentacion,
611-01-330502-01- accesos 1 |mayo columnas y
33 |976-E-23 E21 y 2 1976 Colinas de Buen Caleule M. Pérez 20 x 60 sle Albanene [armado de trabes
Planta accesos 3
Sala de Detalles de
conciertos cimentacion,
611-01-330502-01- UNAM mayo columnas y
34 976-E-24 E22 acceso 3 |1976 Colinas de Buen  |Caleulé M. Pérez 90 x 60 sle Albanene armado de trabes
Alumbrado
para
proyectore Sello responsable
sdeforoy del proyecto
611-01-330502-01- para pasos [mayo Plano modificado
35 |976-IEA-O1 IEA 6b de gato 1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 1:125 Maduro  |Plano de obra julio 1976
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm) ESCALA |SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Sello responsable
Alumbrade del proyecto
611-01-330502-01- sotano Plano madificado
36 |976-IEA-Q2 IEA 1 nivel -4.32 |julio 1976 |Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 125 Madure |Plano de obra julio 1576
Alumbrado Sello responsable
semisotan del proyecto
611-01-330502-01- o Plano modificado
a7 |976-IEA-03 IEA 2 nivel -0.32 |julic 1976 |Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega %0 x 60 125 Madura |Plano de obra julio 1976
Alumbrado Sello responsable
semisotan del proyecto
611-01-330502-01- o Plano modificado
38 |976-IEA-04 IEA 2 nivel -0.32 |julio 1976 |Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega G0 x 60 125 Maduro julio 1676
Alumbrado
semisatan
611-01-330502-01- o Sello responsable
39 |976-IEA-05 IEA 2BIS Detalle julio 1976 |Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 125 Maduro |Plano de obra del proyecto
Alumbrado
611-01-330502-01- mezanine |mayo Sello responsable
40 [976-IEA-06 IEA 4 nivel +9.8311976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega G0 x 60 125 Maduroe |Plano de obra del proyecto
Alumbrado
611-01-330502-01- foyer mayo Sello responsable
41 [976-1EA-07 IEA 3 nivel +4.7111976 Inst. v Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 125 Maduroe |Flano de obra del proyecto
Alumbrado
olanta alta
611-01-330502-01- nivel mayo Sello responsable
42 |976-IEA-08 IEA S +15.74 1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 70 x 60 125 Madure |Plano de obra del proyecto
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA | CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm) ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
611-01-330502-01- Alumbrade|maye Sello responsable
43 |976-1EA-09 IEA S plafon 1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 1:125 Maduro |Plano de obra del proyecto
Alumbrade
en
611-01-330502-01- estructura [maye Sello responsable
44 1976-1EA-10 IEA ba colgante 1976 Inst. y Edif. S.A, Ing. M.A. Noriega 90 x 60 1:125 Maduro del proyecto
Alumbrado
para
proyectore Sello responsable
sde foroy del proyecto
611-01-330502-01- para pasos |mayc Planc medificade
45 |976-1EA-11 IEA 6b de gato 1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 1:125 Maduro julio 1976
Diagrama
unifilar,
cuadro de Sello responsable
cargasy del proyecto
611-01-330502-01- subestacid Albanene Plano modificado
46 |976-1EC-03 IEAC 13 n julio 1976 |Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Neriega 20 x 60 s'e ribeteado julio 1976
Centactos
611-01-330502-01- semisotan [mayc
47 |976-1EE-03 TEC 8BIS o 1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 1:125 Maduro |Plano de obra
Centactos
611-01-330502-01- foyer maye
48 |976-1EE-04 IEC 9 nivel +4.7111976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Neriega 90 x 60 1:125 Maduro  |Planc de obra
Caontactos
611-01-330502-01- mezanine |mayc
49 [976-IEE-05 IEC 10 nivel +%.83[1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M.A. Noriega 90 x 60 1:125 Maduro |Plano de obra

151



CLAVE

NOMENCLATURA

PLANO

FECHA

DEPENDENCIA O
CONTRATISTA

CREDITOS

TAMANO (cm)

ESCALA

SOPORTE

CONTENIDO

ANOTACIONES

50

611-01-330502-01-
776-1H5-01

IH5-1

Alimentaci
ones
sotano
nivel -4.32

diciembre
1976

Ing. Francisco

Garza

Ing. Francisco Garza

90 x &0

1:125

Maduro

Planta
arguitectonica

Plano actualizado

51

611-01-330502-01-
F76-1H5-02

IH5-2

Desagues
semisotan
o

nivel -0.32

diciembre
1976

Ing. Francisco
Garza

Ing. Francisco Garza

G0 x &0

Maduro

Planta
arguitectanica

Plano actualizado

52

611-01-330502-01-
?76-1HS-03

IHS-3

Red
general de
agua
potable y
red contra
incendio
semisotan
o, nivel -
0.32

diciembre
1976

Ing. Francisco
Garza

Ing. Francisco Garza

90 x 60

1:125

Maduro

Planta
arguitectonica

Plano actualizado

611-01-330502-01-
276-1HS-04

IH5-4

Alimentaci
ones
semisatan
a, nivel -
0.32
camerinos

¥
vestidares

diciembre
1976

Ing. Francisco
Garza

Ing. Francisco Garza

G0 x &0

1:50

Maduro

Planta
arguitectonica

Plano actualizado

54

611-01-330502-01-
?76-IHS-05

IH5-5

Desagues
semisotan
o, nivel -
0.32

diciembre
1976

Ing. Francisco
Garza

Ing. Francisco Garza

90 x &0

1:50

Maduro

Planta

arquitectonica

Plano actualizado
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DEPENDENCIA O
CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES

camerinos

¥
vestidores

Detalle de
banos
hombres,
nivel -0.32
desagues y
611-01-330502-01- alimentaci |diciembre |Ing. Francisco Planta
976-1HS-06 IHS-6 ones 1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:20 Maduro |arquitectdnica Plano actualizado

Desagues Planta
611-01-330502-01- foyer diciembre |Ing. Francisco arquitectonica
976-1HS-08 IHS-8 nivel +4.71(1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:125 Madura  |lsométricos Plano actualizado

Detalle de
banos de
hombres y
mujeres
mezanine,
nivel 9.83
desagles y
611-01-330502-01- alimentaci |diciembre |Ing. Francisco Planta
976-1H5-09 IH5-9 ones 1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:50 Maduro |arquitectonica Plano actualizado

Detalle de
banos de
hombres
611-01-330502-01- mezanine, |diciembre |Ing. Francisco Planta
?76-1HS-10 IHS-10 nivel 9.83 1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:50 Maduro |arquitectonica Plano actualizado
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMARNO (cm){ ESCALA |[SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
desagues y
alimentaci
ones
Detalle de
banos de
mujeres
mezanine,
nivel 9.83
Desagues
b
611-01-330502-01- alimentaci |diciembre |Ing. Francisco Planta
59 |976-1HS-11 IH5-11 ones 1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:20 Maduro |arquitectonica Plano actualizado
lsometrico de
desagles planta
semisotano bano
hombres
lsometrico de
desaglles planta
semisotano bano
mujeres
Isomeétrico de
zlimentaciones
planta
semisotano bano
hombres
lsometrico de
glimentaciones
planta
611-01-330502-01- Isométrico |diciembre [Ing. Francisco semisotano bano
60 |976-IHS-15 IHS5-16 5 1976 Garza Ing. Francisco Garza 0 x 60 s/e Maduro |mujeres
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Planta
611-01-330502-01- Cuarto de |diciembre |Ing. Francisco arquitectonica
61 [976-IHS-17 IHS5-17 maquinas |1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 s/e Maduro  |lsométrico
Instalacion
sanitaria
611-01-330502-01- merzanine, |diciembre [Ing. Francisco Planta
62 |976-15-06 15-6 nivel +9.83]1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:125 Maduro |arquitecténica
Instalacion
sanitaria Indica
611-01-330502-01- planta alts, [diciembre |Ing. Francisco Planta carrecciones con
63 |976-15-07 15-7 nivel 15.74 (1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:125 Maduro |arquitectonica fechas
Indica
611-01-330502-C1- Instalacien |diciembre |Ing. Francisco Planta correcciones con
64 |976-15-12 15-12 sanitaria 1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:125 Maduro |arquitectonica fechas
Instalacion
sanitaria
Detalle Indica
611-01-330502-01- planta diciembre |Ing. Francisco Planta COrrecciones con
65 [976-15-14 15-13 mezanine |1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:50 Maduro |arquitectonica fechas
Isometrico de
desagles bano
hombres
semisatano
611-01-330502-C1- Isométrico |diciembre |Ing. Francisco Isomeétrico de
66 1976-15-15 15-14 s 1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 sle Maduro |desaglies baho
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA |SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
mujeres
semisotano
|sometrico de
alimentaciones
planta
semisctano bano
nombres
lsométrico de
alimentaciones
planta
semisotano bano
mujeres

Planta
611-01-330502-01- gradas, diciembre [Ing. Francisco planta bano palco
67 |976-1S-16 [S-16 nivel +4.71 (1976 Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:50 Maduro |lsomeétrico
Isomeétrico
s
alimentaci
ohesy
desagles lsométricos
planta alimentaciones y
6£11-01-330502-01- mezanine |diciembre [Ing. Francisco desagles
68 |F76-15-17 15-17 nivel +9.8311976 Garza Ing. Francisco Garza 70 x 60 1:50 sl'e mezanine
Panta cisterna
611-01-330502-01- Ing. Francisco Corte cisterna
69 |976-15-18 [S-15 Cisterna Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 varias Maduro  |lsométrico
Centro
611-01-330502-01- Cultural Ing. Francisco Planta red de
70 |977-1HS-16 IHS-18 Ciudad Garza Ing. Francisco Garza 90 x 60 1:1000 Maduro [riego
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA | CONTRATISTA CREDITOS TAMANQO (cm) ESCALA |SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Universitari
a
red de
riego
Alumbrado Cia.
611-01-330502-01- estudio de Electromecanica Planta
71 |989-1E-01 IE-1 grabacién |junio 1989 |Marvin SA 90 x 60 1:25 Albanene |arquitecténica
Contactos
y fuerza Cia. Planta
611-01-330502-01- estudio de Electromecanica arquitectonica
72 |989-1EC-02 IE-2 grabacion |junio 1982 |Marvin SA 90 x 60 1:25 Albanene |Diagrama unifilar
Reacondici Planta
611-01-330502-01- onamiento |febrero arquitectonica
73 |990-A-07 bar 1990 90 x 60 1:25 Albanene |Corte y alzado
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe
de Obras y de taller
611-01-330502-01- Planta Conservacion Arg. Arcadio Artls, Albanene |Planta Firma Artis 19
74 |S_F-A-01 AS3 gradas abril 1976 [UNAM proyectista 0 x 60 1:50 ribeteado |arquitectonica abril 1976
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm) ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe
Planta de Obras y de taller
611-01-330502-01- sétano, Conservacion Arg. Arcadio Artis, Albanene |Planta Firma Artis 19
75 |S_F-A-02 A3 nivel -4.32 |abril 1976 |UNAM proyectista. 20 x 60 1:125 riceteado |arquitectonica abril 1976
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Planta Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe
semisotan de Obras y de taller
611-01-330502-01- o, nivel - Conservacion Arg. Arcadio Artis, Albanene [Planta Eirma Artis 19
76 |S F-A-Q3 A 0.32 abril 1976 [UNAM proyectista 90 x 60 1:125 ribeteado |arquitecténica abril 1976
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Direccion General Arq' Salvador
Senalamie de Obras y Covarrubias,
611-01-330502-01- nto Conservacién subdirector de Firma Artis 19
77 |S_F-AC-01 conjunto  |s/f UNAM proyectos abril 1976
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CLAVE

NOMENCLATURA

PLANO

FECHA

DEPENDENCIA O
CONTRATISTA

CREDITQS

ITAMANO (em)

ESCALA

SOPORTE

CONTENIDO

ANOTACIONES

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Ara. Arcadio Artis,
proyectista

78

611-01-330502-01-
S F-ACF-01

ACT

Corte por
fachada

abril 1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion
UMAM

Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Ara. Orso Nufez, jefe
de taller

Arg. Arcadio Artis,
proyectista

90 x 60

varias

Albanene
ribeteado

Corte en escalera
semisotano
Detalle 1

Firma Artis 19
abril 1976

79

611-01-330502-01-
5_F-ACF-02

AC2

Corte por
fachada

abril 1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion

UNAM

Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Arg. Arcadio Artis,
proyectista

70 x 60

varias

Albanene
ribeteado

Corte por
fachada

Firma Artis 19
abril 1976
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DEPENDENCIA O
CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA | CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA |[SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe Corte por
de Obras y de taller fachada
£11-01-330502-01- Corte por Conservacian Arg. Arcadio Artis, Albanene |Detalle de Firma Artis 19
80 s F-ACF-03 A.C3 fachada abril 1976 [UNAM proyectista 90 x 60 varias ribeteado |interseccion abril 1976
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos ) Detalle de planta
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe donde indica
de Obrasy de taller corte
611-01-330502-01- Corte por Conservacion Arg. Arcadio Artis, Albanene |Cortes por Firma Artis 19
81 s F-ACF-04 A.CA fachada abril 1976 [UNAM proyectista 90 x 60 varias ribeteado |fachada abril 1976
Ing. Francisco de
Pablo, director general Detalle de planta
Direccion General Arq. Salvador donde indica
de Obrasy Covarrubias, corte
611-01-330502-01- Corte por Caonservacion subdirector de Albanene |Cartes por Firma Artis 19
82 |S F-ACF-05 ACS fachada abnl 1976 [UNAM proyectos 90 x 60 1:20|ribeteado |fachada abril 1976
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CLAVE

NOMENCLATURA

PLANO

FECHA

DEPENDENCIA O
CONTRATISTA

CREDITQS

TAMANO (cm)

ESCALA

SOPORTE| CONTENIDO

ANOTACIONES

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Arg. Arcadic Artlis,
proyectista

611-01-330502-01-
5_F-ACF-06

ACH

Corte por
fachada

abril 1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion
UNAM

Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Arg. Arcadio Artis,
proyectista

90 x 60

1:50

Albanene
riceteado

Corte por
fachada en zona
de graderio coro
y carnara acustica

Firma Artis 19
abril 1974

Indica
localizacian de
corte por fachada
en planta
esquematica

84

611-01-330502-01-
S_F-ACF-07

ACT

Corte por
fachada

abril 1976

Direccion General
de Obras y
Conservacion
UMNAM

Ing. Francisco de
Pablo, director General
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos

Arg. Orso Nunez, jefe
de taller

Arg. Arcadio Artis,
proyectista

G0 x 60

Albanene

riceteado

Corte por
fachada en
escaleras laterales

Firma Artis 19
abril 1976
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO | FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA |SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arq. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Corte Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe
transversal de Obrasy de taller
611-01-330502-01- en escalera Conservacion Arq. Arcadio Artis, Albanene |Corte escaleras
85 |5 F-ACG-02 s/n de servicio |abril 1976 [UNAM proyectista 20 x 60 sle ribeteado |de servicio
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe
de Obrasy de taller
611-01-330502-01- Conservacién Arq. Arcadio Artis, Albanene |Corte
86 |S F-ACG-05 A6 Corte C-C' |abril 1976 [UNAM proyectista 90 x 60 1:50|ribeteado |arquitecténico
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Direccion General |9 Salvador
Corte de Obrasy Covarrubias, Firma Orso
611-01-330502-01- longitudin Conservacion subdirector de Albanene |Corte Nufiez 19 abril
87 |S F-ACG-06 A3 al abril 1976 [UNAM proyectos 90 x 60 1:50|ribeteado |arquitecténico 1976

162



DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA| PLANO | FECHA | CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA |[SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Arg. Orso Nufiez, jefe
de taller
Arg. Arcadio Artis,
proyectista.
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos Firma Artis 19
Direccion General Arq. Orso Nufiez, jefe abril 1976
de Obrasy de taller Indica vista de
611-01-330502-01- Conservacion Ara. Arcadio Artis, Albanene fachada en planta
88 |S_F-AFG-04 AR Fachada [abrl 1976 |UNAM proyectista 70 x 60 ribeteado |Fachada lateral  [esquematica
Ing. Francisco de
Pablo, director general
Arg. Salvador
Covarrubias,
subdirector de
proyectos Firma Artis 19
Direccion General Arg. Orso Nunez, jefe abril 1976
de Obras y de taller Indica vista de
6£11-01-3230502-01- Fachada Conservacion Arq- Arcadio Artis, Albanene fachada en planta
89 |S F-AFG-05 AT posterior  |abril 1976 |UNAM proyectista. 90 x 60 1:50|ribeteado |Fachaca posterior [esguematica
611-01-330502-01- Contactos |mayo Sello responsable
90 |S_F-IEE-01 IEC 7 sotano 1976 Inst. y Edif. S.A. Ing. M A. Noriega 90 x 60 1:125|Maduro  |Plano de obra del proyecto
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CLAVE

NOMENCLATURA

PLANO

FECHA

DEPENDENCIA O
CONTRATISTA

CREDITOS

TAMANO (cm)

ESCALA

SOPORTE

CONTENIDO

ANOTACIONES

nivel -4.32

91

611-01-330502-01-
S_F-IH5-07

IH5-7

Detalle de
bano de
mujeres
semisotan
o

nivel -0.32
desagles y
alimentaci
ones

marzo
1976

Ing. Francisco
Garza M.

Ing. Francisco Garza M.

G0 x &0

1:20

Maduro

Planta
arguitectdnica

Plano actualizado

92

611-01-330502-01-
S_F-I5-01

15-1

Plano
desagles
sotano
nivel -4.32

marzo
1976

Ing. Francisco
Garza M.

Ing. Francisco Garza M.

G0 x &0

1:125

Maduro

Planta
arguitectonica

Indica
correccicnes con

fecha

~0
L

611-01-330502-01-
S F-15-02

15-2

Planta
sotano
nivel -4.32

marzo
1976

Ing. Francisco
Garza M.

Ing. Francisco Garza M.

G0 x &0

1:125

Maduro

Planta
arquitectonica

Q4

611-01-330502-01-
S _F-15-03

15-3

Instalacion

sanitaria

marzo
1976

Ing. Francisco
Garza M.

Ing. Francisco Garza M.

90 x &0

1:125

Maduro

Planta

arguitectonica

95

6£11-01-330502-01-
5_F-15-04

IS-4

Red
general de
agua
potable
planta
semisotan
o, nivel -
0.32

marzo
1976

Ing. Francisco
Garza M.

Ing. Francisco Garza M.

90 x 60

1:125

Maduro

Planta
arguitectonica

Indica
correcciones con
fecha
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DEPENDENCIA O

CLAVE NOMENCLATURA | PLANO FECHA CONTRATISTA CREDITOS TAMANO (cm)| ESCALA [SOPORTE| CONTENIDO | ANOTACIONES
Desagues Indica
&£11-01-330502-01- foyer marzo Ing. Francisco Planta correcciones con
96 |S_F-15-05 IS-5 nivel 471 1976 Garza M. Ing. Francisco Garza M. |20 x 40 1:125|Maduro  |arquitecténica fecha
Detalle
desagues
semisotan Indica
611-01-330502-01- o marzo Ing. Francisco Planta correcciones con
97 1S _F-15-09 1S-9 nivel -0.32 1976 Garza M. Ing. Francisco Garza M. |90 x 60 1:50|Maduro  |arquitectonica fecha
Detalle
banos
semisotan Indica
611-01-330502-01- o marzo Ing. Francisco Planta correcciones con
98 |S F-15-10 15-10 nivel -0.32 |1976 Garza M. Ing. Francisco Garza M. |20 x 60 Maduro |arquitecténica fecha
Detalle
banos
semisotan Indica
611-01-330502-01- o marzo Ing. Francisco Planta correcciones con
79 |S_F-15-11 IS-1 nivel -0.32 | 1976 Garza M. Ing. Francisco Garza M. |90 x 60 1:50|Maduro  |arquitecténica techa
Detalle
baf
ar\n.as' Indica
semisotan _
611-01-330502-01- o marzo Ing. Francisco Planta correcciones con
1001S F-15-13 15-12 nivel -0.32 |1976 Garza M. Ing. Francisco Garza M. |90 x 60 1:50|Maduro  |arquitectonica fecha
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