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LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

CAPITULO IV- La aparicion del ordenador en la creacion
del Guggenheim finisecular. Un proceso iterativo: del
dibujo automatico y la maqueta a la translacién del
espacio caotico por medio del CAD

«En un momento dado, con todo pasa como
con el poema: puedes darle todas las
interpretaciones que quieras, pero él esta ahi.
El objeto se agota en si mismo, en eso es
literal; ya no te planteas mas la cuestion de la
arquitectura o de la poesia, tienes un objeto que
literalmente te absorbe, que se resuelve en si
mismo a la perfecciéon. He ahi mi forma de decir
la singularidad... Y es preciso que, en un
momento dado, esta singularidad produzca
acontecimiento de esa manera; dicho de otro
modo que el objeto sea ofra cosa que eso que
se deja interpretar de todas las formas,
sociolégicas, politicas, espaciales, estéticas
inclusive. El objeto puede ser muy bello y no ser
un objeto singular, formar parte de la estética
general, de la civilizacién global. Si, pienso que
todavia se encuentran algunos...».

—Jean Baudrillard

' BAUDRILLARD, J. y NOUVEL, J., Los Objetos singulares: arquitectura y filosofia.
Coleccion popular (Fondo de Cultura Econémica) ; 614. 2001, México [etc.]: Fondo de Cultura
Econdmica; p.102—103.
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4.1 Las catedrales de fin de milenio: los nuevos templos del arte

La John Paul Getty Trust y la Guggenheim Foundation, dos de las principales
instituciones internacionales de arte con base en Estados Unidos, tuvieron
momentos decisivos simultaneos: las inauguraciones del J. Paul Getty Center
en los Angeles (1984-1997), que venia a ser la segunda sede después de la
Getty Villa en Malibd,? y del Museo Guggenheim de Bilbao (1991-1997), la
cuarta sede después de Nueva York, Venecia y el Soho. De manera
remarcable, las instituciones detras de estos proyectos alcanzaron un gran
impulso expansionista, cuando el arte como empresa y espectaculo requirid
de edificios que fueran muy intensos en su momento y con el deseo de que
no fuera probable la concepcion de sucesores inmediatos. En ambas
instancias, fue requerida una concepcion de trabajo que retaba los limites del
emplazamiento y de su propia escala, lo que podia sobrepasar la habilidad de
un arquitecto. Aunque se configuren como verdaderos retos proyectivos, los
museos suelen gozar de una especial predileccion por parte de los
arquitectos. Se puede recordar la anécdota de Richard Meier, quizas el origen
del Museu d'Art Contemporani de Barcelona® (MACBA) (1990-1995) —un
proyecto que Meier desarrollé simultaneamente al Getty Center—, quien
durante una cena en Nueva York con el entonces alcalde de Barcelona,
Pasqual Maragall, fue cuestionado sobre qué clase de edificio le gustaria
edificar en la capital catalana, a lo que respondié inmediatamente: «Un museo
[...] es la forma de edificio mas emocionante de nuestro tiempo».*

Es precisamente Meier, miembro de los New York Five Architects y un
experimentado constructor de museos, quien muy poco tiempo después de

obtener el Pritzker de 1984, y tras ser seleccionado mediante un concurso

> Un museo que se establece en una réplica aproximada de la villa romana dei Papiri del
Herculaneum; una villa que Paul Getty comenz6 a construir en 1971 pero que no vivid para ver
realizada, y que, tras su muerte, paso a ser un museo que porta su nombre —caso muy similar al
de Solomon Guggenheim. La Getty Villa fue objeto de una extensa remodelacion, comenzada
desde 1997 —afio de la inauguraciéon del nuevo Getty de Meier— y terminada en 2006,
reabriendo sus puertas y dedicandose ya exclusivamente al arte griego y romano.

3 Cabe sefalar aqui, que este museo permitié el acceso al publico siete meses antes de su
inauguracion, posibilitando observar la arquitectura del museo sin coleccion alguna. Como se
mencionaba en la memoria, MACBA. el museu pren forma: memoria d'activitats 1995-1996
(any inaugural), publicada un afio después de la inauguracion: «El espacio ya es museo. [...]
El edificio, creado para contener obras de arte, para ser un agora de debate publico, para ser un
espacio de formacion artistica, ya es, en si mismo, la primera obra de arte: el Museu.

* MEIER, R., Richard Meier Architect II. 1991, New York: Rizzoli; p. 279.
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atipico,’ recibe el encargo del Getty Center. El enorme complejo cultural seria
situado en las afueras de Los Angeles, concretamente en los montes de
Santa Monica, en una colina paralela a la autopista de San Diego. Para su
desarrollo, Meier conté con un presupuesto de mil millones de délares —por
mucho, la mayor inversidn de un organismo privado dedicado al arte en toda
la historia de los Estados Unidos— con lo que se construyeron seis edificios —
el Centro de Historia del Arte y Humanidades, un auditorio de 450 plazas, el
Instituto de Conservacion/Centro de Educacion/Programa de Subvenciones,
el Programa de Informacion sobre Historia del Arte, un restaurante/cafeteria, y
el museo Getty —, amplios jardines, fuentes y plazas civicas diseminados por
el vastisimo emplazamiento de 44,5 hectareas. La pronunciada pendiente del
terreno —al que se accede por funicular e incluso posee un helipuerto— y las
singulares vistas que se tienen de la ciudad, del mar y de las montafias
desde cualquier punto del complejo —cuando el smog lo permite—
proporcionaron las directrices para la distribucion de los volumenes y los
espacios abiertos.

El Getty Center —a pesar de contar con una licencia de uso muy
prohibitiva que redujo el area y las alturas de los volimenes— se configurd
como una verdadera «Acropolis del arte», donde su elemento mas
importante, el museo, estaba disefiado para albergar una amplia y ecléctica
coleccion permanente. Meier ided para el Getty un edificio posmoderno con
un monumental atrio, con amplios espacios publicos, con enormes superficies
de marmol travertino, cortado en placas de 60 x 60 pulgadas, —extraido de la
misma cantera que el del Coliseo de Roma— y donde también los demas
materiales, como piedra caliza, aluminio y vidrio fueron cortados en multiplos
y submultiplos de esta medida. La planta fue estrictamente desarrollada en
base a dos reticulas superpuestas con una rotacion entre ellas de 22,5 grados
—coincidentemente, se trata del angulo de desviacion de la autopista hacia el
Norte y el angulo de rotacion axial entre dos ejes trazados a partir de las dos
crestas naturales del emplazamiento (Fig. 1).

La misma naturaleza coleccionista de la Getty Trust —basada en torno
a una coleccion permanente y no tanto en exposiciones rotativas—, determiné

el establecimiento de galerias mas tradicionales de dos niveles, dispuestas en

> Miés que un concurso de arquitectura, consistié en una serie de entrevistas a mas de 30
arquitectos, donde se les pregunté acerca de su actitud hacia el proyecto. Como finalistas
fueron seleccionados Fumihiko Maki, James Stirling y —el ganador— Richard Meier.

187



188

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

Fig. 1. La denominada «nueva Acrdpolis del artey: axonometria lineal del
conjunto y vistas fotograficas —rotonda del vestibulo de acceso; fachada
posterior de los pabellones expositivos; panoramica de la ciudad desde el
Instituto de Conservacion, plaza interior con fuentes; y pasillo entre un
edificio administrativo y el auditorio, orientado hacia uno de los ejes
compositivos. Getty Center, Los Angeles (1984-1997) - Richard Meier.



LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

enfilada y ordenadas por periodos histéricos, con suelos de parquet e
iluminacion cenital y ecos de la Dulwich Gallery (véase Capitulo I).

Proyectos tan grandes como el Getty o el Guggenheim, afadieron un
peso extra sobre el tradicionalismo de una institucion como el museo. Poco a
poco, las instalaciones museisticas se encontraron implicadas en actividades
altamente publicitadas y, ademas de la evolucidon del contenido, renovaron
enormemente el interés por el diseho del continente como objeto que se
apropia del lugar, se destaca con su exterior y se dirige hacia el publico
atrayéndolo al interior. «Ambos [...] son monumentos. Tienen mas
arquitectura que la estrictamente necesaria —mas disefio de formas, mas
gestos de firma, mas detalles diciendo “esto es arquitectura’».®

El museo de Meier se queda préximo a ser su obra maestra; permite
vivir una gran experiencia al aislarse de la ciudad, de la cultura del automavil,
de Disney y de Hollywood, y dedicar ese favorable estado de dispersion a la
vivencia del arte; he ahi el secreto de su popularidad en Los Angeles.

Sin embargo, el Getty, por sus multiples volumenes, aparentemente
diseminados de forma anarquica, no es capaz de condensarse en una sola
imagen inolvidable para el visitante. Al visitarlo se obtiene un paseo con una
acumulacién de grandes instantes, pero el complejo carece del impacto
formal y de la audacia del Guggenheim de Bilbao. Meier realiza una sintesis
perfeccionada de un sélido postmodernismo monumental que él postula como
el camino a seguir en la arquitectura del museo en el nuevo milenio.

A pesar de sus dimensiones y notables detalles compositivos vy
constructivos, el Getty Center de Meier fue debatido, criticado —por su
confusa ordenacion, despilfarro de presupuesto en los materiales y falta de rol
urbano— y drasticamente desplazado por el Museo Guggenheim de Gehry,
haciendo que las miradas del mundo cambiaran de la megaldpolis de Los
Angeles hacia Bilbao, una ciudad mucho mas pequefia, pero sumamente
interesada en figurar en el panorama cultural mundial. Si el Getty ofrece
escapismo de la ciudad —tan valorado en Los Angeles—, el Guggenheim la
envuelve e involucra totalmente en el proyecto revitalizandola. Ambos son
valores importantes para los habitantes de cada ciudad.

Sin embargo, de cara a su relevancia internacional y con un gran éxito

mediatico, el museo de Gehry cambio el paradigma museistico de fin de siglo

8 MOORE, R., Getty vs Guggenheim. Blueprint, 1997(142): p. 38-40; p. 39.
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y eclips6 a Meier haciendo que sus epilogos del Movimiento Moderno ya no
fueran considerados tan contemporaneos. Meier construyé un museo a base
de un vocabulario arquitecténico especifico: reticulas giradas, intersecciones,
formas puras y sus caracteristicas placas cuadradas blancas y beige; un
codigo personal bien conocido y establecido. La representacién del proyecto
también correspondi® a lo que comunmente utilizaba Meier. modelos,
axonometrias y perspectivas lineales. En contrapartida, Gehry amplio
totalmente el catalogo de formas utilizadas en los museos —también
innovando tremendamente dentro del campo de la representacién—, de una
manera tan drastica, que no se recordaba desde proyectos como el
Guggenheim de Nueva York o el Centro Georges Pompidou. El Guggenheim
de Bilbao reavivo la produccion museistica basada en la representacion de la
audacia arquitectonica, una tendencia que buscaba atraer a las masas y que
se popularizd rapidamente, apoyada por otros proyectos museisticos
concebidos en la misma década, destacando el Jidisches Museum en Berlin
(1989-1999), de Daniel Libeskind (Fig. 2).7

La exageracion del estatus publico de los museos —no en todos los
casos dependiendo de los nuevos edificios, pero raramente consumado sin
ellos— también condujo a importantes cambios en el caracter arquitecténico.®
Los museos requirieron una presencia publica cada vez mayor, y a la vez,
espacios interiores variados, originales y utiles. Se buscé el éxito privilegiando
la presencia volumétrica del exterior y la expansién espacial interior. Esta
tendencia generd cambios drasticos en el concepto de museo, ya que las
intenciones se volcaron en lograr un transporte magico de la experiencia del
visitante, repensando el museo no tanto como un cofre de tesoros artisticos,
sino como un espectaculo mas cercano al teatro. Y ese « [...] espectaculo
trasciende a simbolo —dice Fernandez-Galiano— cuando se trata de

arquitectura religiosa o museistica. Es posible que ningun edificio de las

7 Este museo, llamado «Entre lineas» por su autor —con un interior fragmentado y
desorientador—, representa otro caso que llega al limite del debate entre coleccion y espacio,
entre contenido y continente. Desde su apertura provisional en 1999, hasta su conclusion
definitiva en septiembre de 2001, el museo permanecid abierto al ptblico sin coleccién —como
lo habia hecho en el siglo XIX el Altes berlinés y, mas recientemente, el MACBA. La gente
hacia enormes colas pagando cinco marcos alemanes para ver el museo vacio, quizas porque el
edificio fue ideado como la obra mas importante de la coleccion. Curiosamente, se trata de un
espacio tan evocador que tal vez funciona mejor cuando su interior se encuentra vacio.

¥ FORSTER, K.W., Guggenheim Bilbao Museoa. 1998, Stuttgart/London: Axel Menges; p. 10.
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Fig. 2. La expresion de la audacia formal en la configuracion de los nuevos
museos: dibujo esquematico donde se reserian los conceptos generadores de la
planta en forma de relampago, maqueta volumétrica y fotografias del aspecto
actual de la Ampliacion del Museo Judio de Berlin (1989-1999), obra de
Daniel Libeskind.

191



192

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

ultimas décadas haya tenido el efecto social y mediatico que tuvo el
Guggenheim de Bilbao [...]».°

Sin embargo, como se vera en estas paginas, la materializacion del
Guggenheim Bilbao no fue tarea facil, hubo que sortear problemas de toda
indole —como en el pasado lo habia logrado el trio de Hilla, Solomon y
Wright—, pero una vez construido, se volveria una verdadera Stadtkrone
(Corona de la ciudad) —en el sentido que le daba Bruno Taut, una estructura
secular de escala imponente situada en el centro de la ciudad, mas no
analoga a los rascacielos, que reemplazaria la catedral medieval—: un icono
para una ciudad que nunca tuvo uno. Segun comenta Gehry: «Cuando fui
llamado a Bilbao, ellos me pidieron un equivalente a la Opera de Sydney
—eso fue parte del sumario».'® Gehry fue capaz de configurar una obra que
como «[...] no habia sucedido en la historia de la arquitectura moderna desde
que el danés Jgrn Utzon izase en la bahia de Sydney las velas blancas de la

épera, un edificio ha devenido el emblema instantaneo de una ciudad»."

4.2 Un museo para Bilbao. Entre el «Cubo», la Alhdndiga y el
concurso internacional

La ciudad de Bilbao queria un museo de arte contemporaneo y poseia
un proyecto desde 1988 conocido como «el Cubo», del escultor Jorge Oteiza
y de los arquitectos Francisco Javier Saenz de Oiza y Juan Daniel Fullaondo.
El sitio escogido para su realizacion era la Alhéndiga, un edificio de 1909
declarado Monumento de Interés Cultural, situado en el corazén del ensanche
de Bilbao. El proyecto dejaba mucho que desear, consistia en la insercion de
un enorme volumen cubico —de 80 metros por lado— con la estructura de
acero expuesta, al edificio histérico preexistente de Ricardo de Bastida. El
proyecto de cerca de 40,000 m? contenia, ademas de un museo de arte
contemporaneo: una biblioteca, talleres de artistas y un conservatorio de
musica (Fig. 3).

La gran diferencia de escalas entre «el Cubo» y los muros

perimetrales de la Alhéndiga hacen la adaptacion sumamente desacertada.

’ MUNOZ GOULIN, J., EI Arte contemporaneo. 2000, Madrid: Acento; p. 89.

' JENCKS, C., The iconic building. The power of enigma. 2005, London: Frances Lincoln; p.
12.

" FERNANDEZ-GALIANO, L., Tormenta de titanio. Arquitectura Viva, 1997. VII-VIII(55):
p- 15.
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: |
Fig. 3. En la busqueda de un museo para Bilbao: vista fotogrdfica de la
Alhondiga —el emplazamiento elegido— y la maqueta del proyecto del
«Cuboy (1988) de Jorge Oteiza, Francisco Javier Sdaenz de Oiza y Juan Daniel
Fullaondo.
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Visualmente, el edificio antiguo simula una especie de basamento ecléctico
del nuevo volumen, por lo que no existe una dialéctica agradable entre lo
nuevo y lo viejo; como las mismas formas lo muestran, el museo «aplasta» a
la Alhdndiga. Si se trataba de adecuar un museo a un edificio con valor
histérico, lo comun seria hacerlo dentro del mismo espacio ya delimitado,
como se hiciera en el caso del Soho o del Museo de Peggy. Sin embargo, una
iniciativa tan ambiciosa, expresada mediante ese enorme cubo, exigia, al
menos, la demolicion de lo preexistente —algo imposible— o en su defecto
otro emplazamiento mas libre, con menos limitantes o, por qué no, un
emplazamiento expresamente dedicado a la instalacién del paralelepipedo y
con areas reservadas para plazas de reunion de visitantes, turistas, o
peatones, a la manera del Plateau Beaubourg parisiense (véase Capitulo IlI).
En definitiva, aunque el proyecto estaba siendo manejado por las autoridades,
no alcanzo el entusiasmo requerido y por lo mismo estaba aparcado.

Las iniciativas bilbainas, desde estas instancias, hacian tambalear la
idea de la Alhéndiga como el sitio idéneo para instalar un museo de gran
envergadura —sin contar que se recaudaron mas de 200 firmas de
arquitectos en contra de que se tocara el edificio—, a lo sumo, podria
pensarse en una galeria menos ambiciosa. Como menciona Javier Gonzalez
de Durana, entonces asesor para cuestiones artisticas del gobierno vasco:
«En realidad, la Alhéndiga fracasé antes de que se empezara siquiera a
hablar del Guggenheim. Nunca hubo un programa, un informe, una memoria.
El permiso para las renovaciones arquitecténicas se concedia en funcién de
lo que iba a ser su uso, y este uso nunca se concretd. Hablaban del
Laboratorio de Investigaciones Estéticas, pero no decian en que iba a
consistir. No habia ni un calculo de gastos, ni de personal, ni un programa de
actividades».'

Por su parte, la Fundacién Guggenheim venia trabajando con la idea
de crecer en Europa y consolidarse como una linea museistica internacional.
Thomas Krens, tras enfrascarse en negociaciones sin salida con Venecia,
Salzburgo y Viena, aceptd tratar con el gobierno vasco —quienes apostarian
por un proyecto tan econdmico como cultural para recuperarse de la crisis

industrial de los afios ochenta— y empezé asi la gestion del proyecto que

2 TELLITU, A., ESTEBAN, 1. y GONZALEZ CARRERA, J.A., El milagro Guggenheim.
Una ilusion de alto riesgo. 2 ed. 1997, Bilbao: Diario El Correo; p. 117.
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pasaria a sustituir al «Cubo». En Bilbao se dio el caso de dos lineas de
intenciones que se cruzaron para el gran beneficio de ambos.

Motivados por sus antiguas experiencias en adaptaciones de museos
a espacios ya predisefiados, y el subito descubrimiento del rol prioritario de la
arquitectura, para la Fundacién Guggenheim resultaba inconveniente el
establecer una nueva sede en la Alhondiga; tan inapropiado para ella como lo
era para el proyecto del «Cubo». Para Thomas Krens, el edificio le resultaba
inapropiado como espacio de exposiciones y la localizacién terrible;"® habia
sido asesorado por Frank O. Gehry, a quien él habia invitado a Bilbao para
tener otra opinion. Gehry ya habia trabajado para Krens en el proyecto de la
adaptacion del complejo de Sprague Technologies, en el nuevo
Massachussets Museum of Contemporary Art (MassMOCA) (1988-1999)."

Existen ciertas dudas en torno a quién fue el descubridor del sitio
donde ahora se erige el museo. Krens dice que durante una caminata matinal
descubrio el sitio que de inmediato le sorprendid, mientras que Gehry dice
que él ya en conversaciones con Thomas Krens le habia propuesto cambiar
el terreno para realizar el museo en un punto de mejores vistas, eligiendo el
mismo sitio donde ahora se erige el museo. Lo cierto es que, el museo de
Bilbao seria construido en una zona urbana abandonada, un lugar con trafico
y rodeado de arterias de transporte, nudo urbano pero carente de caracter. En
Bilbao existian industrias y bodegas abandonadas a lo largo del rio Nervion,
por ello, durante largo tiempo se esperaba un impulso a su desarrollo. El sitio
ademas de estar rodeado de lineas ferroviarias y corredores urbanos también
poseia un puente, conocido como el Puente de La Salve. Entre las rampas de
ese puente, la curva y el rio, un gran terreno irregular fue destinado al

proyecto del Guggenheim (Fig. 4)." El conseguir ese emplazamiento fue tan

1 JODIDIO, P., ed. Guggenheim Bilbao. A Special issue of Connaissance des Arts. 2000,
Société Frangaise de Promotion Artistique: Paris.

'* Bastante se ha comentado que éste fue el proyecto donde nacié la idea del Guggenheim de
Bilbao. El proyecto, ideado por Krens poco tiempo antes de ser nombrado director, consistio en
su fase inicial, en crear un enorme museo en 28 fabricas abandonadas. El museo se
configuraria como un collage de «arquitectura de firma». Una parte estaba destinada a Frank
O. Gehry, otra a Robert Venturi y, una mas, al estudio de SOM (Skidmore, Owings y Merril).
Finalmente el MassMOCA lo construiria Simeon Bruner, unos afios después, ya sin la batuta
de Krens.

'S ZULAIKA, J., Crénica de una seduccion. El museo Guggenheim Bilbao. 1997, Madrid:
Nerea; p. 101.
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Fig. 4. La importancia del emplazamiento para cumplir el cometido del nuevo
Guggenheim: Frank Gehry dibujando en un plano de Bilbao el sitio que
consideraba idoneo para el museo, plano con diversas anotaciones de Gehry
sefialando las vistas que tendria el edificio desde puntos importantes de la
ciudad, y fotografia del emplazamiento poco tiempo antes de comenzar las

obras.
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solo el inicio de las dificultades que tuvo que sortear el binomio formado por
las autoridades de Bilbao y el Guggenheim de Nueva York'®.

El emplazamiento era primordial entre las condiciones necesarias para
lograr una imagen de impacto, con total libertad, por encima de una
concepcidon espacial expresamente disefiada para una coleccion determinada
de obras de arte. El programa era sencillo, se tenia un area disponible de
27.900 m?, de los que, 13.950 serian destinados a espacios expositivos. El
edificio tenia que ser capaz de acoger por igual una escultura de 200
toneladas de Richard Serra, que un cuadro de Picasso."”

Por otra parte, debido a que las leyes vascas prohibian otorgar
directamente a un arquitecto —en este caso a Gehry— un proyecto
gestionado con dinero publico, se crearia un Comité para llevar a cabo un
concurso en 1991. El jurado estaba formado por funcionarios del gobierno
vasco, un director y conservador de museo espanol; mientras que, Heinrich
Klotz, ex-director del Deutsches Architektur Museum de Frankfurt, seria el
asesor y evaluador en el proceso de seleccion del arquitecto.

Se realizé una lista de candidatos para un concurso —tal y como
alguna vez lo hiciera Hilla Rebay para el Guggenheim de Nueva York con
ayuda de Laszlé6 Moholy-Nagy. Una lista que incluia las firmas de mayor
renombre internacional, reflejo de la arquitectura en boga.

Para ser invitados al concurso habia, en primera instancia, una gran
lista de arquitectos: «Renzo Piano [...] fue el primer nombre que surgié en la
conversacion. La lista acabd completandose con el norteamericano Frank
Gehry; el italiano Aldo Rossi, que en aquellas fechas trabajaba en el Museo
Aleman de Historia de Berlin; el japonés Arata Isozaki y el chino Ming Pei,
finalmente descartado por participar en otro proyecto previsto en los terrenos

de Euskalduna (Bilbao); al igual que Norman Foster (metro) y James Stirling

'® La decision de construir el museo en el emplazamiento de los antiguos astilleros, un lugar
extremadamente simbolico en la historia de la ciudad, escenario de violentas manifestaciones
durante su cierre, fue una decision muy criticada. En un principio, el museo suscité profundas
divergencias entre sus partidarios, que habian puesto en €l las esperanzas de un resurgimiento
econémico y de un cambio de imagen, y los representantes de los parados y militantes
nacionalistas vascos, que denunciaban el desorbitado coste de la operacion y la financiacion
por parte de los contribuyentes vascos. También los artistas locales, en su conjunto, fueron
hostiles al proyecto; temian que su elevado coste condicionara la concesion de los demas
créditos artisticos. Asi mismo, criticaban la constitucion de la coleccion permanente y la
programacion de exposiciones temporales consideradas excesivamente americanas.

7 FRIEDMAN, M., The reluctant master, en Gehry talks: architecture + process,
FRIEDMAN, M., Editor. 2003, Thames and Hudson: London; p. 10-24; p. 22.
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(Intermodal), que corrieron con la misma suerte. Krens incorporé mas tarde a
los arquitectos austriacos de la Cooperativa [Coop] Himmelblau (cielo
azul)».'™

Finalmente la lista se cerré en tres arquitectos, que en teoria —y de
acuerdo a la vision global de Krens— representarian a América, Asia y
Europa. Estos serian Frank O. Gehry, Arata Isozaki y los Coop Himmelblau.
Thomas Krens los seleccion6 en base a sus experiencias previas con
proyectos de museo y los trabajos recientes de cada participante en términos
de forma y rol urbano. Cada arquitecto recibié 10.000 ddlares, una visita a la
ciudad y la total libertad en la representacion del proyecto, teniendo tres
semanas para su desarrollo. Cabe sefnalar, que tras las visitas, Isozaki y Coop
Himmelblau también opinaron desfavorablemente sobre la Alhdndiga como
emplazamiento para el museo.

Para el concurso de ideas, seria decisiva la correcta expresion del
edificio que se buscaba, siendo el Comité el encargado de designar al
ganador. Cuando resulta imposible valorar un edificio construido —como
sucede en los concursos—, se tiene que valorar a partir de su representacion
grafica o modelistica. Como dice Donis A. Dondis: «Aprendemos acerca de
las cosas que no podemos experimentar directamente, gracias a los medios
visuales, a las demostraciones, a los ejemplos en forma de modelo [...] Ver un
proceso basta en ocasiones para comprender su funcionamiento. Ver un
objeto proporciona en ocasiones un conocimiento suficiente para evaluarlo y
comprenderlo».®

Por su valor, se hace aun mas evidente en los concursos la necesidad
de una representacion arquitecténica eficaz. Tanto en la arquitectura como en
Sus mecanismos representativos existe un amplisimo campo para la
creatividad; sin importar sus diferentes limites y posibilidades, la arquitectura
es evidentemente un acto creativo, pero el dibujo es también creacién en si
mismo, al igual que la maqueta. En este sentido, « [...] el adecuado uso de
recursos graficos juega un papel vital en la expresion de las ideas

arquitecténicas, como parte esencial de su lenguaje o del propio

' TELLITU, ESTEBAN y GONZALEZ CARRERA, p. 22.
' DONDIS, D.A., La Sintaxis de la imagen introduccion al alfabeto visual. 3 ed. 1980,
Barcelona: Gustavo Gili; p.26.
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pensamiento».?’ En el caso de Bilbao, del impacto visual de la representacion
y de las interpretaciones que se obtuvieran de ella, un Comité con una
moderada experiencia en el campo de la arquitectura decidiria la construccién
de un edificio de varios millones de dodlares.

Resulta notable que hasta después de tener la idea ganadora, no se
iniciaria con un verdadero disefio del edificio, debido a la precipitacion con
que se realizaria el concurso. Ni que decir de la coleccion que iba a estar en
el museo, que fue seleccionada mucho tiempo después. Segun se explicd
luego, debido a las circunstancias peculiares del proyecto que se pedia —y
donde bastantes personas podian sugerir cambios sustanciales— no se
queria algo muy definido que costara cambiar sobre la marcha.

Por lo que se puede ver, las diversas distribuciones espaciales de las
galerias no fueron un factor primordial al inicio, bastaba con que los
participantes cumplieran con unas estimaciones de areas necesarias para el
museo, sin entrar en detalles del nimero de espacios. Lo mas importante
seria la busqueda de un disefio de impacto, algo que se repitid
constantemente.

El Comité centré6 sus deseos en el aspecto exterior y en factores
urbanisticos. No se buscaria un museo cualquiera, sino el disefio iconoclasta
caracteristico de la linea Guggenheim, el cual, a la postre, ayudaria a generar
una nueva tendencia, donde se sostiene que lo mejor que le puede pasar a
una ciudad es poseer edificios escultéricos y si son de arquitectos de prestigio
mucho mejor. Asi lo estipularia el mismo Thomas Krens, quién en su
momento apuntaria: «Le dije a Frank y a los otros candidatos (Arata Isozaki y
Coop Himmelblau), que el edificio tenia que ser uno de los mas grandes

edificios del mundo, asi como uno de los mas grandiosos museos de arte».”’

2 GAMIZ-GORDO, A., Ideas sobre andlisis, dibujo y arquitectura. 2003, Sevilla: Universidad
de Sevilla; p.143.

*' BRADLEY, K., The deal of the century - opening of the Guggenheim Museum Bilbao, Spain
- includes interview with Thomas Krens - Cover Story. Art in America, 1997: p. 8.
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4.2.1 Apuntes para un museo monolitico. Reinterpretacion de la
espiral de Wright en elipse: Arata Isozaki

Las propuestas se presentaron el 20 de julio de 1991 en el
Frankfurterhof Hotel de Frankfurt. Arata Isozaki, el representante asiatico,
autor de la galeria del Guggenheim Soho —la cual estaba ejecutando en ese
momento— y el Museo de Arte Contemporaneo de Los Angeles (1981-1986),
presentdé unicamente dos dibujos. ElI primero de ellos, una pequefa
perspectiva autografa monocromatica —de 20x30 cms.— que, sin mayores
detalles, ilustraba un edificio monolitico, de forma aparentemente eliptica, de
cuatro niveles de altura, y en general, de grandes dimensiones; ademas se
dibujé un segundo volumen, de dimensiones mucho mas modestas y con
forma de cono truncado. Los volumenes fueron situados respectivamente, a
derecha e izquierda del Puente de la Salve. La perspectiva luce como una
adecuacion a un dibujo producto de la observacion directa, donde Isozaki, en
su visita a la ciudad tuvo oportunidad de dibujar el paisaje, al que después,
haciendo un montaje grafico, le afiadié el edificio. De hecho puede ser asi ya
que el edificio no ocupa la parte central del dibujo, en esta parte se encuentra
un minimo espacio vacio entre el puente y el edificio, coincidiendo con el
punto de fuga. «No hagais fotos —decia Le Corbusier—, la foto impide ver, el
croquis graba la mente».?

En la perspectiva, Isozaki intentaba expresar la relacién entre el
objeto y su entorno, ilustrando a su vez, la parte de ambos mas interesante a
representar. Sin embargo, en la perspectiva —el hipotético observador se
encuentra situado a un costado del puente y al otro extremo del rio— se
reflejaba que el dialogo era casi inexistente entre el puente y el nuevo museo;
un requerimiento basico para el Comité. En la perspectiva era imposible
sustentar la incorporacién del puente al disefio s6lo por una asociacién de
proximidad, ademas de que el volumen cénico, que podia ayudar en cierta
manera a tal incorporacién, por sus dimensiones, resultaba casi imperceptible.

Por otra parte, el segundo dibujo fue una axonometria lineal que
cumplia funciones aclaratorias sobre las caracteristicas formales de ambos
volumenes. En conjunto, se traté de una representacién sin gran riqueza

visual, similar a los trabajos graficos anteriormente presentados en el proyecto

** Le Corbusier citado por BOSCH ESPELETA, J., El arquitecto viajero. Revista E.G.A.,
2003(8): p. 66-69
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del Guggenheim Soho (véase Capitulo IIl). No obstante, en Bilbao la iniciativa
y los cometidos del museo eran bastante mas ambiciosos (Fig. 5).

Si bien, la idea basica de Isozaki quedd plasmada graficamente
—cumpliendo la perspectiva y la axonometria sus funciones de comunicacién
visual—, en general fue sumamente modesta su presentacion —tiempo
después, alegaria que se debid a la falta de tiempo. Isozaki se veria
imposibilitado para expresar los contenidos arquitecténicos de una edificacion
tan compleja en un par de imagenes. Se observa como necesaria, al menos,
la realizacion de mas vistas, desde diferentes angulos, a los efectos de
descubrir aquellos atributos del objeto que no son expresados mediante una
Unica vision, desde un unico punto de vista.

Seguramente en este caso, principalmente las maquetas —materiales
o digitales— vy los renderings informaticos se aconsejaban como instrumentos
mas adecuados para cumplir esta funcién, comunicando las ideas de
arquitectura a un Comité heterogéneo. Sefiala D. A. Dondis que: «[...] la
construccién de una maqueta es probablemente la Unica manera de mostrar a
personas de poca sensibilidad para la visualizacion qué aspecto tendra el
objeto una vez terminado».?® Es asi como las maquetas y los renderings,
tienen un potencial tremendo para expresar, respectivamente, la
tridimensionalidad del objeto y su aspecto mas realista como anticipo de la
obra que se desea construir.

La perspectiva monocromatica y la axonometria lineal de Isozaki se
qguedaron en el camino del concurso. Su propuesta qued6 descartada en la
primera ronda de seleccién. El japonés habia sido consecuente con sus
proyectos anteriores —tanto en su arquitectura como en su representacion—,
no obstante, su caja eliptica, minimalista y transparente, que planteaba un
recorrido secuencial, tenia amplias y obvias referencias del Guggenheim de
Wright y, en este caso, se buscaba algo sumamente diferente. Asi mismo, los
recursos graficos empleados en el concurso se quedarian muy lejos en
comparacion con el impacto visual y formal de las maquetas de Gehry, y los
cubos luminosos deconstruidos de los Coop Himmelblau.

Como se ha mencionado, el Guggenheim de Bilbao tenia que reunir
las condiciones que planteaban, tanto Krens —un museo singular— como el

gobierno de Bilbao —que fuera un detonante urbano. La propuesta

* DONDIS, p. 78.
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. : i ;
Fig. 5. La sintética representacion lineal y monocromdtica de la propuesta
para un museo monolitico con recorrido en rampa: boceto con fecha del 20 de
junio de 1991, axonometria lineal y perspectiva frontal. Concurso para el
Guggenheim Bilbao (1991) - Arata Isozaki.
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conceptual de Isozaki no contemplaba detalles sobre su caracter urbano,
ademas, como se ha mencionado, ya no se buscaba un monolito, sino un
museo mas esparcido sobre el sitio que se apropiara de él. Se buscaba un
museo sinérgico, mayor que la suma de sus partes por separado, que fuera
capaz de suscitar asombro y atraer a las masas por sus cualidades,
independientemente de la gente atraida por la coleccién que fuera albergar.

El museo de Wright se configur6 como un paso revolucionario en la
concepcidén de museos. Habia establecido un referente dificil de seguir, pero,
un referente obligado, que como ha mencionado el critico de arquitectura del
New York Times y ganador del Pulitzer, Paul Goldberger, fue el edificio que
posibilitd socialmente y culturalmente a los arquitectos disefiar museos
altamente expresivos e intensamente personales. En este sentido —agrega
Goldberger—, «casi cada museo de nuestro tiempo puede considerarse hijo

del Guggenheimy».?*

4.2.2 Del boceto automatico al modelo deconstruido de un museo
luminoso y diseminado: Coop Himmelblau

Wolf Dieter Prix y Helmut Swiczinsky, conocidos como Coop
Himmelblau, quedaban como los Unicos competidores a vencer para Frank
Gehry. Los disefios previos de la Cooperativa deconstructivista eran alabados
en términos de audacia formal. Una arquitectura en contra del
antropocentrismo, no entendible desde la consideracién de la funcién como
unica condicionante, que llamé fuertemente la atencién de Thomas Krens.
Entre sus trabajos previos se encontraban la remodelacion de la techumbre
de la oficina en FalkestraRe, Viena (1983-1988) (Fig. 6) —su proyecto mas
conocido hasta ese momento, de formas deconstruidas generadas a partir de
un boceto automatico—, la House Rehak en Malibu (1990) y el Garten Hotel
en Altmannsdorf (1988). Sin embargo, aun no habian recibido la confianza
para un museo metropolitano, y ésta, podria ser una gran oportunidad. Su
experiencia con instalaciones temporales y estudios de artistas como el de
Anselm Kiefer, apuntaban a su favor.

Las ideas de la Fundacion parecian concordar con las distintivas

arquitecturas de Coop Himmelblau y de Gehry, puesto que son expresiones

* AA. VV., The Guggenheim architecture. 2006, Miinchen: Kunst-und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland; p.7.
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Fig. 6. Los inicios de una arquitectura singular: boceto «semiautomdticoy,
planta arquitectonica e imagenes de la remodelacion de la techumbre
deconstruida en Falkestrafe, Viena (1983-1988) - Coop Himmelblau.
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que rechazan la sobriedad de un contenedor neutro por una apuesta mas
escultérica y espectacular. Como ha mencionado J.M. Montaner, las
«esculturas—edificion de ambos, han intentado destacarse y mantenerse
vigentes, presentandose como genuinas y exquisitas expresiones artisticas
de sus genios creativos, mas alla de una apariencia volumétrica contundente
o monumental.?®

Otro punto coincidente entre ambos concursantes®®, es que su obra
arquitecténica se ha considerado relacionada y altamente influenciada por el
mundo del arte y sus procesos creativos. En arquitectos como Gehry y Coop
Himmelblau —sefala Montaner— sucede que, mas alla de la copia de las
formas de alguna corriente artistica, existe una reinterpretacion de los
procesos creativos de éstas, en este caso, del surrealismo.?” En este sentido,
se puede pensar en una similitud con los procesos surrealistas de la
«escritura automatica» —en el caso de Gehry— y del «cadaver exquisito»
—en el caso de Coop Himmelblau.?®

Desde sus comienzos, Coop Himmelblau se habia distinguido entre
otros estudios que siguen procesos creativos mas tradicionales. En los cinco
afnos previos al concurso habian acortado su particular proceso de disefio;
alejandose cada vez mas de cuestiones de funcionalidad; su metodologia
proyectual consistia en organizar una reunion en grupo al iniciar un disefio

—como si se tratase de una reunion surrealista—, de sus aportaciones

» MONTANER, J.M., La modernidad superada. Arquitectura, arte y pensamiento del siglo
XX. 1998, Barcelona: Gustavo Gili; p.163.

% Ademas de lo mencionado, ambos formaron parte de la célebre exposicién a cargo de Philip
Johnson, «Deconstructivist Architecture», celebrada en el MOMA (1988).

’” MONTANER, p. 164—165.

% La «escritura automatica» consiste en situar el lapiz sobre el papel y empezar a escribir,
dejando fluir los pensamientos sin ninguna coercion moral, social ni de ningln tipo. Es un
método defendido y usado principalmente por André Breton y los surrealistas, en la primera
mitad del siglo XX, considerando que de esa forma el yo del poeta se manifiesta libre de
cualquier represion. Su propodsito es vencer la censura que se ejerce sobre el inconsciente,
merced a unos actos creativos no programados y sin sentido inmediato para la conciencia, que
escapan a la voluntad del autor.

Mientras que por «cadaver exquisito» se entiende, el juego o proyecto colaborativo que
involucra a dos o mas participantes y que consiste en ir dando cuerpo a un material comun
—agréfico o literario—, de forma lineal y sucesiva, partiendo de una palabra, frase, parrafo,
texto aleatorio, trazo o bosquejo, que el siguiente participante debe enriquecer con un aporte
propio, conociendo Unicamente los aportes preliminares. Sus tedricos —Desnos, Eluard,
Breton y Tzara— sostenian que la creacion, debe ser anonima y grupal, intuitiva, espontanea,
ludica y en lo posible automatica. El juego fue creado y popularizado —a partir de un antiguo
entretenimiento de salon— por los miembros de la corriente surrealista a principios del siglo
XX y recibe este nombre porque la primera frase del juego grupal fue Le cadavre exquis boira
le vin nouveau (el cadaver exquisito bebera el vino joven).

205



206

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

individuales, de esa «lluvia de ideas», se genera un boceto que sera la guia
estricta para concebir el edificio.

En este dibujo germinal les importaba mas el retratar en una forma un
impulso, un sentimiento, que el destino y aprovechamiento de los espacios.
Como lo describe W. Prix: «Discutimos el proyecto, pero no discutimos las
repercusiones espaciales. Tratamos de definir la sensacion, la emociéon que el
espacio irradiara después. Y entonces, de pronto, tenemos un dibujo, a veces
en una hoja de papel, a veces en una mesa, a veces incluso en las paredes o
en el suelo, y al mismo tiempo surge una maqueta. Esto trabaja asi: somos un
equipo, y mientras que uno de nosotros esta plasmando el dibujo en el papel,
el otro esta realizando la maqueta. La maqueta no tiene escala; al igual que el
dibujo, ha sido creada para ser una impresién preliminar del edificio
emergente».?

El llegar a este proceso creativo ha sido una labor de investigacion
realizada desde los setenta, practica adquirida con la arquitectura, la
escultura y el diseno industrial. El proyecto de la casa unifamiliar, denominada
Open House (1983), seria clave en el desarrollo de su arquitectura, su
proceso de ideacion y su representacion. Se pensd como un disefo libre,
abierto, donde no importaban tanto los colores o los materiales empleados,
sino las sensaciones al percibir las cualidades del espacio: la sensacion de
altura, de continuidad espacial, del espacio curvo y de las vistas. Segun
afirma Prix, esta necesidad de plasmar el sentimiento de un disefio —en un
proceso que tiene que ver evidentemente mas con el arte— los llevo a
iniciarlo de una forma especial a la hora de plasmarlo en el papel: «Para no
ser distraidos, ni siquiera por el mismo acto de dibujar, el primer dibujo fue
realizado con los ojos cerrados».*® Simultdneamente se realizé un modelo
cuya funcién fue tratar de dar sentido en el instante a la arbitrariedad de las
lineas del boceto. Cuanto mas simultaneo sea el proceso de traduccion del
boceto a la maqueta —seguin Werner—, mayor sera la disminucion del efecto

del boceto adquiriendo la maqueta una mayor importancia.®’

2 NOEVER, P., ed. Architecture in transition between Deconstruction and new modernism;
introduction by Alois Martin Miiller ; contributions by Coop Himmelblau ... [et al.] ; epilogue
by Philip Johnson. 1991, Prestel: Munich; p. 20.

0 Ibidem; p. 23.

3! Frank Werner citado en ZUGMANN, G., Blue universe : modelle zu Bildern machen = Blue
universe: transforming models into pictures. Architectural projects by CoopHimmelb(L)au.
2002, Otsfildern-Ruit: Hatje Cantz; p. 35.
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Es pues, esta singular forma de entender el disefio, reflejado en su
proceso creativo, lo que lleva a Prix y Swiczinsky, a generar una arquitectura
«abierta» de formas asimétricas y libres. Como ellos mismos lo habian
plasmado en su texto programatico de 1980, Architecture must blaze (La
arquitectura debe resplandecer):

«[...] Las encuestas de opinién y una democracia complaciente viven
detras de fachadas Biedermeier.

Pero nosotros no queremos construir Biedermeier*.

Ni ahora, ni nunca.

Estamos cansados de ver a Palladio y a otras mascaras histoéricas.
Porque nosotros no queremos una arquitectura que excluya todo
aquello que es inquietante.

Queremos que la arquitectura tenga mas.

Una arquitectura que sangre, que sea agobiante, que gire en espiral y
hasta que se rompa. La arquitectura que resplandece, que pica, que
desgarra, y bajo estrés derrama lagrimas.

La arquitectura debe ser cavernosa, llameante, refinada, dura, angular,

brutal, redonda, delicada, colorida, obscena, voluptuosa, de ensuefio,
atrayente, repulsiva, humeda, seca y palpitante. Viva o muerta. Fria —
entonces fria como un bloque de hielo. Caliente —entonces caliente como un
ala luminosa.

La arquitectura debe resplandecer».®®

Aun sin tener una cantidad extensa de obras, los Coop Himmelblau se
habian caracterizado por su maxima libertad desde el planteamiento, la idea y
la ejecucion. En los afos anteriores al proyecto de Bilbao, habian
experimentado disenando algunas de las caracteristicas que ponen en
practica en éste. Asi, ademas de la mencionada Open House, se observa una

gran similitud morfoldégica con el proyecto del Zentrum Europaplatz en St.

32 Con el nombre de Biedermeier se identifica a un estilo nacido, en origen, en las artes
decorativas, durante la era de la Restauracion (1815—48) en Alemania. Este término fue
acufiado por dos escritores, Ludwig Eichrodt y Adolf Kussmaul, en algunas poesias satiricas
publicadas en Munich en 1855. El estilo se caracteriza por su confortabilidad y funcionalidad,
adecuada a la vida de la pujante burguesia de la época. Sus rasgos, en materia decorativa, son
la sobriedad de lineas, las firmes proporciones y las superficies lisas, en contraposicion a la
sofisticacion del estilo Imperio.

3 HIMMELBLAU, C., "Architecture must blaze", en The power of the city, HAHN, R. y
KNECHT, D., Editors. 1997, Georg Biichner Buchhandlung: Darmstadt; p. 95.
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Pdlten (1990-1991); detalles interiores de la fabrica Funder-Werk 3 en St. Veit
(1988-1989) —que exteriormente aparenta ser una caja, pero en su interior
se ha realizado la deformacion de elementos a partir de procesos de torsion,
dobleces e inclinaciones—; y caracteristicas funcionales del Melrose |, bar y
oficinas —con el empleo de conexiones espaciales a través de rampas, y
articulacion de volimenes deconstruidos— en Los Angeles (1990) (Fig. 7).

Para el importante concurso de Bilbao, Prix y Swiczinsky presentaron
maquetas conceptuales y secciones lineales, ilustrando en conjunto un
proyecto que contemplaba la construccion de 12 paralelepipedos
«deconstruidos», de piel translucida, de diferentes tamafos, y diseminados a
ambos lados del Puente de la Salve. Coop Himmelblau —contrario a lo que
podria pensarse debido a su radicalidad—, a diferencia de los otros
participantes, apostaba por respetar una antigua fabrica con su chimenea,
existente en el sitio, como un elemento mas de su disefo. El proyecto
también habia previsto la construccién de una galeria de vastas dimensiones
para poder albergar obras complejas de la coleccién Guggenheim**, como los
cuadros pop de Warhol, las instalaciones luminosas de Dan Flavin, o, como
sucedid mas tarde, para la instalacién de una escultura de acero de Richard
Serra.®*

En la modelistica —de escala 1:500— se destacaban los dos
volumenes cubicos principales —realizados en plexiglas—, con sus ejes
virados pero ubicados uno frente al otro. En el modelo se observaba que el
puente servia de eje asimétrico para la distribucién de volumenes y
conexiones; una disposicion que generaba espacios intermedios de muy
variadas configuraciones. Los volumenes, mediante un dispositivo electronico
adaptado al modelo, se iluminaban interiormente logrando el efecto de la
desaparicion de la piel del edificio. Este efecto fue exclusivo de los volumenes
cubicos, ya que las conexiones —puentes y rampas— entre éstos fueron
realizadas en madera, sin iluminaciéon. En este sentido, la iluminacion del
modelo no se empled unicamente como una reproduccidon a escala del

alumbrado que tendria el museo, sino con un claro interés en realzar las

3 VAN BRUGGEN, C., EI museo Guggenheim Bilbao. 1997, Nueva York: Guggenheim
Foundation; p. 28.

%> La denominada Snake (serpiente) pesa 172 toneladas y consiste en tres curvas de mas de 30
metros de largo y 4 de alto, siendo realizada expresamente por Richard Serra para el
Guggenheim Bilbao.
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Fig. 7. La expresion de la forma deconstruida: diseminacion volumétrica,
formas fractales y recorridos secuenciales por medio de rampas. Diserios
previos de Coop Himmelblau cuyas formas guardan semejanza con la
propuesta para el Guggenheim Bilbao (1991): maqueta con iluminacion y
axonometria lineal del Zentrum Europaplatz en St. Pélten (1990-1991);
imagen del exterior y vista de la maqueta de la Funder-Werk 3 en St. Veit
(1988-1989); y maqueta del Melrose I, bar y oficinas en Los Angeles (1990).
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cualidades de la estructura (Fig. 8). La iluminacién sirvié para mostrar el
efecto que produciria el edificio en el contexto al llegar la noche; es evidente
que en proyectos de estas caracteristicas, el efecto producido en su entorno
no desaparece conforme pasan las horas del dia, sino que por el contrario, en
la noche la arquitectura alcanza su maxima expresion.

En las secciones que se presentaron —una, longitudinal de todo el
complejo, y otra, del edificio principal a detalle— se ilustran las
comunicaciones entre volumenes y entre areas expositivas. Aqui se expresa
como el aspecto cuasi-cubico del exterior se transformaba en los espacios
interiores, ya que mediante operaciones de torsion, dobleces e inclinacién de
superficies se lograron espacios mas complejos que un poliedro (Fig. 9).
Cuenta Wolf Prix como el arquitecto holandés, Rem Koolhaas —uno de los
ahora arquitectos de cabecera del Guggenheim (véase capitulo V)—, opiné
sobre esta condicion de su arquitectura: «Ustedes, Coop Himmelblau, son
demasiado esculturales para mi gusto, yo soy pragmatico, yo sélo construyo
cubos, eso es abstracto y 16gico».*® En lo que si coinciden ambas
«arquitecturas de firma» es que el contexto no es un factor que comprometa
el proyecto.

Su propuesta bilbaina, haciendo un guifio al museo de Wright, poseia
un recorrido interior dentro del volumen principal donde por medio de una
rampa en espiral «deconstruida» era posible moverse entre las diversas
salas. Como lo muestran las secciones, existia un recorrido alternativo, el cual
a través de un puente exterior permitia llegar desde un volumen secundario o
desde el nivel de la acera, hasta la parte mas alta del volumen principal; una
vez alli, se podia descender visitando el espacio informe. Este recurso de las
rampas y conexiones exteriores lo repetirian en el complejo de cines UFA-
Kinopalast (1993-1998), en Dresden, un disefio posterior presentado a
concurso donde también utilizarian la deconstrucciéon del exterior de los
paralelepipedos y los procesos adicionales de deformacién del interior. Este
proyecto fue construido y, aunque se trata de otro género de edificio, brinda
una idea de la clase de espacio que se pudo haber realizado en Bilbao.

Cumpliendo con las cualidades del Comité, el disefio de Himmelblau
se presentaba sumamente cautivador. Segun Krens el disefio de los

arquitectos vieneses era «un disefio muy sensible...las formas rectilineas se

* NOEVER, ed. , p. 27.
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Fig. 8. El modelo iluminado resaltando las caracteristicas volumétricas del
proyecto: vistas fotograficas de la maqueta para el concurso del Guggenheim
de Bilbao (1991) - Coop Himmelblau.
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Fig. 9. La deconstruccion interior expresada por medio de la seccion:
secciones del volumen principal —monocromatica y a color— donde se
observan sus formas interiores inclinadas, torcidas y dobladas; y seccion
general que muestra las interconexiones por medio de rampas exteriores.
Concurso para el Guggenheim de Bilbao (1991) - Coop Himmelblau.
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traducirian y quedarian suspendidas dentro de la cuadricula...Se adentraba
en espacios de distintas configuraciones, pero de la forma en que brillaba por
la noche, parecia que la piel desaparecia. Era una idea muy interesante».*
Sin embargo, su problema fue —ademas de la competencia de
Gehry— que sus paralelipipedos luminosos guardaban un parecido con
aquellas «dos gigantescas rocas encalladas en la desembocadura del rio que
forman parte del paisaje, no de la ciudad»*®, disefiadas por Rafael Moneo en
1990 y conocidas como el Kursaal de San Sebastian (Fig. 10). La
inconveniencia social de tener en construccién simultanea dos edificios
emblematicos similares entre dos ciudades que, ademas de su proximidad,
tradicionalmente compiten entre si, hicieron dudar sobre el proyecto. Aun asi,
la decision habia sido dificil. Finalmente, el elegido para seguir adelante con

el desarrollo del de su propuesta conceptual, seria Frank O. Gehry.

4.2.3 Maquetas, lineas y pixeles en la modelacién de un espacio
alegorico: Frank O Gehry

Frank O. Gehry, ganador del Pritzker de 1989 y favorito de T. Krens,
participaria en el concurso y lo ganaria. Gehry partia ademas con la ventaja
de ser quien habia asesorado en la determinacién del sitio, por lo que, quizas,
desde un tiempo atras podia haber tenido una idea preconcebida de lo que se
podia proyectar en un solar de esas caracteristicas. Esto no quiere decir que
él no haya sido una eleccion afortunada para el nuevo Guggenheim vasco;
como menciona Gabriel Ruiz Cabrero: «Para establecer comparaciones con
otros momentos de la historia. El arquitecto, como los antiguos constructores
de catedrales, ha sabido detectar la necesidad de exceso del cliente. O tal
vez éste supo escoger al arquitecto mas dispuesto a cometer esos
excesos».*® El participante americano del concurso se mostraria como una
eleccion acertada desde el punto de vista de la efectividad. Si se queria una
obra impactante, teatral y espectacular, Gehry se fue efectivo al construir una
de las obras mas emblematicas de los ultimos tiempos —aunque también de
las mas polémicas—, un edificio cuya imagen ha sido inmensamente

publicitada y que satisfizo la vision de la linea museistica de crear una

7 VAN BRUGGEN, p. 29.

¥ JODIDIO, P., Architecture Now! 2002, KSln: Taschen; p.116.

¥ BOHIGAS, O., CHILLIDA, E., CRUZ VILLALON, A., et al., Juicios sumarios: Doce
arquitectos y un escultor en el museo. Arquitectura viva, 1997(55): p. 56-59; p. 58.

213



214

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

Fig. 10. Cubos luminosos como hitos urbanos. Una similitud casual reflejada
en los modelos: maquetas de Coop Himmelblau para el Guggenheim Bilbao
(1991) y de Rafael Moneo para el Kursaal de San Sebastian (1990-1999).
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construccion con efectos analogos a los que provocd la Catedral de
Chartres.*

Tal vez desde que Krens afnadié el nombre de Frank O. Gehry a la
lista del concurso se daban pistas de la radicalidad del museo que se
buscaba construir. Sin embargo, aunque Gehry contaba con el apoyo total de
Krens —y el respaldo de su premio Pritzker—, una vez que se tuvo que
deliberar, durante varios dias parecid6 muy dificil que pudieran ponerse de
acuerdo los representantes del gobierno vasco —Joseba Arregui y Juan Luis
Laskurain— con Krens para otorgar el proyecto al arquitecto norteamericano.
Dudaban incluso que fuera capaz de construir semejante propuesta y llegaron
a pensar en repetir el concurso. Como sefiala Juan Ignacio Vidarte, segundo
de Laskurain en las negociaciones y ahora director del Museo Guggenheim
de Bilbao: «Gehry daba mucho miedo; si ahora es dificil de entender el
edificio, en unas maquetas de cartén, no te digo nada».*'

Su arquitectura deconstructivista presenta espacios radicales y
alzados que retan las nociones de lo que la arquitectura «deberia de ser»,
nociones que fueron establecidas y reforzadas en el siglo XX, tanto por la
arquitectura humanista clasica como por la arquitectura vanguardista del
Modernismo.*?A pesar de que su arquitectura muestra evidentes
caracteristicas deconstructivistas, Gehry se ha empefado en deslindarse de
esta tendencia y dira que: «La deconstruccion es un término con el que no
tengo nada que ver. Estuve en la exposicion del MOMA, es cierto, pero
porque me lo pidi6é Philip (Johnson). Aunque mi casa parece deconstruida, la
comparacion es oportunista. Lo he comentado con Jaques Derrida; también
cree que no formo parte del asunto. Y él es el experto!».*?

Por el contrario, reconoce las influencias de Rafael Soriano, Rudolph
M. Schindler, Harwell Hamilton Harris, Richard Neutra, y las formas
organicistas de Frank Lloyd Wright. Coincidiria significativamente con este
ultimo en su oposicion a que la arquitectura del museo sea un elemento

neutral: «(Los constructores de museos) suponen que el arte es mas

“ BANIOTOPOULOU, E., Art for whose sake? Modern art museums and their role in
transforming societies: The case of the Guggenheim Bilbao. Journal of Conservation and
Museum Studies, 2001(7): p. 1-15; p. 6.

“' TELLITU, ESTEBAN y GONZALEZ CARRERA, p. 165.

2 HORNBECK, E., Architecture and advertising. Journal of Architectural Education,
1999(53): p. 52-57.

* Frank O. Gehry citado en FERNANDEZ-GALIANO, L., De los Angeles a Bilbao. Frank
Gehry, una conversacion. Arquitectura Viva, 1997. VII-VIII(55): p. 16 - 19; p. 18.
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importante que la arquitectura y que, por lo tanto, requiere una respuesta
neutral. Esto ha sido un error».** Gehry, ademas de seguir la «ruta del
Guggenheimy iniciada por Wright, ha sido quien ha llegado mas lejos —segun
J.M. Montaner— en la direccién desarrollada por éste, donde varias de sus
obras se inspiran en los experimentos de Frederick Kiesler*> —el premio que
lleva su nombre recayo por cierto en Gehry en 1998.

Gehry ha sefalado, refiriéndose a Le Corbusier y en especial a Wright,
en una reveladora cita que: «Yo era anti-Le Corbusier y toda esa gente, hasta
que fui a Harvard y conoci a varios de ellos. Pero no consegui entender a
Corbu. Tuve que ir a Europa —[...] ir a La Tourette y Ronchamp—, y entonces
entendi. Después comencé con Frank Lloyd Wright [...]. Era lo que hacia los
fines de semana. Cuando regresé de Harvard, recorria el pais [...] y deseaba
ir a Taliesin West. Fui a Taliesin y la bandera estaba izada, lo que significaba
que Wright estaba alli. Estaba emocionado. Conduje hasta la entrada, y
querian un dolar para poder entrar, y dije: “De ninguna manera”. Estaba
furioso. Era socialista y eso me ofendié. Por eso no entré. Siempre me
arrepenti de ello».*®

Contrario a lo que ahora dibuja, disefa y construye, en el inicio de la
carrera de Gehry, se observan obras en sintonia con el Movimiento Moderno,
planos, perspectivas y maquetas convencionales. «Mis primeros trabajos eran
rectilineos —sefiala Gehry— porque al inicio hay que dar pasos de bebéx».*’
Ya desde 1960, Gehry habia utilizado sus disefios de instalaciones artisticas
en museos como medio de experimentacion, lo que posteriormente aplicaria a
la arquitectura. Asi mismo, Gehry inicié un intenso proceso de ensayo con
materiales, destacandose la renovacion de su célebre casa particular (1977-
1978). A partir de los ochenta, se mueve dentro del circulo de artistas
residentes en Nueva York. Seria decisiva su amistad y colaboracion con
artistas internacionales, puesto que han influenciado sus disefios —en
especial los de museos— y es consciente de la importancia que han tenido

sus conversaciones con ellos.*®* Como revela el mismo Gehry: «Mi visién

* Frank O. Gehry citado en ZULAIKA, p.182.

* MONTANER, J.M., Museos para el siglo XXI. 2003, Barcelona: Gustavo Gili; p. 15.

% GEHRY, F.O., Commentaries, en Gehry talks: architecture + process, FRIEDMAN, M.,
Editor. 2003, Thames and Hudson: London; p. 40-55; p. 41.

7 Ibidem; p. 47.

% PUTNAM, J., Art and Artifact. The Museum as Medium. 2001, London: Thames and
Hudson; p. 184.
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estética quiza me viene de lo mucho que me gusta el arte. En mi lenguaje
estético —detalla— intento evitar la repeticion de lo ya construido, formas ya
conocidas, que han podido hacer Richard Meier, Peter Eisenman, Graves...,
porque mi lenguaje es distinto. Quiza mi lenguaje esté mas préximo al que
pueden utilizar artistas como Donald Judd o Carl Andre. Es puro sentimiento
personal, no tiene por qué ser verdad. Es algo intuitivo. Es una verdad
intuitiva».*®

Entre su lista de amigos artistas se encuentran Richard Serra, Ed
Moses, Robert Irwin, Coosje van Bruggen, Claes Oldenburg y Daniel Buren.
Este ultimo artista, en una charla sobre museos, proféticamente le habia
recomendado: «Si algun dia te vieras involucrado en algo asi... haz el mejor
edificio que puedas. Creo que intentar hacer un edificio simple y neutro seria
la peor opciodn. ¢Para qué?».*°

Por otra parte, segun sefala Moneo, de Claes Oldenburg, famoso por
sus obras donde toma un objeto cotidiano y lo transforma mediante un cambio
de escala en forma escultérica, puede ser que haya sido de donde Gehry
entiende que «una forma descontextualizada mediante un cambio de escala
puede servir para otros fines que aquellos para los que fue creada».”’

Un claro ejemplo de esta tendencia es el edificio Chiat Day de Los
Angeles (1985-1991), donde Gehry, en colaboracién con Oldenburg y con
Coosje van Bruggen, incorpora unos binoculares gigantes® como forma
arquitecténica para enmarcar el acceso al edificio. Es coincidentemente en
1991, cuando Gehry termina la construccion de este edificio y participa en el
concurso del Guggenheim de Bilbao. En este punto, Gehry habia llegado al
convencimiento de la disponibilidad total de las formas y de que su tarea seria
buscar la manera de hacerlas eficientes.>

Su experiencia en el empleo de formas independientes de su funcion,
lo llevara a su etapa actual, donde ha adquirido la total libertad de crear él

mismo sus formas, a partir de bocetos semiautomaticos y maquetas de

* TELLITU, ESTEBAN y GONZALEZ CARRERA, p. 187.

%% VAN BRUGGEN, p. 116.

I MONEDO, I.R., Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura / discurso del académico
electo José Rafael Moneo Vallés leido en el acto de su recepcion publica, el dia 16 de enero de
2005; y contestacion de Fernando de Teran Troyano. 2005, Madrid: Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando; p. 41.

% Originalmente, los binoculares habian sido creados por C. Oldenburg para el proyecto
denominado /I Corso del Coltello (1984), en Venecia, Italia.

> MONEO, p.43.
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carton. La libertad que goza Gehry «]...] es sobre todo un privilegio en el cual
él, la libertad, mas que ponerla en practica, la representax.*

Asi pues, el Guggenheim de Bilbao se configur6 como la maxima
expresion del bagaje plastico de Gehry y su maestria en la articulacion
funcional de disefios fragmentados; logros adquiridos tras el paso de obras
como el «[...] Museo Vitra (1987-1989) de Weil am Rhein, con sus tres salas
de espacios concatenados Yy fluidos, sus formas recortadas y violentadas, y
sus colecciones de sillas flotando o dispuestas en los muros; y el Museo de
Arte Frederick R. Weisman en la Universidad de Minnesota (1990-1993), una
caja prismatica que aloja una serie de salas iluminadas por una diversidad de
curvilineos lucernarios y que posee, en uno de sus extremos, una fachada
singular configurada por una cascada de superficies curvas recubiertas de
brillantes paneles de acero inoxidable».”® Por otra parte, Gehry ya habia
anticipado el aspecto exterior de Bilbao en el Walt Disney Hall (1988-2003),
disefiado tiempo atras, pero que, por su inviabilidad, se construye después.
Asi mismo, simultaneamente al proyecto del Guggenheim, realizaria en Praga
el Nationale Nederlanden Building (1992-1996); un disefio cuya fachada
guarda una gran similitud con las formas sinuosas del atrio de Bilbao (Fig.
11). Finalmente, la forma de los lucernarios evolucioné a partir de la
composicion escultérica de la parte superior del proyecto de torre para el RTD
(Rapid Transit District) de Los Angeles (1991).

Se puede afirmar que, si bien la peculiar estética de Gehry es producto
de una intensa trayectoria, se consolidé en estos proyectos —dos de los
cuales son museos—, para llegar a su apoteosis en Bilbao. Un vocabulario
formal que inicid6 con edificios de formas convencionales® hasta llegar a
formas escultdéricas que hasta hace unos afos podrian considerarse
imposibles. La construcciéon de estas nuevas formas con una complejidad
creciente requirid una solucion en el disefio asistido por ordenador (CAD).
Como se observara, el Guggenheim de Bilbao fue una nueva arquitectura que

requirié una nueva tecnologia que conllevaba una nueva representacion.

* FOSTER, H., Disefio y delito (v otras diatribas). 2004, Madrid: Akal; p. 40-41.

> MONTANER, Museos para el siglo XXI, p. 15.

% Menciona Gehry: «Solia ser un fanatico de la simetria y un fanatico de la malla. Utilizaba
mallas compositivas y me di cuenta que ésas eran cadenas». Véase FRIEDMAN, M., ed. Gehry
talks: architecture + process. 2003, Thames and Hudson: London; p. 140.
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Fig. 11. La gestacion y evolucion del lenguaje plastico de Gehry, consolidado
en el Guggenheim Bilbao: vistas fotogrdficas de proyectos de Gehry
—(izquierda) Frederick Weisman Museum (1990-1993), del Vitra Museum
(1987-1989), del Nationale Nederlanden Building (1992-1996) y del Walt
Disney Hall (1988-2003)— donde se observan formas similares a las
empleadas en el Guggenheim de Bilbao (derecha) (1991-1997).
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Para 1989, su oficina FOGA (Frank O. Gehry & Associates),*
localizada en Santa Monica, California, contaba con una plantilla de veinte
personas Yy, tan solo, dos ordenadores, uno para la contabilidad y otro como
procesador de palabras. Los proyectos grandes tenian que trabajarse en
conjunciéon con otros estudios. Sin embargo, esta subcontratacion le generé
mas de un problema. Basta recordar el mencionado proyecto del Walt Disney
Hall (1988-2003), una odisea de 15 afos, donde al ser el disefio sumamente
complejo, y dificilmente asimilable para el subcontratado, gener6 una
estimacién de costos exagerada que canceld el proyecto por un largo tiempo.

Como era de esperar, a medida que los disefios de Gehry se fueron
volviendo mas audaces, sus problemas representacionales crecieron
exponencialmente. Asi, Gehry, en referencia al proyecto de Bilbao —en ese
momento en desarrollo—, explicaba la tecnologia de punta implementada en
su estudio como respuesta a la complejidad de su arquitectura: «[...]JEn
nuestra oficina todo el mundo tiene una terminal de ordenador, estamos
conectados con el MIT [Massachussets Institute of Technologies], tenemos
video-conexion con los clientes [...] hacemos planos de detalle para la
estructura metalica; ningun otro despacho de arquitectura hace eso.[...]
Intentamos ser una parte activa del proceso, no la incégnita de una ecuacion
dirigida por los que se ocupan de las finanzas».*®

El Guggenheim Bilbao es un hito en el trabajo de Gehry y en la historia
de la arquitectura. El proyecto de Gehry impacté por su condicion formal,
material y proceso proyectual, el mismo que se dio a conocer como parte
fundamental de la exitosa obra museistica al grado que resulta imposible el
hablar de uno sin hacer referencia al otro. La singularidad es el principal
atractivo, la misma que Gehry plasma desde los inicios del proceso de
creacion cambiando los paradigmas tradicionales. «Gehry ignora la
representacion tradicional —sefiala Moneo. El edificio, la arquitectura, no se
piensa en términos de plantas, secciones y axonometrias. [...] Gehry, por el

contrario, prescinde de toda relacion entre arquitectura y representacion. A él

°7 La oficina fue fundada en 1962 y, desde 2001, ha cambiado su nombre a Gehry Partners.
¥ FERNANDEZ-GALIANO, L., De los Angeles a Bilbao. Frank Gehry, una conversacion.
Arquitectura Viva, 1997(55): p. 16 - 19; p. 18.
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le gustaria pasar directamente a la arquitectura, a la realidad ultima, sin
atender al escaldn intermedio que toda representaciéon supone».>®

En los primeros dias de julio de 1991, Gehry realizé la visita al sitio
estipulada en las condiciones del concurso. Para el dia 7 de julio, elabora su
primer boceto en un papel membrete del hotel donde se hospedaba. El
boceto ilustraba la idea del museo con un acceso en rampa, una amplia zona
publica y un jardin acuatico. A este boceto le seguiria otro donde se
destacaba un edificio macizo con la anotacion «tejados planos». En total,
Gehry realiz6 cuatro bocetos donde lo mas importante es la distribucion de los
elementos para el aprovechamiento inteligente del solar, por encima de
caracteristicas volumétricas o estéticas (Fig. 12).

Mientras tanto, en FOGA se realiz6 una maqueta de trabajo muy
basica basada en el programa inicial requerido por la linea Guggenheim.
Edwin Chan, uno de los proyectistas y asociados de FOGA, se trasladaria
desde Los Angeles a Nueva York para reunirse con Gehry en la oficina de
Peter Eisenman, su célebre amigo personal. Resulta remarcable el que Gehry
para este proyecto llamara al que reconoce como su proyectista mas
arriesgado: «Si le doy un pequefio boceto a Edwin Chan®, él lo llevara a la
Luna. Para cuando llegue ahi, él ya habra doblado el presupuesto. Y no le
importa. Me dice: “No me molestes con esa clase de cosas”. [...] Edwin es
mas joven y saltara al vacio sin siquiera saberlo, y tiende a forzar las cosas,
algo que me encanta, porque me empuja».®’

Edwin Chan llevaria consigo material para realizar las primeras
maquetas de trabajo. El material consistia en algunos de los perfiles de planta
—hechos en madera de tilo y pegados sobre espuma comprimida—,
representando tres plantas rectangulares de 5.000 m? y 6 m. de altura, y dos
mas grandes de 12.000 m? y la misma altura. Curiosamente se dispuso de

formas «ziggurat» —una de las primeras ideas de Wright para el Guggenheim

% MONEO, I.R., Inquietud tedrica y estrategia proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporaneos. 2004, Barcelona: Actar; p. 260.

5 Ademas de Edwin Chan (disefiador proyectista asociado), en este proyecto trabajarian Randy
Jefferson (director del proyecto), Vano Haritunians (responsable de la ejecucion), Douglas
Hanson (arquitecto proyectista), Jim Glymph (sistemas informaticos) y un equipo de treinta
colaboradores, ademas de las consultorias Lam Partners (iluminacion), Cosentini Associates
(ingenieria mecanica) y Skidmore, Owings and Merril (estructuras). También abria que afiadir
a la firma vasca IDOM, contratada para la direccion ejecutiva de las obras.

' GEHRY, p. 52.
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Fig. 12. El cardcter instantaneo del boceto: las primeras ideas de Gehry para
el nuevo museo plasmadas en hojas de papel membrete del hotel. Bocetos del 7

de julio de 1991, del alzado norte y de la planta. Guggenheim Bilbao (1991-
1997) - Frank O. Gehry.
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de Nueva York—, en planta cuadrada y, como otra alternativa, en planta
octagonal.

También se contd con desperdicios reciclados de madera para realizar
las formas escultéricas de las cubiertas y bloques cilindricos y cubicos
servirian para indicar areas del museo. Los bloques mas grandes se
utilizarian para representar los edificios del contexto.

Si Gehry ya tenia en base a los bocetos, las caracteristicas urbanas
del proyecto, en la reunion de Nueva York traté la maqueta de trabajo como
un ejercicio en busqueda de la escala (Fig. 13). El proceso del disefio de
FOGA se basa en un maquetar intensivo en multiples escalas. Estas
maquetas exploran los aspectos funcionales y esculturales del proyecto en un
medio entendido por los disefiadores y los indoctos por igual. Desde los
inicios del proceso, los materiales de construccién y las maquetas se emplean
para realzar el desarrollo y la comprension del disefio como arquitectura. En
una entrevista, Gehry senalaria el factor escala como parte importante de su
disefio: «Ellos [sus colaboradores] hacen un modelo en bloque del programa
y muchos modelos del sitio. De esta manera trabajo en dos escalas a la vez.
La razon por la que trabajo en dos escalas a la vez es para no quedarme
enamorado de una, lo llamo el “objeto del deseo”. Es seductivo. Yo recuerdo
cuando era pequefio podia dibujar muy bien y quedar enredado con mis
propios dibujos. Piensas, estas haciendo algo (grandioso) y entonces lo
construyes...Siempre estar enfocado en el edificio real mientras estas
trabajando es enganoso, porque te vuelves perezoso, mientras que
cambiando de escala te obligas a ser cuidadoso. Es el método del hombre
perezoso para ser cuidadoso ».5

Gehry trabajé con Edwin Chan en una primera techumbre de formas
onduladas similares a la vela de un barco realizada con trozos de papel. De
esta forma quedd definida provisionalmente al terminar la reuniéon. Chan
seguiria trabajando en el disefio en Los Angeles mientras Gehry volaria a
supervisar el Children's Museum de Boston (1990-1991), se reunirian en Los
Angeles después de unos dias.

Comunmente el proceso se desarrolla asi, consiguiendo la escala y la

organizacién del sitio, lo que da paso a un proceso de dibujo mas intensivo.

62 KJELDSEN, K., DUROUSSOFF, N. y PETERSEN, S.E., Frank O. Gehry. The Architect’s
Studio. 1999, Humlebpk: Louisiana Museum of Modern Art; p. 18.
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Fig. 13. El ensayo de la volumetria por medio de maquetas de bloques de
madera. Un acercamiento a la escala del museo: vistas fotogrdficas de las
maquetas de trabajo realizadas en la oficina de FEisenman —de planta
rectangular, de formas «zigguraty, en planta cuadrada y en planta octagonal,
vy con cubiertas onduladas a base de hojas de papel. Guggenheim Bilbao
(1991-1997) - Frank O. Gehry.
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Sefiala Gehry: «Jugamos con bloques y bloques muy neutros por bastante
tiempo, hasta tener la organizacién del sitio y la escala correcta. Mientras
hacemos esto, es cuando comienzo a hacer los bocetos, porque una vez
entendida la escala del edificio y las relaciones con el sitio y con el cliente, se
convierte mas claro y mas claro para mi. Asi comienzo a hacer bocetos
[.]».%

Debido a la premura del tiempo, durante el vuelo a Boston, el
arquitecto siguié trabajando en nuevos bocetos en los que el alzado empezé
a definirse. Se ilustraba el restaurante con una rampa en espiral, y los inicios
de la denominada «Gran Sala», cubierta por lineas que simulan velas
—siguiendo el planteamiento de la maqueta—; dentro del mismo boceto, se
dibujan tres lineas representando diversas capas de volumenes (Fig. 14).

Cabe resaltar que los bocetos de Gehry son tan distintivos como su
propia arquitectura. El dibujar de Gehry podria aproximarse en el campo
grafico al mencionado mecanismo surrealista de la «escritura automatica».
Sus bocetos se han caracterizado por un sentido de improvisacion y libertad
de la mano, o espontaneidad intuitiva. Como menciona Alvaro Siza: «Hay
muchas cosas que se quedan en el subconsciente, y que aparecen después
en los dibujos involuntariamente, y son un instrumento preciso para construir
la arquitectura».®

Gehry compara su dibujar semiautomatico con el patinar sobre hielo,
le entusiasma el correr de la linea sobre el papel. La linea en momentos es
firme, segura y, en otros, es invariablemente fluida, impulsiva. Los dibujos,
aparentemente anarquicos, no implican masa arquitecténica, unicamente
direcciones e intercambio de relaciones espaciales. Es un boceto que segun
Gehry esta pensado en tres dimensiones, en espacio real. El dibujo es el
medio idoneo para grabar la relacién idea-mano-lapiz-papel y en sentido
inverso hasta volver a replantear la idea. En un boceto de Gehry, segun él
mismo, el observador se encuentra en el centro exacto, y ese centro se
mueve con él.

Los bocetos semiautomaticos de Gehry, dentro de la amplia practica
arquitectdnica, han suscitado una gran controversia por la desconfianza de su

valor —discutidos como bocetos a posteriori—, la excesiva publicidad que

% Ibidem, p. 18.
64 Alvaro Siza citado en GAMIZ-GORDO, p. 44.
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Fig. 14. Los ilegibles bocetos semiautomdticos de Gehry. Entre la
improvisacion y la intencion: bocetos realizados el 11 de julio de 1991
—planta, alzado norte y alzado norte donde se sefializa el puente.
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reciben y el marketing que se despliega a partir de ellos. Incluso los bocetos
del Guggenheim Bilbao alcanzan el grado de obras de arte dentro del mismo
museo —han sido exhibidos como parte de exposiciones rotativas—, ademas
de encontrarse reproducidos en mercancia dentro de la tienda, habiendo sido
elegidos como imagen de marca, anteponiéndose a vistas fotograficas del
museo acabado.

No obstante, con diferencia, la caracteristica que mas dudas ha
generado es su falta de legibilidad para cualquiera ajeno a su estudio. En
palabras del propio Gehry: «jNi siquiera parecen edificios! Pero gracias a
ellos sé cual es el paso siguiente a dar».®® Sin embargo, como sefiala De la
Puerta, el boceto, como herramienta grafica instintiva e intuitiva del arquitecto,
tiene un marcado caracter introspectivo y no tiene por qué ser legible para
otros, incluso puede resultar incomprensible para el mismo arquitecto al cabo
de un tiempo: «Para su trabajo el arquitecto no tiene obligacion de hacer
dibujos terminados. No hara en general, ningun esfuerzo por hacer lineas
rectas [...]. No se sentira obligado a completar bocetos por los que ha perdido
el interés, seran pues ilegibles para otros colaboradores [...]. Es pues,
simplificando, un lenguaje unipersonal e inmediato, cuyas claves mueren al
aparecer el siguiente dibujo».?®

El error es atribuir a estos bocetos, o0 mas bien «garabatos», una
excesiva importancia en el proceso de generacion de sus formas cadticas. Si
bien pueden ser el primer gesto del creador del edificio y resumir
caracteristicas del disefio, el proceso de proyectar arquitectura y, sobre todo,
llegar a materializar formas tan complicadas dotadas de un orden material y
funcional, es bastante mas complejo que un boceto semiautomatico.

Se puede decir que: «Proyectar arquitectura es la accion de anticipar
un modelo edificable, soporte y albergue de la actividad humana en el seno
del ambiente natural y social».®” Estos dibujos germinales son sélo una parte
de un complejo proceso y terminan siendo un tanto desvirtuados por la misma
mitificacion que se hace de ellos. Es comun verlos en publicaciones

yuxtapuestos a maquetas y fotografias del edificio terminado; donde de no ser

5 ZAERA POLO, A., Conversaciones con Frank O. Gehry. El Croquis, 1995. 14(74-75): p. 6-
36; p. 23.

% DE LA PUERTA, J.M., El croquis, proyecto y arquitectura. 1997, Madrid: Celeste; p. 28.

7 SEGUI DE LA RIVA, I., Convenciones estructuradoras para la enseiianza del dibujo y la
iniciacion al proyecto en los nuevos planes de estudio. Revista E.G.A., 2001(6): p. 31.
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por la presencia de éstas, actuando como verdaderas «piedras de Roseta»,
seria imposible descifrar los bocetos. Asi mismo, Gehry ha alimentado esa
sobrevaloracion de sus bocetos semiautomaticos, mencionando cosas como:
«Lo que creo en realidad es que tienen que ver con la coordinacién entre la
mano Yy el ojo. Es algo que te entrena para esa coordinacién entre la mano y
el ojo. Hacer eso, dibujar; yo animo a los arquitectos a que garabateen,
emborronen y dibujen, porque lo que pasa, con el tiempo, es que empezamos
a aprender a pensar, aprendemos a pensar visualmente y a tener una
representacion de todo ello, y a menudo es bastante interesante lo que sale
de ahi, porque eso es lo intuitivo y lo casual; nosotros construimos maquetas
de verdad a partir de algunos de esos garabatos y similares. Y dan su fruto,
aunque no sabemos muy bien por qué ocurre asi; al final, volvemos al
principio, miramos los garabatos y decimos: “iSi ya lo tenia todo aqui!” Quiero
decir, que si miramos el primer garabato de Bilbao y luego vemos el edificio
terminado, yo mismo me pregunto “jPor qué tuve que pasarme disefiando
dos anos un edificio que ya estaba ahi?”. Por eso creo que la gente deberia
hacer dibujos, confiar en ellos, y de ellos deberia aprender lo que estan
pensando; y lo que esta saliendo de ahi. Es fascinante».®®

El valor del boceto semiautomatico de Gehry puede interpretarse de la
siguiente forma. Los colaboradores con los que trabaja —asi como funciona
en bastantes oficinas de arquitectura— tienen un conocimiento de su método
particular y, no sera el boceto la unica guia del proceso, sino que estara
acompafado basicamente del discurso del arquitecto. Describe Gehry ese
proceso colaborativo y retroalimentador con sus dos principales miembros de
su equipo: «Necesito ayuda. [...] He aprendido a lo largo de los afios cémo
delegar trabajo, como hacer que funcione. Cada persona con la que trabajas
es diferente, [tiene] una diferente personalidad. No son cortadores de galletas.
Si tratas de volverlos iguales, destruyes la dinamica de ello. Por ello, es mas
divertido para mi el jugar con sus fuerzas y debilidades. Cuando trabajo en
un proyecto con Craig Webb, es diferente [...] que con Edwin Chan. [...] Son
diferentes, por eso trabajo diferentemente con cada uno».®

Como sucede comunmente en los estudios de arquitectura, el proceso

de lectura de un boceto o de un modelo, realizado por los colaboradores del

% COLOMINA, B., Gehry de la A a la Z. El Croquis, 2003. IV(117): p. 28
% GEHRY, p. 51.
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arquitecto se refuerza con el entendimiento generado in situ tras el paso de
los afos, mediante el aprendizaje y perfeccionamiento de los métodos y
gustos del arquitecto responsable, y, retroactivamente, el arquitecto de los
potenciales de sus colaboradores, pudiendo llegar, en ciertos casos, a tener
un sentido de la forma compartido. Se puede pensar, rozando los extremos,
en el proceso de construccidon de una época tan remota como la Grecia
Antigua, —como lo ha descrito J. Coulton— donde se presume no existia el
dibujo como parte del proceso de disefio o construccién, sino que el
personaje central de la empresa, el constructor, partia de una descripcion
verbal pormenorizada de las especificaciones técnicas del edificio —conocida
como «syngraphai»— por parte del arquitecto70 —en algunos casos una
descripcion tan explicita que permitiria su reconstruccién mediante procesos
graficos en la actualidad.

Entonces, en el caso de Gehry, aunque el boceto esta siempre
presente durante el proceso de disefio, su valor puede ser muy subjetivo,
puesto que quienes deberan de «leerlo y traducirlo» en una maqueta han
recibido un aleccionamiento previo, conciente o subconscientemente. Sin
embargo, con todo y el conocimiento previo y la descripcién verbal, también
existiran los errores y las aportaciones de los colaboradores —mostrando que
«Gehry y Asociados» es algo mas que el simple nombre del estudio—
durante el proceso de lectura. Lo significativo es que los errores y las
contribuciones se asumen como una parte integrante del proceso generador
de la forma. Estos, aunque en ocasiones son reconducidos, brindan también
su dosis de accidentalidad al disefio, que incluso es del gusto de Gehry. La
improvisacion tiene su importancia, nada despreciable, en el largo recorrido
del primer boceto a la ultima maqueta. Las ideas surgen a medida que se
desarrolla el proceso. Por eso es que Frank Gehry dice estar «siempre ahi»,
apoyando verbalmente lo grafico, escuchando opiniones y participando
activamente en el proceso de disefio. Hasta el mas minimo detalle es
dibujado y supervisado por él (Fig. 15).

Retomando el tema del Guggenheim Bilbao, Gehry en sus siguientes
dibujos comenzaba ya a pensar en los materiales adecuados. Asi se puede

observar en un boceto del alzado donde situa tres chimeneas de ladrillo sobre

7 Tesis sostenida por J. Coulton, aunque no aceptada universalmente. Véase COULTON, J.J.,
Ancient Greek architects at work. 1977, New York: Cornell University Press; p. 53-54.
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Fig. 15. El diserio colaborativo en FOGA: Gehry ayudando a la lectura del
boceto y dirigiendo la exploracion de la forma en las maquetas de trabajo.
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el largo edificio rectangular para el museo vy, frente a la «Gran Sala», propone
un restaurante en forma de pez —la forma predilecta de Gehry. El grafiado
intentaba simular el ladrillo: el material de la antigua fabrica y su chimenea
que aun estaban en el emplazamiento a orillas del Nervion. Seria este
material y la conveniencia de otro tipo de volumetria lo que llevdé a Gehry a
introducir a otra de sus formas predilectas y recurrentes en su trayectoria: la
serpiente.

Debido a las limitaciones de tiempo —tan s6lo dos semanas para el
concurso—, es entendible que el arquitecto recurriera a su experiencia, a las
formas que le eran familiares, a aquellas que le brindaban una mayor
seguridad por haberlas puesto en practica con anterioridad. Asi, en los
posteriores bocetos de conformacion del conjunto, utilizé la forma de
serpiente para el restaurante, asi mismo, propuso una galeria que él
denomindé de forma de «bota», afadido la «Gran Sala» y dos edificios
rectangulares de grandes dimensiones con revestimiento en forma de velas.
En esta etapa del proceso, los bocetos combinaban el aspecto funcional del
conjunto y anticipaciones de la apariencia exterior. Como ejemplo de ello, se
tiene un boceto donde en un costado se ilustra, aunque de forma muy
abstracta, el atrio y un grupo de lucernarios (Fig. 16). Estos ultimos elementos
presentan evidentes referencias formales del Museo de Arte Frederick R.
Weisman en la Universidad de Minnesota (1990-1993), el cual posee unas
grandes pantallas laterales, reflectantes de luz solar, en forma de velas
ondeantes de acero inoxidable; «[...] curvas monumentales en forma de pez
vela, llevadas desde lo puramente escultérico hasta lo funcional, [que] darian
al museo su identidad icénica».”’ Formas que también tienen evidentes ecos
de los iconicos tragaluces automaticos de la Menil Collection de Houston
(1982-1986), obra de Renzo Piano.

En este punto del proceso, Gehry ya habia recurrido a la forma de la
serpiente y a la forma del pez. Esta ultima seria la que continuaria
desarrollando intensivamente. Gehry ya habia firmado seis afnos antes que:
«Lo dibujaba continuamente, hacia bocetos repetidamente y empezaba a
convertirse para mi en el simbolo de una cierta perfeccion que no lograba

conseguir en mis edificios. Al final, siempre que dibujaba algo y no conseguia

" VAN BRUGGEN, p. 55.
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Fig. 16. La paulatina definicion de los materiales y detalles morfologicos a
traves del dibujo: boceto del alzado oeste con tres chimeneas de ladrillo
dandole un cierto aire de trasatlantico; boceto del alzado norte con los
primeros detalles del atrio y de los lucernarios, detalle del boceto anterior
donde se observa la forma de los lucernarios con similitud a las pantallas
laterales del Museo Frederick R. Weisman (1990-1993) (ab. y ab. izq.), obra
del mismo Gehry, y a los tragaluces de la Menil Collection de Houston (1982-
1986)(ab. der.) de Renzo Piano. Guggenheim Bilbao (1991-1997) - Frank O.
Gehry.
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finalizar el diseno, dibujaba un pez como anotacién [...] de mi deseo de que
fuera algo mas que un simple edificio. Quiero que sea mas bello».”

Asi, Gehry pensaba en la metafora del pez para configurar la piel del
museo. Seguiria dibujando repetidamente sus formas hasta dejar de ser una
busqueda icdnica para ser pensados como estructuras recubiertas de una piel
brillante a manera de escamas. De esta manera, configuré algunas de las
galerias con la forma de peces decapitados intentando brindar un sentido de
fluidez a los espacios expositivos.

Gehry, durante el vuelo que lo llevaba de Boston a L.A,
complementaria todas estas ideas previas de busqueda formal con dos
bocetos que se enfocaban en la distribucion del edificio y los puntos
importantes a tomar en cuenta en el emplazamiento, mientras que en un
tercero, se complementaban las ideas mediante textos. De una forma
sumamente sencilla, resumioé en estos dibujos un programa evidentemente
complejo. Gehry pensaba en dos espacios de grandes dimensiones situados
en torno a una especie de plaza interior y en una tercera galeria aun mas
amplia que se articulaba adentrandose en la misma plaza y se expandia por
debajo del Puente de la Salve. Gehry pensd en afadir figuras escultéricas
menores para suavizar la escala y hacerla, dentro de lo posible, mas humana.
En el mismo boceto se establecerian diversas ideas de suma importancia
para el disefio del museo: situar un jardin acuatico rodeando al complejo;
construir una escalinata que penetrara desde el exterior hasta la plaza
interior, a un nivel de un metro por encima del rio; y, ademas, ya se indicaba
que la entrada principal se situaria por la Alameda de Mazarredo.

Gehry ya en su estudio de Los Angeles, el 13 de julio de 1991, se
dispuso en companiia de su equipo a trabajar en una maqueta. Si para Gehry
—a diferencia de Coop Himmelblau— el boceto es un trabajo personal y
solitario, el maquetar es un trabajo en equipo. Inmediatamente se prescindié
de los trozos de papel que cubrian los bloques de madera que representaban
la Gran Sala. La forma escultérica de la cubierta, con unas velas que
actuaban como fuentes de luz, fue cambiada por la de una flor abriéndose.

Los cambios comenzaron con nuevas pruebas tridimensionales con bloques y

papel.

2 GEHRY, F.O. y ARNELL, P., 'No, I'm an Architect’: Frank Gehry and Peter Arnell, a
Conversation, en Frank Gehry: Buildings and Projects, ARNELL, P. y BICKFORD, T.,
Editors. 1985, Rizzoli: New York; p. XVIL.
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Por otra parte, el proceso se centré en el disefio de los lucernarios,
para los que Gehry realizé tres bocetos: «Tengo un mapa de carreteras, y sé
a donde me dirijo. Ademas, me da libertad. Decido dénde y como encajan las
piezas en el solar, determino la escala, e inicio un vocabulario formal que
luego puedo transmitir a la gente».” Para descartar un disefio convencional
en los lucernarios dibujé parteluces -curvilineos. Otro de los dibujos,
representado en planta, muestra la forma de flor de los lucernarios. En la
parte superior hay dos conos de luz ilustrados en color naranja; el siguiente
nivel, situado mas abajo, esta formado por conos de color verde, que serian
los destinados a cubrir la entrada, el edificio tipo almacén del alzado oeste, la
cabecera de la galeria alargada que pasa por del puente, y la zona por debajo
de la marquesina que se ha coloreado en amarillo para identificar el nivel mas
bajo.

Partiendo de las formas de la parte superior de un proyecto que
realizaba simultaneamente, la torre RTD (1991), se aprobd, de forma
provisional, el diagrama de los lucernarios en forma de flores. A partir de aqui,
Gehry se dedicaria a pulir las formas individuales jugando con los trozos de
papel Strathmore (pulverizado con pintura plateada) que habian sido
doblados sin sujetarlos alrededor de las tiras de madera de tilo que
representaban los conos de luz. Dando por terminados los lucernarios, se
dedicaria ahora a relacionar la «flor escultérica» con el conjunto y con el
contexto. Para estos fines, el mismo Gehry realizé una fotografia de la
maqueta con la camara situada entre las reproducciones de los edificios
existentes —emulando, en cierta manera, la antigua técnica renacentista de
situar la maqueta a la altura de la vista—, buscando equiparar escalas con el
entorno, como si ya con el museo construido hubiera sido tomada desde la
Alhéndiga (Fig. 17), lo que ademas de mostrar los efectos generados en el
entorno, ilustra una comparativa sutil de emplazamientos, entre el propuesto
originalmente para el proyecto y el que finalmente fue elegido.

Otra fotografia del modelo, efectuada el 13 de julio de 1991, mostraba
la antigua pieza en forma de vela para los lucernarios girada sobre uno de sus
lados y situada en una base independiente para ser el arranque del disefio de

la torre, representando en este caso la forma de un barco. Este gesto

VAN BRUGGEN, p. 79.
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Fig. 17. Del boceto a la maqueta y hacia atras. El proceso de definicion de la
flor escultorica y su relacion con el contexto: maqueta y boceto en planta del
13 de julio de 1991, donde se muestra una primera idea de los lucernarios;
vista fotografica del proyecto para el Rascacielos RTD (1991) de cuya parte
superior procede el concepto escultorico; vistas en planta de la maqueta, tal
como estaba el 15 de julio, tras una mayor definicion formal; y toma
fotogrdfica explorando el efecto que tendria la flor escultorica vista desde la
ciudad. Guggenheim Bilbao (1991-1997) - Frank O. Gehry.
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sumamente arbitrario fue desechado inmediatamente para comenzar con su
verdadero proceso de disefio al siguiente dia.

En otro boceto se ilustraria la galeria extendida por debajo del puente,
sirviendo como una especie de basamento de la torre. Por su forma y sus
materiales —mas no en su uso y escala—, la torre guardaba una gran
similitud con el mencionado proyecto del rascacielos RTD. Una vez resueltos
la flor y la torre, faltaba por definir el alzado oeste. Se hicieron varias
maquetas a razén de una por dia. Para el 15 de julio la maqueta del proceso
estaba ya lo bastante concreta como para reconstruirla dado que estos
modelos eran muy rusticos. Se sustituyd la madera de tilo por otro material
mas apto para su presentacion —piedra caliza espafiola— y con sus
elementos pintados en color plateado para simular su naturaleza metalica. Asi
quedaria mas clara la direcciéon a tomar por Gehry, dedicandose ya
plenamente a definir en una serie de dibujos el interior de la Gran Sala.

En resumen, la idea primigenia de Gehry — un edificio principal al que
se le sumaban numerosos volumenes— se conservé hasta el final. Al
concurso presentaria los tres ultimos modelos realizados, ademas de
fotografias de todos ellos en pelicula de alta sensibilidad —trabajando con el
efecto creativo del grano—, para ofrecer una vision plastica, algo difuminada,
del conjunto, que fue complementada por algunos bocetos (Fig. 18). Es aqui
donde Gehry aprovechdé una de las ventajas que tiene la fotografia
contemporanea de maquetas. Al ser los modelos la mayoria de las veces
grandes y fragiles, se vuelve impracticable transportarlas de un lado a otro,
—mas en este caso que el trayecto era de un lado a otro del Atlantico— por lo
que la fotografia fue un medio eficaz para mostrar la evolucion del concepto
base del proyecto arquitecténico a los miembros del Comité.

Asi pues, la modelistica fisica, acompafiada de su proceso evolutivo
presentado bidimensionalmente, mostré una idea general elocuente que logré
ganar el concurso conceptual. Resultaron sumamente efectivas para la
presentacion a personas que no tenian mayores conocimientos del espacio
que se generaria, ya que para intentar explicar un edificio escultérico de
Gehry, con su elevada complejidad, parece el medio mas adecuado para
describirlo —y sobre todo comprenderlo—; imposible quizas hacerlo
puramente mediante dibujos. El propio arquitecto lo reconocid asi, y:

«Dandose cuenta de las tergiversaciones a las que puede estar sometida la



LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

Fig. 18. De la expresion de una volumetria compleja por medio de la maqueta
al efecto sensitivo por medio de la fotografia. El museo singular y su adecuada
expresion en el concurso: diversas vistas de una de las maquetas presentadas
en Frankfurt, y fotografias en pelicula de alta sensibilidad de la misma
maqueta que con su textura granular buscaban resaltar su singularidad
morfologica. Guggenheim Bilbao (1991-1997) - Frank O. Gehry.
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realidad a causa de los recursos graficos, prefirid utilizar maquetas para la
definicion de cada fase de sus disefios».”* En este concurso, Gehry recurrio al
punto fuerte de su estilo representacional: las maquetas, tanto las de
presentaciéon como las del proceso.

Una vez ganado el concurso de Frankfurt, se veria obligado a
recomenzar sus disefios y a perfeccionar un complejo proceso creativo
apoyado en la herramienta que con el tiempo marcaria su trayectoria. A dos
semanas de la adjudicacion, la comision revisora le hizo saber a Gehry los
puntos fuertes del proyecto. El empleo de materiales de tipo industrial como el
acero y el mortero, asi como el rodear de agua al museo, fueron decisiones
aplaudidas. Asi mismo, quedaron satisfechos con la implicacion del visitante
en la interacciéon con el museo, utilizando fuentes, plazas, puentes y las
propias vistas de la ciudad. La rotonda fue otro elemento acogido con agrado
por sus referencias al proyecto de Hollein en Salzburgo y —sobretodo— al de
Wright; mientras que los espacios expositivos llamaron la atenciéon por sus
grandes dimensiones y su flexibilidad para el montaje de exposiciones. Por
ultimo —pero siendo lo que mas agrado—, se menciond la acertada
integracion del puente y su bien lograda unién con la zona de la ribera y el
puerto.

Los puntos del disefio que habria que perfeccionar comenzaban por
un replanteamiento de la torre, en cuanto a su escala, su funcion y su
presencia. Por otra parte, aunque Gehry tenia decidido donde seria la entrada
principal, la maqueta no lo habia dejado lo suficientemente claro a la comision
revisora. Ademas, habian quedado de acuerdo en que se tendria que refinar
el elemento de metal pulido a chorro de arena (Sand-blasting) colocado sobre
los espacios de exposiciones tradicionales, bautizado como «gorro
escultérico». Los miembros de la comisién tampoco estarian de acuerdo con
la inclusion de esculturas al aire libre —aunque actualmente existen dos: una
arana: Mama, de Louise Bourgeois, de diez metros de altura; y un perro:
Puppy, de Jeff Koons de doce—, puesto que pensaban que al ser el edificio
propiamente una escultura, las demas corrian el riesgo de lucir ridiculas,

descontextualizadas y fuera de escala. Por ultimo, se solicitdé una revision de

" UBEDA BLANCO, M., La maqueta como experiencia del espacio arquitecténico. 2002,
Valladolid: Universidad de Valladolid; p. 267.
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todas las relaciones espaciales interiores, algo entendible por la rapidez con
gue se habia realizado el concurso.

Gehry continuaria realizando sus bocetos con las observaciones que
habia recibido. Un dibujo de agosto de 1991, ilustraba ya un alzado con la
forma de la flor y una gran marquesina sobre el muro de cristal del atrio. El
anfiteatro se habia reemplazado por una pila de piedras frente a la galeria
alargada; esta parte, conocida durante el proyecto como «logjam»
(aglomeracion de troncos atascados en un rio), fue el inicio de varios
elementos del museo que tenian que ser disefiados.

Thomas Krens le solicit6 una maqueta mas detallada —escala
1:200—, donde se ilustraran las singulares caracteristicas del entorno,
resaltando los edificios existentes y el Puente de la Salve, para ser
presentada a los diversos medios y autoridades involucradas en la iniciativa.
Los miembros de la Administracion casi nunca intervenian en las cuestiones
de la arquitectura. Estaban ahi para supervisar la construccién y los costes
implicados, existiendo una clara division de funciones que evidentemente
beneficiaba a Gehry para proponer sus formas escultéricas y teatrales.

Gehry continuaria dibujando bocetos enfocados a la redefinicion del
atrio —evidentemente una parte importantisima del disefio— y, en octubre de
1991, presenta un dibujo de tres partes, donde en los extremos de arriba y
abajo dibuja el edificio visto desde la ria en toda su extension horizontal,
mientras que en la representacion central, se ilustra la misma perspectiva,
pero vista desde la galeria alargada, con el lucernario incluido y la galeria en
forma de bota, aun presente.

Como suele ser habitual, cuando el arquitecto canadiense llega a un
punto de madurez en el boceto se traslada a la manufactura de maquetas.
Estas «[...] absorben toda la energia —segun Gehry— y necesitan
informacién sobre la escala y las relaciones que no pueden concebirse en su
totalidad en los dibujos. Los dibujos son efimeros. Las maquetas son lo
especifico; luego se convierten en algo parecido a bocetos en la fase
siguiente ».”®

Para Gehry «[...] el dibujo de las plantas —y sobre todo de las
secciones— es un tramite con el que hay que cumplir, pero en modo alguno

ha pensado que la arquitectura tuviera alli su origen. Hacer arquitectura es,

VAN BRUGGEN, p. 104.
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en ultima instancia, saber y poder construir una maqueta».”® Debido a esa
particular importancia atribuida a este mecanismo de la representacion, su
estudio de arquitectura, configurado por bastantes profesionales, incluye
instalaciones para su fabricacion —con una extensa biblioteca de materiales
que contiene muestras de los mismos y documentacion de la investigacion—
y un personal capacitado para el modelado del edificio en cada etapa
especifica del proyecto. Asi, se pueden encontrar desde maquetas de
detalles, maquetas urbanisticas, maquetas arquitectonicas a pequefa escala,
hasta aquellas de enormes dimensiones.

En cuanto a maquetas principales, ademas de la definitiva del
concurso, a escala 1:500, y la encargada inmediatamente después por Krens,
a escala 1:200, se realizaron cuatro maquetas que resumen el desarrollo
proyectual: una maqueta esquematica del proyecto de madera y metal,
terminada en febrero de 1993; una maqueta esquematica de madera y papel,
mostrada al inicio de las obras el 20 de octubre de 1993; una maqueta de
proyecto, a escala 1:100, realizada en madera de tilo y papel, en la que Gehry
trabajé continuamente desde 1992 hasta finales de 1993; por ultimo, una
maqueta de comprobacion donde las formas del edificio fueron generadas por
medios informaticos, a escala 1:100, realizada en espuma industrial —que
aparentaba el metal— y en bloques de madera —simulando la piedra caliza
espafiola (Fig. 19). Adicionalmente, desde febrero de 1994 se realizaron
maquetas a gran escala —1:25— de los interiores de las galerias con el
objetivo de estudiar la iluminacion y la instalacion de material artistico.

Los aspectos a modificar se fueron resolviendo paulatinamente a base
de maquetas de trabajo y, asi, todos los desacuerdos sobre el proyecto
museistico desaparecieron para diciembre de 1992. En la propuesta final
quedaron tres galerias rectilineas, cada una de ellas independiente y situada
concéntricamente alrededor del atrio, los intersticios producto de esa
disposicion serian rellenados con elementos acristalados en forma de muro
cortina, en sintonia con las formas deconstruidas del atrio. Por primera vez en
el proyecto, la galeria alargada toma una forma curva con cierta similitud a un
barco. La galeria con forma de bota desciende desde la flor escultérica y se

extiende hacia el jardin acuatico, a un lado de ella se sitia un atrio mas

" MONEO, Inquietud teérica y estrategia proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporaneos, p.260.
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Fig. 19. La evolucion del diseiio a través de la modelistica. Un modelo para
cada uso: maqueta esquematica del proyecto (febrero de 1993), maqueta
realizada con motivo del inicio de las obras (octubre de 1993), maqueta de
proyecto en la que Gehry trabajo por mas de un aino (1992-1993) y maqueta de
comprobacion realizada con apoyo informatico (1994). Guggenheim Bilbao

(1991-1997) - Frank O. Gehry.
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cerrado con una marquesina y un acento escultérico en el otro extremo de la
galeria con en forma de bota, que finalmente se integraba a la galeria que da
a la ria. Por ultimo, los contornos de las galerias comienzan a relacionarse
con los componentes rectangulares del edificio.

A pesar de que el proyecto global del museo habia sido aprobado a
comienzos de 1993, faltaba resolver los detalles. Gehry y Edwin Chan se
dedicaron al disefio de la flor escultérica exterior, el interior del atrio y la torre
al otro lado del Puente de la Salve; una labor que les tomaria completar hasta
finales de marzo de 1995. La flor se determind que finalmente so6lo deberia
cubrir el atrio. Por otra parte, el atrio se resolvié tanto en forma como en
funcién: dos ascensores y dos escalinatas, conductos para usos metalicos y
pasarelas. Se elevd un tercio el espacio de la parte superior para la
configuraciéon renovada de la flor. Finalmente, lo que tardé mas tiempo en
definirse fue la torre, la cual no tenia una funcién mas alla de ser un punto de
referencia elevado.

El disefio de la torre se inicid con una forma escultérica que se fundia
hacia delante en su base, composicién que hacia recordar al ya mencionado
proyecto de rascacielos RTD. Después, se cambié por una red metalica
suspendida, con cierta similitud a la «escultura del pez» de Barcelona (1989-
1992); esta propuesta seria descartada para dar paso a una torre de cristal,
que posteriormente seria sustituida por una torre de piedra caliza y cristal,
innovadora con respecto a las demas, presentando un restaurante mirador en
su parte superior; sin embargo, a pesar de su originalidad, corrié con la misma
suerte que las anteriores y fue descartada por Krens. Tiempo después, se
propuso aprovechar ese espacio como area de exposiciones, aunque esta
nueva propuesta fue igualmente rechazada.

Seria en diciembre de 1994 cuando se pensé ya en la torre como un
elemento escultérico independiente. Tal y como se habia presentado en la
maqueta del concurso, la torre se revestiria de titanio. Sin embargo, en las
maquetas quedaba en evidencia que con esta configuracion la torre era
opacada por la apariencia de la flor escultérica; al cambiar el recubrimiento
por piedra caliza en las siguientes maquetas, Gehry intentaba armonizar la
torre —a la vez que distinguirla de las otras partes del museo, marcando su
independencia— con las construcciones vecinas. Tras multiples maquetas se

llegd a un resultado final: una torre pensada como una forma que navega
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entre lo arquitecténico y lo escultérico, desprovista de funcién —mas alla de
ser un referente urbano— y con una identidad propia (Fig. 20).

Como se ha observado, en la oficina de Frank O. Gehry, el proceso de
maquetar, a la vez que se define a detalle cada parte del proyecto, suele
llevarse varios meses. Es un mecanismo de ensayo y error que va hacia atras
y hacia delante, y que a diferencia del abocetar, labor que realiza Gehry en
solitario, es colaborativo y grupal: «Bueno, de la forma que hacemos los
modelos —menciona Gehry—, pareciera que estuviéramos cortando y tirando
papel. Pero no es asi. Es mucho mas preciso y cuidadoso. La mayoria del
tiempo trabajamos de adentro hacia afuera. [...] Ahora, toma bastante tiempo.
Es como ver secarse la pintura y mover cosas. Algunas veces vamos
demasiado lejos y nos vamos de regreso. Y por eso es que tenemos un
archivo limpio y organizado, porque guardamos los cambios diariamente.
Cuando estamos bajo el calor de ello, lo grabamos diariamente, porque sé
gue voy mas alla y es necesario recordar las cosas, asi podremos reconstruir.
De esta manera, puedo ir atras y decir dos semanas antes, esa imagen. Si
quiero reconstruir ese modelo, de esa manera, ellos saben como hacerlo».”’

Si por algo se distingue su estudio de arquitectura es por documentar
bastante la evolucion del disefio, ya sea por regresar a algun disefio anterior,
por poder tomar decisiones divergentes a partir de un momento en el proceso
—sin miedo a un camino sin retorno—, recurrir al concepto inicial para saber
si se esta llegando muy lejos o, simplemente, por facilitar la publicacion y la
publicidad de sus proyectos.

El acercarse al disefio es un proceso que Gehry ha desarrollado
durante mas de tres décadas. En este proceso participa el cliente como un
miembro del equipo, explorando sus actitudes y metas, de una manera que el
disefio sea un disefio colaborativo: «Después de que se hacen los modelos
de bloques trabajamos bastante con el cliente. Paso mas tiempo con clientes
de lo que cualquiera pudiera imaginar. Esta es la manera de avanzar, asi
ellos obtienen lo que quieren y se sienten contentos con ello. Es un proceso
que les deja saber que estas interesado acerca de sus problemas. Pero
también es un proceso que crea oportunidades para la invencién, porque es

esa interaccion lo que la vuelve excitante y rica. Y amo el proceso mas que

77 KJELDSEN, DUROUSSOFF y PETERSEN, p. 19.

243



244

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

Fig. 20. La definicion a detalle de cada elemento a través del proceso
iterativo: fotografias que muestran la evolucion de la torre —desde como
aparecia en la maqueta del concurso (1991) hasta la maqueta final (1994)— y
del atrio con la flor escultorica —maquetas de trabajo realizadas en el
periodo de 1993 a 1994. Guggenheim Bilbao (1991-1997) - Frank O. Gehry.
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todo, mas el proceso con la gente que el edificio final».” En una reunién en
Bilbao manifestaria esa postura: «Lo que vengo a explicar es que mi intencién
no es meter un museo desde arriba, sino conseguir un proyecto que tenga
que ver con las inquietudes de la gente. No puedo hacer todos los trabajos
gue me piden, porque el disefio lo llevo yo personalmente, y en los encargos
que acepto, una parte muy importante es conocer a las personas para las que
voy a trabajar. Por eso, espero que aqui no se sea suave conmigo y que se
planteen todas las cuestiones que deban ser respondidas, porque eso me
ayudara».”

Coincidentemente, en su obra mas importante, el Guggenheim Bilbao,
Thomas Krens ha sido el mas activo de sus clientes. Para 1992 habia
publicado un estudio de viabilidad con la programacién de arte, un analisis
econémico y un estimado de los costos. Y, como habia sucedido con el
mismo Solomon Guggenheim, el cliente tenia su particular idea del museo.
Krens explicé su vision, un tanto hollywoodesca, del museo como objeto e
imagen unicos —contrastando con galerias adaptadas a edificios existentes y
con un museo subterraneo—, configurado como el nuevo referente para la
linea y, por consiguiente, parte importantisima de la nueva red de museos:
«Concibo el Museo Guggenheim como un museo que tiene una constelacion
de espacios. [...] Algunas estrellas de este firmamento pueden brillar un poco
mas —pero asi son las constelaciones. [...] Si se mira a la constelacién de
estos espacio, el edificio de Frank Lloyd Wright es un edificio singular; la
Peggy Guggenheim Collection (en Venecia) es una casa privada reconvertida,
de la misma manera que el MassMOCA es un espacio industrial reconvertido
[...] Y volviendo al edificio de Frank Gehry, es la apoteosis del edificio
singular. Su polo opuesto, desde un punto de vista arquitecténico es el edificio
que Hans Hollein concibié para Salzburgo, que es invisible. Quiero decir que
no tiene una presencia exterior, es pura interioridad, y creo que esto era algo
espectacular. La ultima muestra ha sido un proyecto que estabamos
disefiando para Tokio en lo alto de un rascacielos».®

Gehry, ademas de involucrar al cliente, busca el involucrar al usuario
de una manera fisica en sus construcciones; si el edificio tiene una escala

monumental, sera mediante la refraccibn de sus componentes a escala

7 Ibidem, p. 18. )
" TELLITU, ESTEBAN y GONZALEZ CARRERA, p. 167.
% VAN BRUGGEN, p. 96-99.
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humana, detalles de confort y de materiales tactiles que intentara lograrlo.
Estos recursos son ensayados en su mayoria en los modelos, trabajando
simultaneamente con los materiales y los sistemas en el nivel del detalle y la
imagen formal en la escala urbana.

Su arquitectura escultérica, por muy dificil que parezca, también se
desarrolla dentro de las metas programaticas y presupuestarias definidas por
el cliente. En su carrera seria determinante la utilizacién del ordenador, que
ademas de ser una herramienta, ha sido en gran parte el causante de su
fama.

El grado de importancia que se le da al proceso creativo de este
museo es tan sui generis como el proceso mismo, ya que incluso se han
realizado grandes montajes de exposiciones, una pelicula® y mdaltiples
publicaciones relativos a la forma de trabajar de Gehry. Con la divulgacion de
su proceso se convirtio, sin duda, en el arquitecto mas destacado y el mas
publicitado de la era del software; aunque, paraddjicamente se declararia
escéptico ante los disefos provenientes puramente de medios informaticos.
Gehry reconoce que no sabe utilizar el ordenador; ni siquiera sabe como
encenderlo. Como menciona P. Jodidio: «Gehry pertenece a la generacion
que tardéo en aceptar el ordenador como una herramienta util para la
ejecucidon de un disefio que tiene mas que ver con un bloc de dibujo que con
una pantalla».®

Alguna vez Albert Einstein mencionaria: «Si no puedo dibujarlo, es que
no lo entiendo», una reflexién en alto grado de concordancia con lo que en el
campo arquitecténico ha mencionado William J. T. Mitchell, decano del MIT:
«Los arquitectos tienden a dibujar lo que pueden construir y construir lo que
pueden dibujar».®® La afirmacién anterior puede complementarse diciendo
que: «se debe aprender a dibujar —senala Helio Piidnh— a medida que se
aprende a hacer arquitectura. Una cosa y otra deben ser lo mismo. A menudo

se piensa solo aquello que se puede representar, nosotros dibujamos tan sélo

81 POLLACK, S., (2006). Sketches of Frank Gehry. Documental directed by Sydney Pollack
[Video]. DVD. Realizacion: Sony pictures. Los Angeles. 1 disco (DVD).

82 JODIDIO, Architecture Now!; p. 7.

8 MITCHELL, W.J., Roll Over Euclid: How Frank Gehry Designs and Builds, en Frank
Gehry, Architect, RAGHEB, J.F., Editor. 2001, The Solomon R. Guggenheim Foundation:
New York; p. 352-363; p. 354.
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lo que conseguimos conocer».®® Estas dos ultimas afirmaciones pueden
aplicarse al caso de Gehry, ya que su manera de dibujar ha cambiado junto
con su arquitectura; tiempo atras sus dibujos eran convencionales, hoy, sus
dibujos ininteligibles van de la mano con su acumulacion de formas cadticas
que ahora sabe construir. Como sugieren las anteriores citas, por una parte,
es necesario un proceso de adiestramiento para poder llegar a entender la
arquitectura a medida que se dibuja —algo que no se entiende no se puede
dibujar, diria Einstein—, y por otra, hay una estrecha relacién entre lo que se
proyecta en correspondencia a la capacidad de representarlo.

En este sentido, la aparicion del ordenador apoyando el proceso
representacional permite una mayor precision, eficacia y control espacial,
haciendo posible el obtener innumerables vistas del objeto favoreciendo el
entendimiento de lo que se dibuja y, consecuentemente, abriendo la puerta a
la ampliacion del catalogo de formas posibles de llevar a la realidad. El
ordenador puede conducir, por tanto, al dibujo y al disefio arquitectonico a un
campo mas amplio, dotado de una mayor libertad formal, donde casi cualquier
forma —dentro de los limites de la fisica— puede ser contemplada para ser
disefiada y, a la postre, construida. Sin embargo, la habilidad adquirida del
arquitecto, con una u otra tecnologia, sera indispensable, puesto que la
tecnologia no le sustituye, sino que implica también la necesidad de un
aprendizaje de ésta —que no tiene que ser necesariamente mas facil— en
simultaneidad con el de la arquitectura, para actuar con ética y vision critica y,
a la vez, obtener el maximo provecho del potencial tecnolégico.

A estas cualidades que se le atribuyen al dibujo y disefio por
ordenador habria que afiadir la posibilidad de incluir gran cantidad de
informacién en los modelos virtuales —y realizar calculos de diversos tipos
con los mismos—, lo que por métodos tradicionales seria dificilisimo de lograr.
«En el mundo digital —sefala Dennis Dollens— [...] un proyecto
tridimensional esta contenido en espacio de datos codificado —todos los
angulos, vistas, materiales, luces, dimensiones, lugar, etcétera— como una
extension de la visualizacion, como un enlace con la cognicion del proyectista

[...]».5

 Helio Pifion citado en GAMIZ GORDO, A., Ideas sobre andlisis, dibujo y arquitectura.
2003, Sevilla: Universidad de Sevilla; p. 91.
% DOLLENS, D., De lo digital a lo analégico. 2002, Barcelona: Gustavo Gili; p. 14.
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El estudio de Gehry no es que precisamente dibuje con el ordenador;
su estudio obtiene estas maquetas virtuales de sus edificios de un solo golpe
—yYy punto por punto—, mediante el apoyo del escaner, y Unicamente el
ordenador es capaz de entender el modelo —de naturaleza tridimensional
pero mostrado en un soporte bidimensional— y controlar toda su informacién
espacial ipso facto, poniéndola a disponibilidad de los técnicos informaticos
para utilizarla, modificarla o ampliarla.

Como viene sucediendo desde finales de siglo pasado, es un hecho
que la tecnologia esta transformando la manera de disefiar y construir los
edificios, del mismo modo que ha supuesto cambios en otros ambitos. Los
medios informaticos serian claves en el desarrollo de la arquitectura de Gehry
y de su obra maestra. Al estudiar su trayectoria se hace evidente que las
formas empleadas por él llevaban bastante tiempo gestandose, y en su caso,
la creatividad no es un producto del uso de los medios informaticos, sino que
la informatica se convierte en el medio que ahora le permite hacer
comprensible y materializable su creatividad acumulada hasta hace un tiempo
encorsetada. Son «[...] un instrumento para atrapar la curva, no para
inventarla».®

No obstante, para Gehry como disefador en jefe, el proceso no ha
cambiado por la aparicion del ordenador en su estudio; ha seguido
desarrollando sus ideas a través de un proceso iterativo lento a base de
bocetos y maquetas: «Me siento y observo y muevo cosas. Muevo un muro,
muevo un pedazo de papel, muevo algo, y luego lo observo, y
evoluciona».®’Los cambios en el proceso vienen hasta después de la
elaboracion de las maquetas fisicas. Con el apoyo de un escaner, la
tecnologia digital procesa el modelo material permitiendo construir el edificio
virtual en la pantalla. Este es plurifuncional, ya que a partir de él
—complementando la maqueta fisica— también se calcularan las areas y se
terminaran de definir las superficies exteriores (Fig. 21).

Contrario a lo que comunmente se piensa de la obra de Gehry, las
formas escultdéricas envuelven y ocultan un programa arquitectonico
sumamente estudiado. No obstante, cabe senalar que aunque funcionalmente

los proyectos son trabajados y satisfactoriamente resueltos, esa manera de

% SORKIN, M., Frozen light, en Gehry talks: architecture + process, FRIEDMAN, M.,
Editor. 2003, Thames and Hudson: London; p. 26-39; p. 32.
8 FRIEDMAN, The reluctant master, p. 17.
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Fig. 21. La transicion del medio analdgico al informatico en FOGA: proceso
de digitalizacion del modelo fisico, trabajos posteriores con los modelos
digitales de CATIA obtenidos del proceso de escaneo; y generacion de
simulaciones visuales —con los materiales aplicados— a partir de la maqueta
digital.
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conducir el disefio arquitecténico —como si fuese una escultura—, ademas
de privilegiar el exterior, genera una cierta desconexidn entre éste y el interior
del edificio,®® ya que, al sostener la piel por medio de armaduras
superpuestas, indispensables para la construccion de estas obras, los
interiores dificilmente seran congruentes; un resultado que se acentua en el
caso de tipologia museistica.®

Asi pues, Gehry utiliza el disefio asistido por ordenador no para crear
sus modelos, que son totalmente hechos a mano, sino para proporcionar
precisas especificaciones de construccion para sus formas asimétricas. Su
estudio esta repleto —mas que de sofisticados aparatos— de papel, cartéon y
bloques pequefios de madera, con los que pareciera proyectar un edificio
como un nifio construye un castillo. Como se ha mencionado, todo comienza
con sus frenéticos e irreales dibujos de lineas que dan pie a la elaboracion de
cada modelo, que a la vez son parte de una serie de concienzudos redisenos.

A diferencia de la mayor parte de los estudios de arquitectura actuales,
en el de Gehry se prescinde de software para crear renderings de
presentacion de sus audaces proyectos; «No pretty pictures», dice. Utiliza la
tecnologia digital simplemente para poder construirlos. Una vez obtenidos los
datos constructivos con un altisimo grado de precision, los medios
informaticos también le sirven para comunicarlos al constructor para la
ejecucion de la obra. Gehry busca una via de comunicacion directa y precisa
entre el disefador y el constructor. En el caso particular de Gehry es
totalmente adecuada la afirmacion de José Manuel Pozo, quien dice que: «el
ordenador es a la arquitectura lo que la maquina de escribir a la literatura: un
instrumento»’; y ain mas, se puede decir que un instrumento sobre todo de
traduccion precisa.

El estudio de Gehry emplea una sofisticada red de Diseno Asistido por
Ordenador (Computer Aided Design - CAD), en el desarrollo de los disefos y
en la conversién de estos disefios a los documentos técnicos. La firma ha

apostado por el soffware CATIA (Computer Aided Three-Dimensional

% Hal Foster ha comparado, en un sentido critico, este tipo de obras de Gehry con la Estatua de
la Libertad; un monumento con una piel que oculta totalmente su estructura interior y, por
tanto, no permite el mas minimo reflejo de ésta. Véase FOSTER, p. 37.

% El caso de la instalacién de espacios de exhibicién dentro de formas escultoricas es
sumamente complejo. Comtiinmente se ha resuelto afiadiendo una estructura secundaria en el
interior para reconfigurar los espacios adecuandolos al uso, aunque ciertamente se genera una
desconexion con la superficie de la piel exterior.

% J. M. Pozo citado en GAMIZ-GORDO, p. 154.
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Interactive Application) de la empresa francesa Dassault Systémes,
complementado por programas arquitectonicos mas tradicionales de disefio y
dibujo asistidos por ordenador. Sin embargo, resulta destacable el que la
utilizacion de tecnologia de punta en su estudio no lo haya alejado de su
trabajo manual; a contrariis, o ha acercado: «La busqueda de la arquitectura
cibernética estd en marcha —sefala Hal Foster—; pero, irébnicamente, ha
llevado a Gehry y a sus seguidores a la escultura académica como modelo
[...]».%

El dibujo asistido por ordenador es menos intuitivo que el dibujo
tradicional y resulta importante entender las capacidades precisas vy
limitaciones de los primeros programas. En los inicios del CAD, el software
arquitecténico, en vez de proveer medios para una interaccion colaborativa,
establecia una serie de acciones basadas en un sistema de disefno tradicional
que limitaba el pensamiento fuera de ese sistema. Los primeros programas
de CAD fueron utilizados como reproducciones de los sistemas tradicionales,
se componian de comandos que automatizaban el dibujo y sustituian a las
plantillas, regla, escuadra, cartabén y compas. La mecanica de la vision
también estaba representada en el programa. Resultaba dificil salir de esos
canones; los programas subsecuentes preservarian o exagerarian estas
limitaciones y caracteristicas.

Con Gehry y el disefio asistido por ordenador, en conjuncién con la
fabricacion asistida por ordenador (Computer Aided Manufacturing - CAM), se
formd un nuevo repertorio de formas y materiales maleables que publicité el
ordenador y superé algunas de las deficiencias del software arquitectonico.
Esto lo lograria mediante un proceso complementario de uso de escaneres
laser —mas comunes en cirugia— y el software CATIA de la industria
aeroespacial.

Algo que resulta ironico, es el hecho de que en el disefio de aviones
—ni que decir en el disefo de transbordadores espaciales— la forma sigue a
la funcion; el disefador ve su trabajo sumamente limitado por estrictas
normas de seguridad que le impiden una mayor libertad de accion, puesto
que, finalmente, su trabajo terminado tendra sencillamente que volar. En
contraparte, Gehry con este medio informatico puede utilizar aquellas formas

que tiene guardadas en su repertorio: formas icdnicas, simbdlicas o

* FOSTER, p. 38.
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arbitrarias, cada vez mas libres, complejas, arriesgadas, a las que la funcién
les sera asignada posteriormente. «Gehry sabe —sefala Moneo— que el
conocimiento que tiene de la arquitectura, en cuanto que disciplina, le
permitira llevar a cabo el necesario proceso de adaptacion. [...] Aparece asi
un mundo figurativo que permitird a los espacios arquitecténicos confundirse
e identificarse con aquéllos que hasta ahora parecieron pertenecer al ambito
de la escultura».®

En el estudio de Gehry, el proceso con tecnologia avanzada comienza
con el uso de potentes guias-laser para captar los planos, aristas y
coordenadas de la superficie de modelos fisicos a gran escala. Como
menciona Gehry: «Consecuentemente, tenemos una gran libertad. Puedo
jugar con las formas. Cuando creo esas superficies curvas en todas esas
pequenas maquetas, tenemos un dispositivo que las digitaliza. Se ha
convertido en algo mas y mas rapido. Con nuestro nuevo equipo las formas
pueden ser transferidas al ordenador en quince minutos [...]».%

Posteriormente, utilizando CATIA, las curvas matematicas y las
superficies son ajustadas de forma tan precisa como sea posible a los puntos
digitalizados. Después de ello, se generan los modelos de comprobacion,
logrados a través de la utilizacién de equipo que permite generar prototipos
rapidamente, como impresoras y cortadoras. Después de reconstruir las
maquetas, se inspeccionan visualmente y se comparan con el original. El
proceso es iterativo, se hacen ajustes necesarios al modelo digital hasta que
el disefio obtenido es satisfactorio y viceversa. Las herramientas digitales le
permitieron a Gehry, por primera vez, la seguridad de que sus complejas
maquetas pudieran ser miméticamente reproducidas hasta en el mas minimo
detalle y, posteriormente, edificables. W. Mitchell opina que este proceso de
iteraciones multimedia es, por mucho, lo «mas revolucionario» del proceso de
Gehry, en cuanto a su habilidad para trascender los limites de la funcionalidad
del CAD.*

Gehry en ningun momento posibilita al ordenador el dirigir el proceso

de diseno. El trabajo informatico se enfoca a la busqueda de la aproximacién

%2 MONEO, Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura / discurso del académico
electo José Rafael Moneo Vallés leido en el acto de su recepcion publica, el dia 16 de enero de
2005; y contestacion de Fernando de Teran Troyano; p. 44.

% GEHRY, Commentaries, p. 48.

% MITCHELL, p. 363.
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del modelo digital al modelo que se materializ6 con medios analdgicos. Esto
se debe a que Gehry rehisa abandonar el principio de generar un modelo
manual como lo hace el artesano, siendo consciente de las multiples
cualidades de éste: «El modelo analégico —sefiala Christian Pongratz—,
aunque a veces solo repite el digital, es util porque permanece presente
después de que el ordenador se apaga. Por tanto, su vida es ininterrumpida vy
sin costuras y puede proveer alimento para la reflexion, en un proceso de
producir algo que es continuamente modificable, cambiable, y evolutivox».*®

Gehry privilegia un proceso creativo mas cercano a la creacion
artistica; se trata de no caer por completo en la tecnologia digital, a pesar de
que podria lucir seductora. Este proceso no resulta tan radical, puesto que el
disefio sigue en manos del arquitecto; lo importante del Guggenheim de
Gehry es que comenz6 a modificar ese lenguaje, el cual ahora es reescrito
con nuevos paradigmas por las nuevas generaciones (Fig. 22).

Para Frank O. Gehry los medios informaticos significan un medio para
acercarse a la posicion del constructor. En proyectos anteriores, existian
demasiados bocetos, croquis y maquetas del edificio final, y el sentimiento del
disefio se podria perder en medio del proceso o simplemente considerarse
imposible. Después de tantos problemas con la correcta comprension de sus
proyectos por parte de los constructores, ahora los medios informaticos le
funcionan como un eficaz intérprete que le permite, implicitamente, pensar en
formas mas escultéricas y arriesgadas. Las ideas siempre han estado ahi,
simplemente el ordenador las ha hecho posibles.

Gehry, como se ha mencionado, tiene un interés particular en la
experimentacion con materiales, ademas de manifestar un gran respeto por el
antiguo arte de la construccion. Su oficina ha explorado los usos de
materiales y de sistemas estructurales en sus proyectos, poniendo al arte de
la construccion en juego en el disefio. Esta combinacion de las capacidades
de modelado del edificio y de la maqueta, la investigacion tecnolégica y de la
construccion y el uso de sistemas informaticos avanzados, aunado a una
amplia campafa publicitaria, colocé a Frank O. Gehry & Associates en la

vanguardia de la tecnologia arquitecténica.

% PONGRATZ, C. y PERBELLINI, M.R., Natural born CAADesigners: young American
architects. 2000, Basel: Birkhauser; p.19.

253



254

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

. ; ;
Fig. 22. El proceso creativo de Frank O. Gehry. La translacion iterativa
boceto-maqueta: boceto «semiautomdticoy» que brinda una primera nocion, su
compleja traduccion a una maqueta material; el modelo informatico alambrico
producto de la digitalizacion del modelo y el resultado final en la construccion

tras multiples iteraciones. Guggenheim Bilbao (1991-1997) - Frank O. Gehry.
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Uno de los obstaculos principales entre los conceptos de disefio de
Gehry y su construccion, era el acto de documentar formas tridimensionales
mediante dibujos bidimensionales. El personal de Gehry mediria
cuidadosamente sus modelos hechos a mano, realizaria calculos muy largos,
y dibujaria multiples secciones para intentar ilustrar correctamente el disefo.
Desafortunadamente, tales dibujos consumian tiempo costoso y parecian
crear una forma aun mas compleja de lo que realmente era. Gehry se
enfrentaria a cuestiones similares a las que Wright afronté cuando no
encontraba constructor para el Guggenheim de Nueva York. Los contratistas,
inciertos sobre como las formas inusuales de Gehry podrian ser construidas,
errarian en sus valoraciones de costes; Gehry, por su parte, queria
permanecer dentro del presupuesto del cliente, sin comprometer su
arquitectura.

En 1989, Jim Glymph se uniria al equipo de FOGA, y Gehry le
comentaria que deseaba llevar al limite formas curvas como las empleadas
en Vitra, el cual habia sido representado graficamente por medio de
geometria descriptiva. Glymph le sugirié utilizar los medios informaticos para
lograr «atrapar» las formas de las maquetas y mantenerlas intactas durante el
proceso del disefio. Como mencionaba Gehry en relaciéon al Guggenheim de
Bilbao, en ese momento en construccion, y al proyecto de Vitra, ya terminado:
«[...] Este edificio de aqui, que no tiene una condenada linea recta, se esta
ajustando al presupuesto, y sélo va treinta dias retrasado [...] Coémo lo
conseguimos? Con precisién; uUnicamente asi podemos construirlo. En el
proyecto de Vitra no supimos hacerlo, por mas geometria descriptiva que
empleamos para guiar a los constructores, asi que recurrimos a los
programas de la industria aeroespacial».*

Sin embargo, el adecuar un sistema de trabajo basado en los medios
informaticos no fue una labor de la noche a la mafana. Jim Glymph se
dedicaria a probar una gran variedad de software arquitecténico en el
proceso. Curiosamente, el primer experimento de la oficina con ordenador no
fue propiamente una obra arquitecténica, sino una obra escultérica: el pez de
la Villa Olimpica de Barcelona (1989-1992).

El pez de Barcelona fue modelado inicialmente en madera y metal, sus

superficies curvilineas fueron revestidas con paneles de acero inoxidable

% FERNANDEZ-GALIANO, p. 18.
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plano, flotando sobre una estructura de acero expuesta. Esta escultura se
mostr6 como verdadero desafio para la tradicional documentacion
constructiva en dos dimensiones. A estas dificultades representacionales,
habria que sumar el recortado calendario al que se tenia que sujetar la obra.
Gehry, a sugerencia de Glymph, se vio obligado a explorar la informatica en
su oficina como medio para comunicar su disefo a los constructores.

Inicialmente, FOGA produjo un modelo superficial del pez usando el
software Alias y, aunque esta representacion era visualmente exacta, en
aquella época el recurso probd ser un tanto limitado. Como la mayoria del
software arquitectonico, Alias definié la superficie del pez como una rejilla de
poligonos. El software especificamente arquitecténico de esa época se
mostraba inadecuado para las pretensiones de Gehry, puesto que, al juicio de
Glymph: «forman puntos en el espacio y luego quedan enormes agujeros
entre ellos».

Tras una intensa busqueda probaron con CATIA que poseia control
numérico completo y definia las superficies complejas mediante férmulas
matematicas, que podrian ser aplicadas por los fabricantes de acero a la
estructura. Asi, un arquitecto o un constructor podrian localizar exactamente
en un modelo digital, cualquier punto en cualquier superficie. Cuando este
proceso fue demostrado, el constructor, la empresa italiana Permasteelisa,
compro una licencia de CATIA. Los arquitectos crearon un modelo infografico
del «pez de Barcelona», después probaron la exactitud del sistema
construyendo directamente un modelo analégico con un cortador laser
tridimensional de control numérico a partir del modelo digital. Con infimas
modificaciones, Gehry verificé que este nuevo modelo si se equipaba a su
concepto original (Fig. 23).®” Es de resaltar el hecho de que siempre se
realizan las comprobaciones a partir de modelos fisicos; Gehry entra en
contacto con ellos y de éstos surgen los posibles cambios que se moldearan
en un nuevo modelo fisico, que acto seguido sera escaneado hasta llegar al
disefio que se considere perfecto.

La construccién de la escultura final siguid con una velocidad y
exactitud asombrosas gracias a la cantidad de datos que fue posible obtener

del ordenador. Del disefio preliminar a la terminacién de la construccién se

7 SAINZ, 1., Las maquetas digitales: el ordenador en el estudio de Gehry. Arquitectura Viva,
1993(28): p. 92-93.



LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

il

=i
=

3

Fig. 23. El primer contacto de Gehry con los medios informaticos. El
tratamiento de una escultura como pieza de ingenieria: maquetas fisicas;,
modelo digital de la escultura generado en CATIA donde se separan los
diversos elementos por colores;, axonometria alambrica de la escultura
completa; y aspecto actual de la escultura del pez en la Villa Olimpica de

Barcelona (1989-1992).
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requirid tan solo cerca de seis meses. A pesar de que habia pocos
documentos de construccion tradicionales, de los millares de conexiones
fallaron sélo dos piezas por tres milimetros y el resto era perfecto. Gehry
mencionaria que los dibujos en dos dimensiones de superficies curvilineas
pueden ser hermosos, no obstante los encuentra engafiosos y encontraria en
CATIA el medio eficaz para construir este tipo de formas. La escultura del pez
convencido a Gehry y a sus asociados de que los «modelos con datos»
obtenidos de CATIA podrian ser inestimables en ayudar a fabricar formas
complejas rapidamente y con exactitud.

Una parada de autoblus en Hannover amplié las capacidades
desarrolladas en el pez. La camara acorazada, formada por un arco de acero
inoxidable de plata, era apoyada por formas verticales de acero. El pabellén y
la estructura fueron modelados en CATIA, siendo también utilizado para crear
la documentacion del disefo. Otra ventaja vino en el concurso para la
construccion de la parada de autobus. La oferta de Permasteelisa era la mitad
de la oferta de sus competidores abaratando costos al estar recibiendo datos
exactos de CATIA.

La oficina de Gehry seguiria trabajando las posibilidades de CATIA en
obras como el Disney Concert Hall en Los Angeles y en el edificio de oficinas
Nationale-Nederlanden de Praga. En éste ultimo, fue la primera vez que el

edificio entero fue realizado como modelo informatico en 3D en FOGA.

En el Guggenheim de Bilbao, Gehry utiliz6 CATIA para definir
totalmente las superficies complejas. El software era esencial para que la
firma resolviera el calendario requerido por el proyecto. Utilizando las
lecciones aprendidas en Barcelona, Hannover, Los Angeles y Praga, FOGA
integré el uso de los modelos avanzados de 3D a la construccion y a la
fabricacion con la produccion de documentos de construccidn mas
tradicionales en AutoCAD —el software de dibujo asistido por ordenador mas
utilizado en los estudios de arquitectura. Como en proyectos anteriores, el
modelo superficial de 3D CATIA actuaba como el modelo principal para el
control dimensional. Los modelos de AutoCAD fueron derivados de la

geometria de CATIA, la cual fue cambiada de formato usando IGES (/nitial
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Graphics Exchange Specification)® con un proceso derivado interno. Fue
requerida una integracion compleja de CATIA y de AutoCAD para facilitar el
proceso del diseno y satisfacer los estandares de calidad de los documentos
de construccion.

El proyecto fue aprobado y el museo tras varios afios de construccion
es abierto al publico el 3 de Octubre de 1997 y constituye la obra mas
importante de su autor a la fecha. En una época donde la imagen es muy
valorada, sus formas sinuosas se convirtieron en la imagen de Gehry, en la
imagen de Bilbao y en la imagen de la linea Guggenheim.

Quien lo haya visitado sabra, que es un edificio en el cual, la imagen
de sus formas exteriores animadas persiste en la memoria del espectador
tiempo después de haber entrado al museo, por lo que se mantiene un
montaje construido en la mente a lo largo del recorrido. El aspecto exterior es
tan poderoso que permanece tiempo después de terminada la visita
condensado en una imagen. Las teorias de Krens de que un museo necesita
un edificio insignia y una buena rotacion de arte, en Bilbao se mostraron
exitosas: «La gran arquitectura no es una cuestion de pura genialidad per se;
es una funcion de oportunidad».®

El museo bilbaino tiene una composicion basada en la adicion de
espacios sobre un nucleo central o atrio; éste, por deseo expreso del cliente
tendria que ser un espacio evocador, dramatico. Krens le sefiald: «Piensa en
la rotonda de Frank Lloyd Wright. La gente la odia o le entusiasma; alli [Dan]
Flavin colocd una instalacion; y la obra de [Alexander] Calder quedaba bien
dentro de ese contexto; y cuando tienes artistas vivos, reaccionan ante
ellox.'®

Krens pensaba que el modelo a seguir para el atrio tenia que ser una
catedral como Chartres. Gehry, adicionalmente, tomé otras metaforas para su
disefio: el taller de Constantin Brancusi en Paris y el filme Metropolis (1926),
de Fritz Lang (Fig. 24). De este fiime, Gehry decia tener en mente los

fantasticos paisajes con sus carreteras elevadas conectando torres

% El formato IGES sirve como un formato de datos neutral para transferir un determinado
disefio a un sistema distinto. Los traductores desarrollados en el estaindar IGES son utilizados
para exportar un diseflo a este formato, con el objeto de intercambiar, importar y exportar el
archivo a un determinado sistema de destino.

% Thomas Krens citado en FRIEDMAN, The reluctant master, p. 22.

1% v AN BRUGGEN, p. 116.
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Fig. 24. La inspiracion conceptual para el planteamiento del atrio: las
arquitecturas futuristas representadas en el filme Metropolis (1926) de Fritz
Lang y el taller de Constantin Brancusi en Paris. Guggenheim Bilbao (1991-

1997) - Frank O. Gehry.
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futuristas.™ Asi, el interior, tomando este concepto, es uno de los elementos
disefiados expresamente para suscitar el asombro, con sus pasarelas y
rampas cruzando en todo lo alto del atrio, cuyo espacio se desarrolla
deslizandose por encima de los muros blancos ondulados y las torres
cubiertas de cristal que contienen los ascensores a una altura de 50 metros.

A estas reconocidas inspiraciones morfolégicas para el atrio se han
sumado varios significados metaféricos asignados al museo en su totalidad
—como si se tratase de una pintura o una escultura—, atribuidos por
visitantes, criticos y ciudadania en general. El espectador tiene la sensacion
de ver escamas de pez, velas, casco de barco, flor metalica, etc. Como lo
favorece la arquitectura de Gehry, el visitante tendra su percepcion particular
y subjetiva. «Las esculturas dinamicas del futurista Humberto Boccioni, el
Monumento a la Tercera Internacional del constructivista Tatlin o incluso la
Torre de Babel imaginada por Brueghel son algunas de las referencias que
sugiere la vision del museo de Frank Gehry desde cualquiera de sus multiples
perspectivas urbanas ».'%?

En cuanto a su funcion, Gehry recoge el fruto de su experiencia en el
disefio de sus famosos shopping malls o centros comerciales californianos. El
tipico centro comercial estadounidense funciona en base a dos nucleos. A
partir de éstos se distribuyen dos recorridos con finales opuestos y un punto
de reunién central dotado de tiendas pequefias,’® en el proyecto de Bilbao
lleva esa habilidad para el encadenamiento de espacios hasta otro nivel.

El atrio de Bilbao actua como en gran parte de los museos
tradicionales, sirviendo como el epicentro del museo. Sin embargo, en él se
prescinde por completo de las ideas geométricas caracteristicas de las
arquitecturas museisticas precedentes. La simetria brilla por su ausencia, al
igual que la idea del recorrido lineal de algunos museos. Aqui, mas bien, se
genera un juego entre interior y exterior de formas concavas y convexas,
formas libres que se penetran unas a otras eliminando la légica constructiva.
De esta manera, el espectador es incapaz de comprender la totalidad de la

obra, quedando prisionero de los detalles, pasando de uno a otro sin

"% La influencia de Lang en la configuracién del atrio ha sido reconocida por Gehry en varias
ocasiones. Véase TRACHTENBERG, M. y HYMAN, 1., Architecture From Prehistory to
Postmodernity. 2002, New York: Prentice Hall; p. 572.

12 RAMIREZ, J.A., La explosién congelada. Bilbao - Babel, metiforas del Guggenheim.
Arquitectura Viva, 1997(55): p. 48 - 55, p. 49.

19 SORKIN, p. 33.
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interrupcion. El visitante dirige su mirada lo mismo a un cuadro 0 a una
escultura, que a algun volumen del edificio. El edificio es, sin duda alguna, la
pieza mas importante de la coleccion (Fig. 25).

Esta pieza museistica también es un claro reflejo de la innovacién en
cuanto a incorporacion de nuevos materiales y a la fusion de éstos con
materiales tradicionales. En el Guggenheim Bilbao, Gehry utilizé piedra caliza,
cristal y delgadas placas de titanio, con el fin de dar un efecto tactil y poder
jugar con la luz. La combinacion de materiales, la utilizacion del agua
simulando la tonalidad de la ria del Nervién y las peridédicas emisiones de
vapor alrededor de su figura buscan generar sorpresa mediante cambios
aleatorios en la apariencia del museo, asi como «hacer un guifo» a los
materiales de sus construcciones vecinas.

Peter Eisenman sefald en una entrevista que: «Vitruvio es el inicio del
problema. Vitruvio dijo que a la arquitectura le importaban tres cosas:
comodidad, firmeza y la belleza. Cuando hablaba de firmeza se referia a una
estructura como refugio estable, circundante. No se referia a que un edificio
deba estar erguido, porque claramente todos los edificios deben estar en pie,
lo que Vitruvio queria decir, es que la arquitectura ademas de estar de pie,
debe de parecerlo».'™ En este caso Gehry mediante sus formas, parece
contradecir el valor de la firmitas del texto de Vitruvio —que Eisenman
considera ambiguo—, no en cuanto a que el edificio no posea consistencia
fisica, firmeza, capacidad de permanencia o seguridad estructural, sino en la
apariencia y sensacion de tal estabilidad. Los muros y superficies de vidrio
onduladas se contraponen de forma cadtica. El edificio es una suma de
volumenes independientes y casi imposibles, en tanto que rompen con la idea
tradicional de estabilidad, solidez y fortaleza. Cada volumen tiene su propia
cubierta, las cuales son planas, inclinadas, irregulares, con perforaciones, sin
ninguna relacién entre si.

La iluminacion es combinacién de medios naturales vy artificiales, estos
ultimos son los que predominan y, muy de acuerdo con todo lo referente al
proceso de creacion y construccion del museo, son controlados por

ordenador. En el atrio central se repite el mismo principio de iluminacién

14 KODER, S., (1994). Interview with Peter Eisenman, en "Intelligente Ambiente", Ars
Electronica [En linea]. Pagina Web,

<http://xarch.tugraz.ac.at/home/rurban/course/intelligent ambiente/interview_eisenman.en.htm
I>. Titulo en el head: Interview with Peter Eisenman. [Consulta el 11-06-2004].
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Fig. 25. Escultura, flor, pez, barco... El museo como conjunto de metdforas
visuales. Guggenheim Bilbao (1991-1997) - Frank O. Gehry.
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cenital del Guggenheim de Nueva York. El atrio es una interpretacion
deconstructivista del disefio de Wright; en este nuevo Guggenheim, grandes
cristaleras y volimenes se mezclan de forma completamente desordenada.

El espacio interior es en gran parte diafano, con grandes espacios sin
columnas y numerosas sorpresas visuales creadas por los propios muros
ondulantes que no producen esquinas y crean un espacio curvilineo y
continuo que invita al espectador a investigar y descubrir. En este sentido, el
atrio, por su altura desmesurada, su paleta de materiales, su gran cantidad de
luz y su atrevida unién de volumenes y formas curvilineas; estructuras inutiles
—como si se tratara de una escultura— pero impactantes, representa lo mas
innovador de su expresion interior, junto a la gran sala sin columnas dedicada
a la coleccion permanente, sustentada por grandes nervios que se
entrecruzan a gran altura, donde también la misma disposicion de los muros
ha creado un juego de perspectiva acelerada y desacelerada.

En oposicion a su apariencia caotica, funcionalmente, el museo es
bastante adecuado para exhibir la coleccion de la linea, ya que —como ha
sefalado J.M. Montaner— se presenta como un collage de los diversos
espacios necesarios para exhibir el arte contemporaneo: «Tras el aparente
caos de formas, sin embargo, se puede descubrir que los espacios del museo
Bilbao son una sintesis explicita de los diversos tipos de concepcion
museografica que han confluido a finales del siglo XX: el mantenimiento de
las salas tradicionales en enfilada para exponer los formatos tradicionales de
los cuadros del arte moderno; la recreacion del ambito del taller del artista en
la sala gigante en planta baja, que se inauguré con un didlogo con la obra de
Richard Serra y que puede albergar obras de gran formato del arte pop y del
minimal; la definicibn de espacios de doble altura y forma singular para
instalaciones, colecciones concretas o muestras individuales; el uso de
rincones o lugares de paso para alojamientos artisticos singulares,
colecciones de fotografia o instalaciones para video; y la configuracion de
grandes salas neutras en planta baja para exposiciones temporales de visita
masiva».'® Esta versatilidad expositiva aun va mas alla, ya que ahora el
museo acoge las mas variadas actividades, desde pasarelas de moda en su

atrio hasta conciertos de rock en su explanada exterior.

19 MONTANER, Museos para el siglo XXI, p. 18.
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Dentro de sus cometidos, el edificio busca integrar al Puente de la
Salve colocando por debajo de él una sala y colocando una torre de muros
abiertos como coronamiento, y que, como ya se ha mencionado, tiene en
cuenta las diferentes vistas del edificio, convirtiéndole en un hito visual dentro
del entramado industrial. Desde la ria podria dar la sensacién de ser un
barco, mientras que desde la ciudad es mas visible su «flor escultérica».
«Este edificio no existe en el lugar, —mencionaba Enric Miralles— sino en la
mente del arquitecto. En su imaginacion. Y esta imaginacion es tan intensa
que poco a poco se va comunicando a los demas... el lugar concreto
incluido». %

El éxito econdmico del museo puede deberse a varias causas:
primero, por su innegable marketing basado en el prestigio del museo
neoyorquino y en la figura mediatica del arquitecto —incluso, su fama crecio
meteoricamente a raiz de Bilbao—, su novedad formal, representacional y
constructiva, pero también por sus valores escultdricos, su implantacion en el
entorno, al cual no se adapta, sino que sobresale de él y lo magnifica —como
sucedié con el Guggenheim de Nueva York— vy, sobre todo, por la
participacién que necesita del visitante que tiene que rodearlo, ver sus formas
cadticas y fractales desde varios puntos de vista e intentar organizarlo en su
interior de una forma mas emocional que racional. Paraddjicamente, uno de
los edificios que mas tecnologia ha necesitado en su construccién se mira y
comprende con la emocién, de manera irracional. Se ha pensado como un
espectaculo, y puede no gustar al visitante, pero no puede dejarlo indiferente.

Tanto seria su éxito mediatico que la empresa aeronautica y
aeroespacial estadounidense, Boeing, recurrié a CATIA después de ver el
trabajo de Gehry; mientras que a éste, le permitiria crear su propia compafiia
en 2002, Gehry Technologies, para el desarrollo y venta de software para
arquitectura.

Tras Bilbao, Gehry se ha convertido en una figura mediatica que lo
mismo puede aparecer como personaje de dibujos animados que ser la
estrella de un filme. Por si fuera poco, su imagen —fotomontada al
Guggenheim de Bilbao— se ha utilizado en carteleras espectaculares para

publicitar empresas tecnolégicas —ademas de la suya, Gehry

1% BOHIGAS, CHILLIDA, CRUZ VILLALON, et al., p. 57.

265



266

LA EXPRESION DE UNA LINEA MUSEISTICA SINGULAR

Technologies—, como la campafia de Apple: «Think different»;'’ publicidad
donde se situaba la figura del arquitecto —como no sucedia desde hace
bastante tiempo— al lado de grandes personajes de la historia, entre artistas,
cientificos y lideres, como el Dalai Lama, Bob Dylan, Mahatma Gandhi, Albert
Einstein, Pablo Picasso, Alfred Hitchcock, Maria Callas, entre otros mas.

Por su parte, el Guggenheim Bilbao llegé a ser el edificio que acaparo
el mayor numero de portadas del ultimo siglo y caus6é un alto revuelo
internacional (Fig. 26).'® La misma divulgacién de la utilizacién del ordenador
como herramienta indispensable para la consecucién del museo, por parte de
la misma linea museistica y de Frank Gehry, desperté un enorme interés y le
brindo un caracter —todavia mayor— de «museo del nuevo milenio» y
detonante de la revolucién digital en arquitectura. Parafraseando al
considerado profeta de la era electronica, Marshall McLuhan, se podria decir

que: «El medio [informatico] fue el mensaje».'®

197 y¢ase HORNBECK, p.52-57.

1% Muy poco tiempo después de su apertura, el Guggenheim Bilbao aparecia ya en el video
musical de Mariah Carey «Sweethearty» (1998) y ha sido el marco de conciertos multitudinarios
como el de Smashing Pumpkins y Red Hot Chili Peppers. Asi mismo, en 1999, apareceria en el
filme de James Bond, “The World is not Enough.” Bond, interpretado por Pierce Brosnan,
tiene una cita en un banco situado cerca del museo. La singular fachada del museo aparece en
diversas escenas abarcando cerca de cuatro minutos del filme. En julio de 2002, la compaifiia de
automoviles Nissan elabord un anuncio publicitario con el museo como teléon de fondo en la
publicaciéon Car and Driver magazine. La compaiiia Lexus, en el verano de 2002, realizé un
spot publicitario televisivo con la leyenda «A thing of beauty»; en el un actor admiraba un
automovil Lexus con dos distintas vistas del Guggenheim Bilbao en el fondo. También, el
museo apareceria como el marco ideal para la campafia «Design your dreamy, que publicitaba
el perfume Cerruti.

1%L a frase original es: «El medio es el mensaje»; contenida en «The medium is the massage»
(El medio es el masaje), ensayo que combina palabra e imagen, producto de la colaboracion
entre el profesor Marshall McLuhan, teérico de los medios de comunicacion, y el disefiador
grafico Quentin Fiore. McLuhan afirmaba que los medios o el proceso de nuestro tiempo —la
tecnologia electronica—, como prolongaciones de los sentidos, alteran la forma de percibir el
mundo, al margen de sus contenidos.
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CERRUTI IMAGE

Frank Gehry
THINKING OUTSIDE THE BOX

it’s an interp

The New PorkEimes fllagazine =~

Fig. 26. El rotundo impacto mediatico del nuevo Guggenheim y su arquitecto
creador: anuncios publicitarios donde aparecen Frank Gehry y el Guggenheim
Bilbao respaldando diversos productos —perfume Cerruti: «Design your
dreamy, IBM y Gehry Technologies: «Think differenty y « Thinking outside the
Boxy»,; Frank Gehry —presentando una maqueta— como estrella de una serie
de dibujos animados, y portada del New York Times Magazine, (Sept. 7, 1997)
donde se calificaba al museo bilbaino como un «milagro» arquitectonico.
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