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CONCLUSIONES 

Habiéndose observado a lo largo de la investigación la trascendencia del 

museo como institución, su indisoluble relación con la arquitectura y la 

consiguiente importancia de su proyecto y representación, las conclusiones 

condensarán, en un primer punto, las características más destacadas de cada 

propuesta tratada en la tesis, los paralelismos entre las diversas posiciones y 

la evolución, en términos generales, del proyecto museístico y de las técnicas 

empleadas en su expresión. En un segundo apartado, se expondrá el 

fenómeno del museo contemporáneo, distinguiéndose la importancia 

creciente de la arquitectura singular y la aportación de la Fundación 

Guggenheim a la innovación en el desarrollo de la tipología arquitectónica y a 

la representación proyectual.  

 

―Museo: espacialidad y representación a través de la trayectoria 
de la línea― 

El primer capítulo de esta investigación, mediante el análisis de una 

selección de casos paradigmáticos, mostró la evolución del museo desde sus 

orígenes hasta llegar al primer museo de arte moderno. Se observó en los 

proyectos que varias de sus características distintivas ―la apertura del Altes 

a la ciudad, el empleo de la luz cenital de Soane, la distribución espacial de 

Durand, la monumentalidad de Boullée, la flexibilidad espacial de Mies, 

etcétera―, que en ocasiones no salieron del papel, han sobrevivido a través 

de los años y siguen siendo parte fundamental del museo contemporáneo.  

Cada arquitecto, a lo largo de la historia de este tipo de edificio, ha 

hecho su propia interpretación tridimensional del concepto de museo y lo ha 

expresado con formas arquitectónicas provenientes de esa interpretación. Por 

ejemplo, a la par que se iba perfilando un concepto de museo en los 

programas de los ejercicios y concursos de diseño de la escuela Beaux Arts 

parisina, el museo iba encontrando su discurso en la representación diédrica 

estandarizada por la escuela. Hay que señalar que aunque se realizaron 

verdaderas obras maestras gráficas, los diseños eran bastante similares entre 

sí, como resultado de los mecanismos de composición establecidos por los 

propios profesores.  
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Sería Boullée el encargado de llevar el diseño museístico más allá. 

Sobrepasando las representaciones diédricas de la escuela de París, su 

«museo dibujado» legó un importante precedente marcado por la 

combinación de formas puras, los efectos causados por la luz, su 

monumentalidad y colosalismo. En sus perspectivas del «Temple de la 

Renommée» (1783), utilizó la figura humana para mostrar la gran dimensión 

de su diseño y para indicar el carácter público de un espacio desconocido 

para la época. Las perspectivas ilustraban su carácter innovador, pero se 

observaba que no estaba pensado en dimensiones humanas. A pesar de 

tratarse de una arquitectura utópica y megalómana, en la actualidad, museos 

que tratan de imponerse por sus dimensiones ―gracias a los avances 

tecnológicos―, como el de Gehry en Bilbao (1991-1997) y, sobretodo, los 

ideados para Wall Street (1998-2000) y Abu Dhabi (2007), indudablemente lo 

traen a la luz. 

A diferencia del «museo dibujado» de Boullée, el «museo ideal» de 

Durand (1802-1805) partía primordialmente del programa y había sido 

dibujado en sistema diédrico ―sin utilizar sombras ni cromatismo―, 

evadiendo el preciosismo gráfico de sus predecesores y sentando el camino a 

la expresión lineal de sus sucesores racionalistas. Su diseño fue un 

paradigma para varios de los museos del siglo XIX, sin que ésa hubiese sido 

la intención original de la lámina ―producto de un mecanismo de 

composición que se quería enseñar― contenida en el Précis.  

Hoy en día, los museos se diseñan abiertos hacia la ciudad, se han 

vuelto más accesibles a la sociedad y han sufrido una metamorfosis hasta 

convertirse en un gran espacio de comunicación de masas y reflejo de la 

cultura del sitio. Han seguido una evolución tremenda desde lo que planteaba 

Schinkel en sus perspectivas lineales del museo Altes (1823-1830) donde, 

entre un bosque de columnas, se apreciaba Berlín. 

En lo referente a los museos dedicados al arte contemporáneo, el  

más antiguo, el MOMA (1937-1939), abrió el camino para la implantación del 

museo de la Fundación Guggenheim. Aunque los dos edificios eran 

diametralmente opuestos en sus espacios ―algo que se ha mantenido en las 

posteriores ampliaciones de ambos―, compartían la radicalidad de su 

arquitectura. El MOMA, con la apariencia de La Bauhaus, de arquitectura 

moderna y con ideología de «maquina de exhibición», representaba algo 
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innovador; por otra parte, el Guggenheim de Nueva York, además pondría 

énfasis en la arquitectura como monumento e intentaba dar al relato histórico 

una representación cinemática por medio del recorrido en espiral, siendo en 

su exterior, a la vez, una denuncia a la volumetría monótona neoyorquina. 

Lo que Le Corbusier ―«Museo del Crecimiento Ilimitado» (1939)― y 

Mies ―«Museo para una pequeña ciudad» (1942)― hicieron con la recta, 

Frank Lloyd Wright lo haría con la curva. Wright planteó una espacialidad 

continua resuelta por medio de una forma espiral que durante la presentación 

del proyecto sedujo a sus célebres clientes. Para su representación, Wright 

sacó provecho hasta las últimas posibilidades del medio gráfico. Si el 

Guggenheim de Nueva York (1943-1959) hubiera sido de épocas recientes, 

Wright podría haber utilizado los recorridos virtuales ―como los que 

realizarían Nouvel, Norten y Asymptote para Guadalajara (2005)― logrados 

con ayuda del ordenador. Así podría expresar la totalidad de la experiencia al 

recorrer la rampa helicoidal; no obstante, Wright utilizó una serie de 

perspectivas centrales interiores ―las que estaba poco habituado a realizar― 

que, aunque estáticas, presentan una sugerente idea del espacio que se 

quería lograr. Esta especie de recorrido interior formado por cuatro 

perspectivas secuenciales refleja una evolución en su estilo gráfico. En ellas 

señalaría los diferentes aspectos de la forma a medida que se recorre y las 

distintas situaciones que se generarían en el museo, por medio de personajes 

viviendo su edificio en sus diversas áreas, destacándose la última de la serie 

―«The Masterpiece» (La Obra Maestra)― donde aparece la «niña del yo-yo» 

que queda cautivada por la arquitectura singular. 

Las láminas de presentación de Wright evidencian que el dibujo puede 

contener y comunicar información en niveles más allá de su utilidad más 

evidente, y así mismo, puede ser observado como una obra de arte válida, 

como un valioso artefacto que perdura cuando se acaba el proyecto.  

La expresividad que distingue su producción gráfica luce como 

heredera de trabajos anteriores como los dibujos lineales de Schinkel para el 

Altes Museum (1823-1830). Estos trabajos gráficos, independientemente de 

las variables gráficas utilizadas, expresan lo que Pierre Fresnault-Deruelle 

define como «instantes durativos»: representaciones de acontecimientos 

mediante la imagen estática con vocación narrativa que contienen 
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implícitamente un antes y un después.1 Cabe señalar que éste es un recurso 

muy utilizado en la representación gráfica de proyectos museísticos 

contemporáneos. Los renderings de Jean Nouvel para Río de Janeiro (2002), 

los de Asymptote (2005) o los de Enrique Norten para Guadalajara (2005) son 

otro claro ejemplo del seguimiento en la producción de este tipo de imágenes; 

aunque ahora se encuentran configuradas por píxeles, son representaciones 

que guardan puntos de coincidencia con los dibujos manuales de Schinkel y 

de Wright. Esto es debido a las mismas características de la edificación: un 

espacio donde concurren gran cantidad de visitantes, mezclándose entre 

piezas artísticas, interactuando entre sí, y buscando cada quien su propia 

experiencia, lo que se intenta representar en la imagen estática por medio de 

la expresividad de los personajes. 

Retomando el caso del Guggenheim neoyorquino, Wright, en la 

representación del exterior, muestra la contundencia del edificio curvo por 

encima de las construcciones colindantes. De hecho, el volumen principal se 

fue definiendo sin importar el solar, el cual fue cambiado en diversas 

ocasiones. Wright utilizaba todas las variables gráficas intentando explicar al 

máximo el aspecto que tendría su diseño en el emplazamiento. Por ejemplo, 

realizaría perspectivas nocturnas resaltando siempre la importancia del atrio 

como fuente de iluminación hacia el interior, y hacia el exterior. 

Por otra parte, el arquitecto sumaría la modelística a esa expresión 

gráfica del espacio. Las características espaciales sugerían que el modelo 

pudiera abrirse y mostrarse totalmente en sección ―una vez retirado el 

lucernario desmontable― para expresar, a la vez que el exterior, la 

complejidad del recorrido cinemático desarrollado a través de la rampa 

helicoidal.  

Entre las diversas posiciones analizadas durante la tesis se pudieron 

observar ciertos paralelismos en cuanto a la arquitectura y a la 

representación. De esta forma, Hans Hollein utilizó de manera sumamente 

eficiente el modelo en sección con un lucernario desmontable  ―al igual que 

Wright, pero 30 años después― para resolver la expresión de un espacio 

sustraído de la montaña de Salzburgo (1989) que retomaba el recorrido 

cinemático en sentido inverso al de Nueva York. Así la enorme maqueta se 

                                                 
1 FRESNAULT-DERUELLE, P. citado por GUBERN, R., Del bisonte a la realidad virtual. La 
escena y el laberinto. 2ª ed. 1999, Barcelona: Anagrama; p. 46. 
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articula en varias partes dejando ver su composición laberíntica y diseminada 

de un «museo sin fachadas». Lo más singular de ésta eran las texturas 

rústicas de los interiores ―miméticas de la naturaleza― que eran expuestas 

sin tratamiento alguno; Hollein intenta explicar el efecto sinestésico que 

habrían de provocar las texturas de la roca al visitante del museo. Es decir, 

que éste al sentir la textura rústica de la roca, lo relacionara con el 

visualizarse a sí mismo dentro de la montaña de Salzburgo en la búsqueda de 

tesoros artísticos. 

Lo singular del emplazamiento, conocido como la «roca sagrada», era 

uno de sus principales atractivos, pero a la vez fue uno de sus principales 

inconvenientes, que terminaron por provocar su cancelación temporal; sin 

embargo, Viena estaba dispuesta a coger el relevo. Aprendiendo de la 

experiencia del Centre Georges Pompidou (1971-1978), que a su vez seguía 

la estela del Altes, el proyecto de Viena trataría de regenerar todo un tejido 

urbano ―destinado a una Expo Mundial, de la que el museo era el proyecto 

central― por medio del establecimiento de una arquitectura relevante y 

llamativa. 

Hollein diseñaría también ese proyecto para el Guggenheim Viena 

(1994-1995). Partiendo de una planta circular y siguiendo directrices oblicuas, 

realizó una extrusión de los muros, generando una especie de cono truncado 

que sería el volumen principal del museo al que se añadían otras formas 

puras. En su representación gráfica, Hollein dejó en claro, mediante una 

comparativa gráfica de secciones, que para él la planta circular es modélica y 

característica de edificios paradigmáticos como el Panteón de Roma, el 

Guggenheim de Nueva York (1943-1959) o su propio diseño del «museo 

excavado» de Salzburgo (1989). En este mismo diagrama comparaba sus 

escalas e indicaba la penetración de cada edificio en el terreno. 

Al igual que Hollein en Salzburgo, Rem Koolhaas en sus propuestas 

para Las Vegas (2000-2001)) se enfrentó al mismo tema del «museo sin 

fachadas». Si el austriaco lo expresó con un modelo en sección, el holandés 

lo resuelve mediante la transparencia representacional. De esta forma, el 

casino y el hotel existentes se realizan en plexiglás dejando ver el interior de 

dos galerías muy singulares. La primera, «The Jewel Box», lleva al extremo el 

paradigma de la flexibilidad mediante la utilización de piezas móviles, 

giratorias, o desmontables representadas a escala en los modelos y que, en 
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la apertura del museo ante los medios de comunicación, personalmente 

Koolhaas se encargó de mostrar, manipulando los muros de acero cortén el 

día de la inauguración. 

La segunda, «The Big Box», presentaba una gran altura en su interior, 

lo que sería representado en los modelos. Si Hollein había sugerido lo 

adecuado de la planta circular y había comparado en sección su diseño con el 

Guggenheim de Wright abordando implícitamente sus escalas; Koolhaas 

muestra la escala de su museo «apropiándose» directamente de la maqueta 

de Nueva York, realizada en un bloque de esponja, cubriéndola totalmente 

con otra de su museo de Las Vegas. 

Adicionalmente, este museo fue representado en detalle en un 

modelo, el cual fue fotografiado con efectos de luz tratando de brindarle un 

aspecto dramático. En la fotografía realizada por su oficina (OMA) se mostró 

la volumetría, la estructura del interior, las condiciones de iluminación,  

abandonando las condiciones reales del objeto en miniatura, para señalar las 

que alcanzaría la realidad construida. En las imágenes se intentaba reflejar 

sus características de espacio flexible, adaptable, de planta y sección libres y, 

con su estética de tienda, se indicaba que ese espacio podía fácilmente 

cambiar de uso. Esto aunado a los polémicos textos de Koolhaas sobre el 

shopping y a sus carteles promocionales de Prada que emplean la figura 

humana, característica de sus maquetas, como personajes que observan 

pósters de la marca equiparándolos con cuadros de una galería. 

A diferencia de los museos de Wright y de Hollein, que no pueden ser 

otra cosa más que eso, museos ―aún más en el caso del primero―, estos 

nuevos espacios fueron pensados como contenedores plurifuncionales con 

una vida y muerte, con una posibilidad de resurrección funcional o una 

reencarnación en otra tipología totalmente distinta ―o no tanto― si se cree 

necesario. Si por diversas causas se requería que el museo cerrara ―como 

finalmente sucedió― el espacio no quedaría obsoleto. El mismo Koolhaas lo 

había experimentado «reciclando» el Guggenheim Soho (1991-1992) y 

convirtiéndolo en la tienda de Prada (2001).  

El Guggenheim Soho, antes de ser la mediática tienda de haute 

couture Prada, había sido una galería, diseñada por Arata Isozaki, que se 

especializaba en el arte digital. No tendría mucho éxito por mor a la 

proximidad del museo Solomon R. Guggenheim. Lo discreto de la iniciativa 
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estuvo en correspondencia con la representación del proyecto: sólo una 

acuarela y un par de axonometrías. El nuevo concepto de 

«Guggenheim―Express» no funcionó en esta ocasión; sin embargo, Isozaki 

colaboraría una vez más con la Fundación en el concurso de Bilbao (1991) 

compitiendo con Gehry y Coop Himmelblau. 

Tanto su propuesta arquitectónica como la gráfica fueron consideradas 

insuficientes. Por una parte, su idea de un monolito helicoidal era muy similar 

al museo de Wright ―la «sombra» que proyecta este museo es demasiado 

alargada como para repetirla―, y se quería algo más trasgresor que mostrara 

con contundencia el nuevo espíritu de la línea; y por otra, sus bocetos se 

mostraron limitados para seducir al jurado. Estos dibujos cumplían su función 

de comunicación introspectiva, presentando la idea a su propio creador; pero 

para comunicar y competir con las sugerentes presentaciones de Gehry y 

Coop Himmelblau estaban en clara desventaja. 

Los austriacos Coop Himmelblau no serían derrotados hasta el final; 

su propuesta deconstructivista, expresada mediante una maqueta con un 

dispositivo de iluminación y consistente en volúmenes cúbicos entrelazados 

por pasarelas exteriores, cautivó al Comité e hizo dividir opiniones. Su 

procedimiento ―con ecos del cadáver exquisito del surrealismo― de generar 

un modelo y mezclarlo con el «boceto automático», realizado en sincronía, 

para generar la forma final, resultaba sugerente.  

Por su parte, Frank O. Gehry representa un nuevo Wright de fin de 

siglo, y no sólo porque los dos se llaman Frank, son norteamericanos, hacen 

del Guggenheim su obra cumbre y, probablemente, compartan la misma 

arrogancia de los que hacen de su profesión, su identidad. Él ganaría el 

concurso de ideas con sus modelos seriados, de los cuales presentó los 

últimos tres; ante la imposibilidad de mostrarlos todos utilizó, además, las 

fotografías de la serie completa de modelos conceptuales y versiones 

difuminadas de las mismas. En este concurso de conceptos se puso de 

manifiesto una vez más la importancia de la representación, la cual fue el 

instrumento de seducción ante la ausencia de proyectos consistentes debido 

a la premura del tiempo.  

Esa importancia de una buena representación, se hace más evidente 

en el caso de Gehry, ya que parece obvio que por lo complicado de sus 

formas, si un cliente no tiene la referencia del modelo físico, no le es fácil 
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entender el edificio por medio de dibujos. Aunque cautivadora, su propuesta 

creaba desconfianza en los miembros del Comité, porque por segunda vez en 

la historia de esta línea museística, estaban ante una forma jamás construida. 

Gehry no hace renderings de sus obras, su estilo representacional se 

basa primordialmente en maquetas, ya sea presentadas físicamente o 

reducidas a representaciones fotográficas. La fotografía de sus modelos no es 

aleatoria, sino que está plena de intencionalidad. Primeramente, ilustra la 

secuencia del proceso mediante las diversas etapas por las que atravesó el 

diseño, presentando desde los modelos formados por cubos de colores hasta 

los más acabados ―dentro de su misma condición de modelo aún en proceso 

de cambio. Así mismo, se hacen fotografías de las maquetas en un recorrido 

de 360º abarcando así la totalidad de la forma. Otro recurso es el fotografiar el 

modelo elevándolo a la altura de la vista para observar su comportamiento en 

el entorno; un recurso que usualmente complementa con los fotomontajes de 

la maqueta insertadas en fotografías reales del contexto. 

Por otra parte, en Gehry tanto el proceso de creación como su 

correspondiente presentación, nace y se desarrolla en la maqueta. Para 

Gehry la maqueta no es sólo representación sino que es su particular 

instrumento de invención.  Junto con ésta, para Gehry el secreto de sus 

diseños se encuentra en el dibujo, parece estar de acuerdo con ideas como la 

de Aristóteles, quien decía que «el alma jamás pensaba sin una imagen». 

Estos bocetos de Gehry son controvertidos, sobre todo por su ilegibilidad y su 

paradójica mitificación. Sin embargo, el estudio de su proceso creativo 

conduce a la conclusión, de que es más el entendimiento con el personal 

colaborador y ese discurso verbal que acompaña al boceto, el secreto de su 

validez. Como sucede en varias oficinas de arquitectura, se genera una 

especie de lenguaje privado entre el productor del «jeroglífico» y su traductor 

en una forma tridimensional; en este caso, una maqueta. 

Gehry recurriría a los medios informáticos para complementar su 

proceso iterativo y posibilitar la determinación de las formas de este museo, 

las cuales reconoce que hubieran sido imposibles sin la tecnología 

informática. Esas formas plásticas que tanto problema le daría definir 

utilizando la geometría descriptiva en el museo de Vitra, ahora eran aún más 

complicadas y arbitrarias, y trasladar el contenido de sus representaciones en 

algo material parecía imposible.  
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Su método es una racionalización y sistematización de un proceso que 

comienza en un nivel tecnológico muy bajo; mediante papel y bloques busca 

encontrar una determinada forma que posteriormente será digitalizada con 

ayuda de un escáner de la industria médica. Se encontraron grandes 

paralelismos entre su proceso y el de los otros competidores, los Coop 

Himmelblau.  

En la oficina de Coop Himmelblau el modelo se hace simultáneo al 

boceto «irracional», y de ahí el modelo manual pasa a ser escaneado 

obteniendo así un modelo virtual, al igual que como se hace en la oficina de 

Gehry, sólo que en el caso de éste, es un proceso iterativo de traducción de 

un boceto y no simultáneo como en el caso de los austriacos. Gehry traslada 

el método de «trial and error» en un proceso que va del dibujo a la maqueta y 

hacia atrás, con tantas iteraciones como sea necesario y digitalizando los 

modelos para trabajar con ellos, definiéndolos y ajustándolos en el ordenador. 

A pesar de las novedosas implicaciones tecnológicas, el método no es tan 

radical, ya que su diseño no es conducido por el ordenador. 

El CATIA, software de diseño paramétrico que introduce la dinámica 

del cambio durante el proceso de diseño, fue el más acorde a su proceso 

creativo iterativo. Esta potente herramienta tecnológica le ayudaría a tener un 

mejor entendimiento con los constructores ―lo que no había sucedido en el 

Walt Disney Concert Hall (1988-2003)―, comunicándoles eficazmente los 

diversos detalles del proyecto y éstos pudiéndose fabricar todas las piezas 

con una precisión asombrosa, pasando directamente al CAM (Computer 

Assisted Manufacturing). La informática estaba propulsando la arquitectura, 

ya que abría las puertas a la materialización de nuevas formas. No modificaba 

la creatividad, puesto que ésta no se adquiere digitalmente, y la ideación de 

arquitecturas que superan lo posible ha sido una constante en la historia de la 

disciplina, sino que ahora daba nuevas herramientas para llevarlas al terreno 

de lo real. Para Gehry no es un medio de experimentación, ni un instrumento 

para generar la forma, sino que es un medio para traducirla, para tenerla en 

pantalla, entenderla, manipularla, ajustarla y posteriormente comunicarla 

como el resultado de sus cientos de bocetos ilegibles ―legibles si acaso para 

su autor― y sus maquetas de trabajo. 

  La inauguración del Guggenheim Bilbao (1997) de Frank Gehry 

eclipsó inmediatamente al flamante Getty Center de Richard Meier (1984-
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1997), el cual, a pesar de sus enormes dimensiones, privilegiado 

emplazamiento y elevado presupuesto, aún se consideraba dentro de los 

museos tradicionales. Para Meier, el Getty Center se presenta como un 

resumen de su obra completa ―de su lenguaje formal―, mientras que el 

Guggenheim para Gehry se presenta como el inicio de una nueva etapa 

―coincidiendo con una nueva etapa de apoyo digital. 

Con este museo de formas escultóricas, concebido como un 

rompecabezas de piezas únicas manufacturadas por medio del ordenador, la 

historia de la arquitectura del museo entró en una nueva etapa. El museo 

como institución se revolucionó tremendamente con los museos franquicia, la 

arquitectura vivió una completa renovación con formas hasta hace poco 

tiempo inimaginables, y la representación con el uso intensivo del ordenador y 

de un software de la industria aeroespacial abrió la puerta, como nunca, a la 

incorporación de las nuevas tecnologías al campo arquitectónico.  

Con Gehry, se observan muy lejanos los tiempos de los primeros 

diseños museísticos, aquellos diseños donde tanto la arquitectura deseada 

como su representación gráfica se encontraban encorsetadas dentro de 

rígidos cánones, privilegiando la función y la simetría. El Guggenheim Bilbao 

marcó una transición, tanto de la arquitectura como de los museos, haciendo 

evidente un nuevo resurgimiento del museo como espectáculo arquitectónico. 

Este edificio fue, por mucho, el primer museo construido en una nueva era 

tecnológica, y la materialización de lo que J. M. Montaner ha clasificado como 

«el museo como organismo extraordinario».  

Tras la visita a las sedes de Nueva York y Bilbao, y la revisión de 

ambos proyectos, se observó que el Guggenheim de Wright (1943-1959) 

sigue una lógica formal, su espiral es, desde el inicio del proyecto, una 

consecuencia de una función asignada al interior que se revela al exterior. 

Mientras que en el de Gehry (1991-1997), las formas que surgen 

directamente de dibujos semiautomáticos y maquetas cargadas de una alta 

dosis de arbitrariedad, tendrán que contener una función y, como 

consecuencia de ese proceso de adaptación, éstas no se proyectan en su 

totalidad al interior, como sí sucede en el caso del primero. 

En esta etapa de la arquitectura museística de Gehry, la forma cubre 

la función. Y una vez definida ésta, aquella puede provenir de cualquier 

metáfora. Gehry es una extraña mezcla de la libertad buscada por los artistas 
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con las necesidades concretas que debe cubrir la disciplina arquitectónica; se 

muestra como el inventor de un método que le hace sentir capaz de tomar 

cualquier forma y convertirla en arquitectura con el apoyo del medio digital. 

Para la Fundación el repetir otro museo de Gehry con similares 

contenidos es poco menos que arriesgado. Aún así, decidieron darle la 

oportunidad de diseñar un Guggenheim para la zona de Wall Street (1998-

2000), en Manhattan. En un emplazamiento ultraconservador, el arquitecto, a 

partir de una nueva metáfora ―en este caso, una nube suspendida― intentó 

multiplicar el «efecto Bilbao». No obstante, el de Bilbao, en búsqueda de 

protagonismo, fue situado acertadamente en la ría; mientras que el de Wall 

Street, luce sumamente descontextualizado a orillas del puerto y entre los 

rascacielos. Si el museo de Bilbao enseñó el renacimiento de una nueva 

monumentalidad, el museo de Nueva York intentaba superar este efecto con 

sus dimensiones megalómanas que fueron expresadas desde la misma 

maqueta ―casi triplicando en tamaño a los modelos de Bilbao. Sin embargo, 

el carácter monumental no se adquiere únicamente por medio de las 

dimensiones, y la sorpresa que buscaba generar ya había sido inventada en 

Vizcaya. Aunque el diseño se quedó en una fase incipiente, la presentación 

de las maquetas de éste en el museo de Wright se elevó a la categoría de 

acontecimiento cultural. 

En el caso de estas arquitecturas escultóricas se requiere de un 

esfuerzo por crear la originalidad más que la multiplicidad. Ésa es 

precisamente la base del éxito de estas obras, su singularidad. La repetición 

puede llegar inutilizar su eficacia para generar la atracción del público y, por el 

contrario, ser excesivamente gestual, cayendo en el «kitsch» y causando 

repulsión. Aún no se conocen los efectos de situar varias juntas 

―Guggenheim A. Dhabi, Louvre A. Dhabi, Maritime Museum, Performing Arts 

Center― como tal vez se materialice en Abu Dhabi. 

Por otra parte, tan sólo unos cuantos meses después de la apertura de 

Bilbao, y como continuación de las plantas de exhibición ―la contrapartida a 

los museos espectaculares―, la línea museística se expandió con una sede 

en Berlín. El proyecto, encomendado a Richard Gluckman (1997), venía a ser 

un Guggenheim Soho (1991-1992) en tierras europeas: una única galería 

acondicionada dentro de un edificio antiguo, sede del Deutsche Bank, en una 

zona privilegiada de la ciudad. 
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Después de la instalación de esta cuarta sede, se puede concluir que 

la tendencia expansionista de la Fundación puede ser medida en dos niveles: 

cantidad y calidad. Siempre apegada a la figura mediática para llevar a cabo 

las propuestas (véase Apéndice A), su crecimiento se produce entre dos tipos 

de proyecto, complementarios a sus intereses: el «museo icónico» o el 

«museo como monumento», el cual se impone por su arquitectura; y el 

«museo como planta de exhibición» o el «centro de distribución», que busca 

primordialmente rentabilizar las exposiciones itinerantes sacando provecho al 

prestigio de la línea.  

En este punto, se cumplía ya más de una década del primer proyecto 

de crecimiento de las áreas expositivas que se realizó en el mismo edificio de 

Wright (1985-1992) ―previamente se había adoptado el Museo de Venecia 

cedido por Peggy (1979). En aquella ocasión, el estudio neoyorquino de 

Gwathmey y Siegel realizó un proyecto modesto y respetuoso de la 

composición exterior ideada por Wright, aunque ciertamente ineficaz y 

agresivo en el interior. Ante la imposibilidad de realizar mayores 

modificaciones a un hito de la arquitectura moderna, realizaron una torre 

anexa para ampliar la superficie disponible para exhibición y oficinas. La 

ampliación resulta poco coherente puesto que el rasgo más distintivo del 

museo de la Quinta Avenida –el recorrido en la rampa en espiral― se ve 

desvirtuado con los espacios de exhibición añadidos en la torre. Se remitieron 

a seguir las directrices dejadas por Wright en los dibujos que planteaban la 

construcción de un edificio de apartamentos para artistas. Se enfrentarían a la 

limitación del respeto a lo existente y así lo reflejarían en sus axonometrías 

lineales y maquetas de color neutro, resultado de numerosos modelos de 

trabajo. En la modelística se realizaron todos los volúmenes vecinos en el 

mismo material para minorizar el impacto real de la polémica intervención. 

El mismo respeto excesivo por el contexto le fue exigido a Vittorio 

Gregotti para realizar el proyecto de Punta della Dogana (1999) y así quedo 

reflejado en la representación del proyecto. La presentación de su propuesta 

estuvo compuesta por perspectivas analógicas a color, renderings y una 

maqueta. Los renderings eran bastante sintéticos, ilustraban sólo lo esencial 

del proyecto y ponían el énfasis en el tema del acomodo de una hipotética 

colección, cuyas piezas estaban situadas a la manera de los collage de Mies 

para el «museo para una pequeña ciudad». En estas simulaciones 
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informáticas no se observaron cambios significativos con respecto a su 

producción analógica, utilizándose complementariamente ambos tipos. En su 

conjunto mostraban una idea de un museo tradicional, un edificio dotado de 

áreas para exhibiciones amplias y neutras, utilización de materiales rústicos 

en el techo, en el suelo y en los patios, y una importante iluminación cenital. 

En cuanto a la maqueta, ésta se limitaba a indicar la restauración del exterior 

del edificio, sin detallar el acomodo de una hipotética colección a pesar de 

carecer de techumbre. Con su presentación, Gregotti comunica que si 

después de todo, las obras de un museo son rotativas, éste puede limitarse a 

ser sólo un Kunsthalle. 

Un Kunsthalle fue precisamente lo que se pidió para el concurso del 

museo Guggenheim de Tokio (2001). No obstante, el museo tenía que ser 

transportable junto con la colección y, fue precisamente su cometido, el que 

motivó aún más la singularidad de las propuestas de Shigeru Ban, Jean 

Nouvel y Zaha Hadid. 

La propuesta del arquitecto japonés consistía en una construcción de 

apariencia ligera y piel luminosa. Mientras que en los modelos se puso un 

especial interés en la representación estructural ―tanto del acero del propio 

contenedor, como de la estructura secundaria de tubos de cartón―, en la 

animación digital realizada para el concurso, a la vez que figuras humanas 

recorrían sus espacios observando la exhibición, se representó el mayor 

espectáculo y punto central del diseño: el movimiento de las persianas 

luminosas. Otro detalle importante es la utilización de los containers metálicos 

multicolores ―apreciables en los renderings y no en las maquetas― como 

muros del museo temporal. Su colorido aleatorio y vistoso, su producción 

seriada, y su naturaleza modular, mostraban un camino a seguir para 

instalaciones efímeras ―que el mismo Ban ha proseguido y que han 

intentado otros como Jean Nouvel o MVRDV―, además de ser un ideal de 

estandarización, repetición y movimiento planteado desde el Movimiento 

Moderno. 

Por su parte, Jean Nouvel para expresar su propuesta de un «museo-

montaña», presentaría una maqueta desmontable con la cubierta vegetal 

sostenida por cables, así como fotografías que mostraban la secuencia de 

ensamblaje de la estructura encargada de sostener la «epidermis» vegetal. 
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Este modelo era más una descripción de sus componentes que una 

descripción del procedimiento de montaje o desmontaje. 

Como se observó, dentro de los arquitectos que han colaborado con la 

Fundación, el que hace un uso más profuso ―y variado― del rendering para 

comunicar sus propuestas es Jean Nouvel. Si su diseño para Tokio lucía tan 

fantasioso como novedoso, Nouvel también innovaría en el terreno gráfico, 

presentando una secuencia temporal de renderings que ilustraban los 

cambios que experimentaría su «museo-montaña» con el paso de las 

estaciones y con el paso de las horas del día. Más que mostrar los interiores 

o el carácter público del museo, preferiría apostar por imágenes que 

abarcaban la totalidad del edificio situado a orillas del mar ―cuyos cambios 

cromáticos ayudarían a mostrar la temporalidad― y a un costado de un 

centro de ocio. Por las mismas condiciones programáticas, su propuesta, al 

igual que las de Ban y Hadid, se enfocaría a la representación del exterior. 

La propuesta de Hadid  se enfocaría en reflejar el ímpetu tecnológico 

japonés. Su museo proponía un amplio espacio diáfano delimitado por dos 

planos que se doblaban, como si fueran de papel, encontrándose a varios 

metros de altura y configurando la cubierta, cuya superficie luminosa parecía 

estar formada por píxeles. En plena correspondencia con los contenidos 

arquitectónicos, la maqueta estaba dotada de un dispositivo electrónico que 

representaba el movimiento de la luz a través de su superficie policromática.  

Por otra parte, en los renderings interiores, la perspectiva se 

encontraba intencionalmente deformada para acentuar aún más la 

profundidad del espacio y la oblicuidad de la composición espacial con ecos 

de sus proyectos anteriores. En estas imágenes se indicaban de forma 

sumamente abstracta los efectos de la iluminación artificial sobre el espacio 

informe. Por su parte, los renderings exteriores, desde varios ángulos y 

distancias, en su conjunto formaban una especie de recorrido virtual nocturno, 

donde se destacaba, al igual que en las otras propuestas, la piel del edificio. 

Sin elementos que indicaran la escala o el uso, tanto los renderings interiores 

como los exteriores, son todo menos realistas, reflejan un carácter más 

experimental, en consonancia con el estilo gráfico de Hadid, famoso desde 

sus pinturas de amplio formato. 

Aunque este «museo errante» no se llevaría a cabo, le serviría tanto a 

Hadid como a Nouvel para obtener un posterior encargo de la línea, y, a 
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Shigeru Ban, para poner en práctica sus ideas, que finalmente concretaría en 

el Nomadic Museum. 

En su segunda colaboración para la línea ―el proyecto de Río de 

Janeiro (2002)― Jean Nouvel, un apologista de la imagen, presentó un 

proyecto de un museo sumergido ―8,25 metros por debajo del nivel del 

mar―que recogía la metáfora de la Atlántida, una muestra más de lo que él 

denomina su Imaginario Asistido por Ordenador. Tratando de entretener al 

público más variado, proyectó un museo  diseminado cercano al aspecto de 

los parques temáticos. Fue configurado como una sucesión de perspectivas y 

de ambientes ―cuya conexión se acrecentaba en los renderings debido al 

aspecto inmaterial del edificio― donde de un espacio expositivo se podía 

pasar tranquilamente a una selva, un bosque o a un puente colgante a un 

costado de una cascada  artificial.  

En este sentido, el elemento más icónico de este museo sumergido  

sería un monolito cilíndrico con piel ferrosa en cuya parte superior se situaría 

un mirador. En la techumbre de éste se plasmaría la imagen de un ser 

celestial ―detalle recurrente en la obra del arquitecto francés― que parecería 

contemplar a los visitantes. El fotomontaje informático realizado para ilustrar 

este detalle, además mostraba el singular aspecto de la ciudad vista desde el 

museo, a la manera de museos como el Pompidou o el mismo Altes de 

Schinkel. 

Especialmente en este proyecto, Nouvel presentaría una gran cantidad 

de renderings para ilustrar la totalidad de los espacios, destacándose el 

aspecto «hiperreal» del conjunto. Si Hadid hace uso de renderings con un alto 

grado de abstracción y recurre a la distorsión perspectiva, en los de Nouvel, el 

aspecto inmaterial del edificio y los efectos de transparencias, reflejos, luces y 

sombras que distinguen su arquitectura, se presentan alterados con la 

intención de cautivar en la comunicación de sus presentaciones 

arquitectónicas. Hasta el momento su obra construida no ha alcanzado esos 

efectos escenográficos que se plasman en la pantalla, sin embargo, la 

potencia y eficacia de sus imágenes le han ayudado a ganar concursos y 

obtener importantísimas obras.  

En el seguimiento del museo como espectáculo, la segunda 

participación de Hadid con la Fundación sería en el diseño de un museo con 

piezas cinéticas en el continente asiático (2003). En este proyecto de formas 
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sinuosas de aspecto líquido se observó una evidente evolución con respecto 

a las formas puntiagudas e inclinadas de Tokio, coincidiendo con un periodo 

de mayor importancia del ordenador en su estudio. Los cambios en su 

arquitectura también fueron notorios en la representación, utilizando tanto 

renderings, como animaciones y maquetas. 

En los renderings se observa ya la presencia de figuras humanas que 

ayudan a indicar tanto la escala del edificio como la función de los elementos 

de circulación. En estas imágenes se acentúa su composición orgánica por 

medio de la continuidad de las texturas y el cromatismo, mientras que las 

animaciones infográficas expresaban sus características escenográficas 

buscando crear un espectáculo urbano. 

Los videos mostraban, desde una posición fija, el desplazamiento de 

una extensa parte del museo que salía del edificio proyectándose hacia la 

calle, así como los diferentes movimientos de una plataforma interior que 

conectaba espacios expositivos. 

No parece casual que Hadid explorara nuevas posibilidades en la 

expresión de su propuesta para un museo Guggenheim. Como ya había 

sucedido con los otros arquitectos, había que agotar los mecanismos para 

representar una propuesta a todas luces innovadora. Así pues, recurriría por 

primera vez a los modelos táctiles generados mediante la sinterización por 

láser de poliamidas en polvo a partir del mismo modelo 3D de los renderings. 

Este recurso ―al alcance de pocos estudios por su elevado coste― le ayudó 

a realizar una sugerente presentación, donde las autoridades de la ciudad 

tuvieron la oportunidad de ver y sentir en sus manos ―en una ambiente 

futurista―, una fiel reproducción a escala de la idea singular pretendida por la 

Fundación Guggenheim en vías de su expansión global. 

Es un hecho que el proceso creativo de Gehry utilizado en el 

Guggenheim Bilbao popularizó el uso del ordenador en los estudios de 

arquitectura; sin embargo, su caso, así como el de Zaha Hadid ―quien utiliza 

potentes softwares de modelado con soporte para sistemas NURBS― y el 

posterior caso de Asymptote, dejan en claro que no sólo se requiere introducir 

la tecnología en la oficina para realizar obras maestras, sino que se necesita 

un domino de la disciplina arquitectónica para saber qué hacer con el 

ordenador, por encima de su utilidad para realizar operaciones repetitivas. 

Estos arquitectos habían predefinido su arquitectura y generado un catálogo 
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formal muy peculiar a través de varios años de trayectoria, antes de utilizar el 

ordenador, el cual ahora les posibilita construir formas cada vez más 

audaces, con mayor precisión y calidad constructiva.  

Ya desde finales de la pasada década, la línea museística se 

encontraba ávida de crecer, de multiplicarse, de obtener el máximo 

reconocimiento internacional. En este sentido, había observado que Internet 

podía ser una interesante opción para sus ideas expansivas, motivo por el 

cual decidieron planificar la instalación de un museo virtual. Consistente en 

reproducciones digitales, cámaras web que mostraban en tiempo real lo que 

sucedía en las sedes reales, y una arquitectura digital, el Guggenheim Virtual 

Museum (1999) ―con un aspecto de experimento de biología molecular― 

tomaba el Guggenheim de Wright como modelo para la configuración de un 

atrio que se transformaba a medida que el usuario se movía dentro de sus 

barras de exploración, a todo lo largo y ancho de la pantalla. Los videos 

demostrativos de los avances de este museo presentaban la mutación del 

espacio, el cual generaba una diversión más a los visitantes ―el objetivo de 

las sedes que se proyectan en la actualidad― y buscaba con esto ser un 

paradigma para la amplia mayoría de los museos que se encuentran en la red 

que no pasan de ser páginas web convencionales. 
Este espacio, configurado como una representación tridimensional, 

interactiva,  destinada a contener otras representaciones y un reflejo más de 

la evolución de las tecnologías de que dispone la disciplina arquitectónica, 

mostraba las formas que Asymptote pondría en práctica en su obra posterior, 

donde incluso las variables gráficas utilizadas en la expresión visual de esta 

arquitectura virtual se han conservado casi intactas en la configuración de 

proyectos para el mundo físico.  

En este sentido, las perspectivas digitales de su propuesta para el 

Guggenheim Guadalajara (2005) ―el último concurso convocado por la 

Fundación―, con las mallas tridimensionales visibles y los colores brillantes le 

dan un aspecto futurista al museo, cuya configuración a base de blobs, ha 

sido definida íntegramente por medio de ordenador.  

Complementariamente a los renderings, el video realizado para la 

presentación mostraba el proceso de mutación de la volumetría, de una forma 

orgánica plasmada en un boceto en una forma de nave espacial que parece 

aterrizar sobre un paraje natural. Lejos de las propuestas de los otros 
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participantes, Jean Nouvel y Enrique Norten, y a la par de la propuesta para el 

Guggenheim Taichung de Zaha Hadid ―con la que tiene similitudes tanto en 

la arquitectura como en su representación―, este diseño de Rashid y Couture 

es, sin duda alguna, el proyecto más trasgresor que se ha presentado desde 

las intervenciones de Gehry. 

La propuesta de Nouvel ―su tercera colaboración con la línea― fue 

totalmente distinta a los diseños de Tokio y Río. Presentó una enorme caja 

recubierta de basalto, pulido por uno de sus lados y rústico por otro. Este 

monolito presentaba distintas aberturas que generarían una comunicación 

visual entre el interior del museo y el paisaje circundante. Las aberturas 

fueron situadas de acuerdo a una maqueta de trabajo denominada «View 

finder», compuesta por alambres, colocados en relación a todos los puntos 

cardinales, y las fotografías correspondientes a las vistas de la barranca  

En congruencia con su estilo representacional, la oficina de Jean 

Nouvel elaboró gran cantidad de renderings. Sin embargo, en esta ocasión, 

exploró nuevas posibilidades presentando imágenes en blanco y negro. Los 

del interior, recreaban la compartimentación del espacio expositivo 

configurado en base a la metáfora de «los mundos», donde se destacaban los 

efectos de la luz al penetrar en el espacio, mientras que los del exterior fueron 

realizados como verdaderas fotografías artísticas en blanco y negro. En vez 

de mostrar los efectos de reflejos y transparencias propios de su arquitectura, 

Nouvel prefirió presentar una visión más dramática y artística de su obra. En 

estos fotomontajes se destaca el realismo de la textura del basalto en su cara 

rústica, la contundencia del volumen que parece estar a punto de caer sobre 

la barranca y la desmaterialización del museo en el impresionante paisaje 

mediante el recubrimiento pulido de una de sus caras. 

Al igual que Asymptote, Nouvel recurriría a las simulaciones en video. 

Con una cámara virtual en movimiento ―a diferencia de los videos de Ban y 

Hadid con un plano fijo― se realizaba un vuelo virtual sobre el monolito, 

visualizándose posteriormente el proceso de configuración de las aberturas 

del volumen único y terminando con un recorrido frenético por su interior 

donde la luz es una vez más protagonista.  

Sin embargo, el ganador del concurso sería Enrique Norten. Su 

propuesta consistió en un museo en altura, un «museo-rascacielos». 

Partiendo de la idea de ocupar la menor área posible de este parque natural, 
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Norten, como si se tratara de Nueva York, propone un paralelepípedo de más 

de 180 metros ―una idea radical pero que había sido teorizada por otros 

arquitectos varias décadas atrás.  

Para su expresión, el estudio de Norten realizó primeramente 

maquetas a diversas escalas, todas con amplia permeabilidad visual, con el 

objetivo de mostrar tanto la disposición intercalada de las galerías, los 

espacios intersticiales generados, como las rutas de circulación verticales. En 

base al cambio de escalas entre los modelos se aclaraba la relación y 

aspecto de la torre con el contexto y las tremendas dimensiones de una 

plataforma en voladizo situada sobre el precipicio. 

Por otra parte, se presentaron múltiples renderings interiores para 

ilustrar cada espacio expositivo, y además se realizaron series de un mismo 

espacio con distinta colección mostrando con ello la versatilidad del diseño 

para adaptarse a las características del arte moderno. En cuanto a los 

renderings exteriores, Norten como arquitecto local toma ventaja. A través de 

la utilización de iconos de la cultura mexicana intenta identificar la torre con el 

sitio. Así, en las imágenes de la plaza de acceso se escenifica todo un día de 

fiesta al borde de la ciudad, donde entre mariachis y performances 

prehispánicos, Norten sostiene la hipótesis de que la gente adoptaría al 

museo como su nuevo icono ―a pesar de lucir completamente 

descontextualizado.  

Por último, Norten confeccionaría un video que ilustraba un recorrido  

virtual desde el centro de la ciudad hasta el emplazamiento del museo, 

situado a orillas de la misma. Al situarse el hipotético observador sobre el 

rascacielos, éste dejaba ver su estructura alámbrica junto con la del terreno; 

posteriormente, la cámara se alejaba, añadiéndose texturas y cromatismo a 

las imágenes en movimiento, hasta que se mostraba un aspecto totalmente 

realista del nuevo hito de Guadalajara, contemplado desde el corazón de la 

misma.  

Al concluir el estudio se ha observado que la tecnología digital ha 

generado cambios drásticos en la disciplina que ha modificado la forma de 

trabajar de los arquitectos, sus parámetros y conceptos. No obstante, es 

imposible generalizar, ya que cada arquitecto la emplea de una forma distinta, 

y por consiguiente, obtiene diversos resultados. En cuanto a la influencia del 

ordenador en la producción arquitectónica de los arquitectos que han 
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diseñado para la Fundación, se observan mayores cambios en aquellos que 

lo han utilizado en el proceso de definición de la forma ―Hadid, Asymptote― 

que en los que lo han empleado con fines predominantemente 

representacionales ―Gregotti, Hollein, Norten, Ban, Nouvel―; utilizándolo en 

la producción de simulaciones infográficas, éstas han llegado a ser tan 

singulares y tan personales que se pueden reconocer en una publicación o en 

un concurso ―tanto como su propia arquitectura edificada― como si 

hubieran sido realizadas a mano. 

En este sentido, se observó que arquitectos como Ban, Nouvel, y 

Norten, que utilizan en sus estudios el ordenador para realizar renderings 

realistas ―o hiperrealistas― que muestren una visión anticipada de la 

arquitectura proyectada, encuentran en la tecnología informática, no ya 

únicamente un ahorro de tiempo, sino un instrumento imprescindible, 

primeramente para verificar ―puesto que les permitirá previsualizar― lo que 

están proponiendo, y después, para comunicarlo a un determinado receptor 

―pudiendo, incluso, perfeccionar y exagerar algunos efectos. Así, el 

rendering de carácter realista viene a ser la producción de una fotografía de 

algo que aún no existe como tal, sin que sea necesario que el arquitecto 

responsable o un colaborador lo dibuje manualmente ―aunque tenga la 

capacidad de hacerlo―, sino que ahora, si se quiere producir esa 

representación anticipada de una arquitectura inexistente, es necesario que el 

personal sepa manipular ―mediante un adiestramiento exhaustivo― los 

programas informáticos necesarios para producir este tipo de imágenes tan 

recurridas en la actualidad. Cuanto más realistas sean, más adecuadas se 

muestran para explicar los aspectos más destacables de la obra a clientes 

que, al no ser especialistas, la abstracción ―más que destacar algún 

aspecto― les confunde. 

Por otra parte, las animaciones infográficas dentro del campo 

arquitectónico presentan nuevas opciones ante las formas de contemplación 

anteriores; se podría decir que en sentido estricto los videos no son 

contemplables, el espectador no puede fijar los fotogramas, éstos se suceden 

a una velocidad de 30 por segundo y golpean al espectador, que cuando se 

dispone a contemplar la imagen que lo impactó, es golpeado nuevamente por 

una imagen diferente, diferencia trascendental con los dibujos de 

presentación que se contemplan de forma estática y se puede profundizar en 
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sus detalles. Para el concurso del Guggenheim Guadalajara (2005), 

Asymptote, Ateliers Jean Nouvel y TEN Arquitectos presentaron ambos 

mecanismos de representación: renderings y video. 

Los primeros, si bien pueden ser altamente expresivos, habitualmente 

se enfocan a ilustrar de forma puntual un aspecto relevante del diseño. El 

conjunto de renderings que se presentan a concurso o se publican en revistas 

especializadas, forma una visión fragmentada que el espectador debe 

recomponer en su mente incluso recurriendo a las representaciones diédricas 

para reorganizarlo. Las animaciones por ordenador vienen a cumplir esa 

función integradora. Como se puede constatar en los tres distintos videos, en 

ellos se expresó todo un conjunto de ideas ligadas mediante la sucesión de 

imágenes, desde la idea principal plasmada en un boceto digitalizado que se 

metamorfosea en un blob, el paso de las horas del día y sus efectos sobre la 

composición volumétrica ―Asymptote―; un recorrido vertiginoso por las 

galerías con distinto uso matizado de la luz ―Nouvel―; hasta la distinción del 

museo vertical como un nuevo hito urbano, contemplado desde el centro de la 

ciudad ―Norten. 

 

Entre las últimas dos iniciativas de la Fundación Guggenheim se 

encuentra la del Guggenheim-Sands Singapore (2006). En la misma línea del 

museo en altura y en la que sería su tercera incursión en la trayectoria 

Guggenheim, Zaha Hadid ―la acaparadora de los proyectos asiáticos de la 

Fundación―, proyecta un museo una vez más fusionado con un casino 

―como el Guggenheim Las Vegas (2001). Utilizando al igual que Nouvel los 

renderings y animaciones en blanco y negro, Hadid presentó una visión 

futurista del complejo turístico, donde la pieza central sería su museo que 

surge bajo el concepto de la flor nacional y se diferencia radicalmente de su 

contexto. La presentación sería complementada con modelos realizados con 

ayuda de láser, como en Taichung (2003), aunque esta vez, añadiría relieves 

en cartón que en su conjunto destacaban los rasgos plásticos de la 

arquitectura de Hadid. 

La última participación de Gehry con la Fundación es radicalmente 

distinta a sus anteriores proyectos en Bilbao (1991-1997) y Nueva York 

(1998-2000). Para este nuevo Guggenheim Abu Dhabi (2007), que como 

parte de la empresa cultural promocionada como la más grande de la historia, 
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convivirá y competirá con otras obras de ganadores del Pritzker, Gehry, sin 

entrar en interpretaciones de estilos históricos,  ha tomado inspiración de las 

arquitecturas tradicionales de la zona ―torres de viento, tiendas beduinas, 

zocos (mercados árabes)― para presentar su versión de un pueblo árabe que 

interactúa con la luz, las sombras y los reflejos del agua. 

Su evidente necesidad de distinción y singularidad ―irónicamente, 

más para con su propia obra, que para con las de Nouvel, Hadid y Ando―, lo 

llevo a retomar una composición geométrica que, basada en la dispersión y 

en el apilamiento de volúmenes dispuestos oblicuamente, está más cercana 

al Guggenheim Viena (1994) de Hollein que a sus mismas propuestas de 

pieles alabeadas donde el CATIA es indispensable para visualizarlas, 

comprenderlas, comunicarlas y materializarlas.  

Por otro lado, la arquitectura megalómana, apreciada por la diminuta 

escala de las figuras humanas en las maquetas, demuestra que los deseos 

expansivos de la línea, lejos de estar apagados, son cada vez más 

ambiciosos y, ahora, con museos como el Louvre, ya no se encuentran en 

solitario. 

■ 

En congruencia con los planteamientos de partida, este extenso 

estudio de las propuestas de museo Guggenheim mostró la dramática 

metamorfosis de los museos que se limitaban a contener silenciosamente 

obras artísticas, para ser ahora espacios que se ponen en pie de igualdad con 

éstas. Adicionalmente, se evidenció el protagonismo de la figura del 

arquitecto y los cambios significativos que han ocurrido en el campo de la 

representación arquitectónica, comenzando con los dibujos en perspectiva, 

los bocetos y las maquetas manuales, hasta los modelos digitales, las 

maquetas sinterizadas por láser, los espacios virtuales, los renderings y las 

animaciones infográficas.  
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―La configuración del museo singular― 

 
En el otro extremo de los museos más tradicionales, la instalación de 

edificaciones museísticas evocadoras y expresivas es un fenómeno de la 

ciudad contemporánea que tiene evidentes implicaciones en el desarrollo de 

la disciplina, siendo las propuestas de la Fundación Guggenheim claros 

ejemplos de esta tendencia pragmática. Como sucedía con las antiguas 

catedrales, cuando se construye un nuevo museo ―y más si es de la línea 

Guggenheim― se espera que asuma el rol de hito urbano, que su 

arquitectura reúna cualidades atrayentes y que sea relevante en su expresión 

de cara al público.  

Hoy en día, la idea de una ciudad moderna sin museos es impensable. 

Antes, los visitantes acudían únicamente a observar la colección, ahora, se 

acude también a admirar la arquitectura del museo. Tanto los promotores 

como el público en general se han vuelto más abiertos ante un tipo de 

arquitectura museística que se fuga de la ortodoxia y se ha vuelto más 

espectacular. Las ciudades han descubierto al museo como un factor de 

marketing y esto ha generado una especie de competencia internacional «no-

oficial» para ver quien construye el museo más extraordinario, más atractivo, 

más original; competencia en la que influye directamente la Fundación 

Guggenheim, y a la que recientemente se han unido museos como el Louvre 

y el Georges Pompidou que construyen sendos proyectos expansivos en 

ciudades consideradas estratégicas ―Lens y Metz―y donde la arquitectura 

ocupa un papel prioritario.  

Así pues, se puede pensar que tal explosión de talento y creatividad 

que hoy se advierte en el mundo de la arquitectura museística, tiene sus 

raíces en el descubrimiento por los medios publicitarios de que una nueva 

edificación ideada, representada y concebida creativamente se traduce en 

una atracción para la afluencia masiva de público. Razón por la cual, es 

común el desmantelamiento de museos, estadios y otro tipo de edificios, 

perfectamente capacitados para sobrevivir funcionalmente por décadas, más 

allá de su sentencia de muerte, pero que han dejado de ser atractivos para 

los visitantes.  

Se ha demostrado que un edificio museístico con una arquitectura 

relevante puede, al igual que uno con una prestigiosa colección, engrandecer 
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el atractivo de una ciudad, regenerar tejidos urbanos e incluso, en algunas 

ocasiones, se ha logrado captar la mirada internacional, figurando en el 

panorama mediático, sitios que antes parecían impensables, como el célebre 

caso de Bilbao y su «efecto Guggenheim».  

El principal cometido de los museos de estas características es el 

atraer a las masas. Al público le atrae conocer estos edificios, recorrer sus 

espacios, vivirlos por dentro; recorre grandes distancias para visitarlos, le 

interesa fotografiarse con ellos como telón de fondo, o simplemente 

fotografiarlos en solitario. Hoy es tan atractivo para la gente contemplar un 

edificio con una arquitectura original que responde al arte como lo es apreciar 

un cuadro o una escultura archifamosa.  

Como se ha mencionado, parte del éxito que goza la arquitectura de 

museos se debe a las grandes instituciones a nivel internacional, entre las 

que se destaca la línea museística Guggenheim. A pesar de las intensas y 

permanentes críticas, se atrevieron a romper esquemas y eso ha provocado 

que en la actualidad, el diseñar un nuevo Guggenheim sea el sueño de 

muchos arquitectos de élite, que ven en él, la oportunidad de pasar a la 

historia, sumando un nuevo museo icónico que tendrá sobre él, de inmediato, 

la atención internacional. 

Los museos, en general, son uno de los lugares de la ciudad donde 

los ciudadanos encuentran representatividad, donde se identifica 

culturalmente en una sociedad cada vez más global. Se trata de un proyecto 

mediático, reclamado y disfrutado por los ciudadanos y por los turistas. El 

museo es por sus condiciones, y por encima de otros tipos de edificación, un 

campo fértil para la innovación expresiva de la arquitectura de la época.  

Se pudo observar tras el análisis específico de los proyectos de la 

línea Guggenheim, que al arquitecto se le permite proponer formas y 

conceptos innovadores, puesto que estos encargos surgen con la premisa de 

impactar, de superar a sus predecesores y eso se refleja desde la misma 

representación arquitectónica, ya que la seducción del cliente y de los 

ciudadanos que respaldan la iniciativa, así como la recaudación de los fondos 

para la construcción, debe provenir de un grupo de imágenes y modelos a 

escala que llevan también el sello personal de su autor.  

La arquitectura museística se ha bordado una imagen donde se 

espera que los nuevos edificios sean capaces de generar expectación; una 
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imagen que a su vez viene reforzada por la imagen que prestan los 

arquitectos más famosos. En este sentido la Fundación Guggenheim siempre 

encomienda sus proyectos a algún arquitecto de la élite internacional ―entre 

ellos varios ganadores del Pritzker―; en ocasiones lo otorgan directamente, y 

en otras, se convocan concursos restringidos a tres participantes, igualmente, 

a arquitectos de renombre. Es evidente que al contratar «arquitectura de 

firma» se sabe lo que se busca, pues cada uno representa una manera de 

trabajar reconocida.   

Por su parte, los arquitectos de mayor prestigio luchan cada día y se 

presentan a una gran cantidad de concursos con el evidente interés de 

conseguir los encargos y mantener válida y fresca su imagen mediante 

propuestas que se distingan y se resalten de las demás por su singularidad. 

Tanto el éxito de sus obras como la efectividad de sus representaciones les 

ayudarán a conservar su sitio entre el selecto grupo al cual se reservan 

habitualmente los concursos de envergadura en la actual sociedad de 

consumo de lo mediático.  

Una gran parte de los trabajos importantes se obtienen por los premios 

y concursos, y en una disciplina fuertemente relacionada con el medio visual, 

éstos se consiguen en gran parte por renderings y representaciones 

llamativas, dejando en varias ocasiones los análisis funcionales o del contexto 

en un segundo plano; lo que no deja de ser un riesgo. Así pues, debido a la 

competencia directa, es en el caso de los concursos donde existe un mayor 

despliegue gráfico y modelístico cargado de intencionalidad por parte de los 

arquitectos ―apoyados a su vez en las herramientas tecnológicas de cada 

época― donde se pueden explicar mejor las bondades de sus ideas de 

arquitectura. Así mismo, se ponen directamente en contraste diferentes 

arquitecturas y estilos representacionales, y las opciones se multiplican para 

los clientes, que pueden elegir la más adecuada a sus intereses, sirviendo las 

no favorecidas para ser publicadas o para ser exhibidas como parte de una 

muestra museística. Es así como sucede en los concursos de la Fundación 

Guggenheim, que siempre se da la total libertad para la presentación de los 

proyectos ―y una fuerte cantidad de dólares para realizarlos―, lo que 

favorece ese tremendo despliegue gráfico y modelístico. 

El arquitecto es creador de imágenes, y en la actualidad, las empresas 

privilegian la imagen, pues ésta, motiva, seduce, promueve, emociona con 
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gran rapidez y economía. Un concurso realizado a miles de kilómetros puede 

ser «consumido» al instante al otro lado del mundo por medio de Internet o en 

publicaciones. La producción constante de proyectos es el mecanismo que la 

línea Guggenheim ha encontrado para mantener una vigencia que le permita 

figurar en el panorama internacional y en el gusto de los visitantes. 

Independientemente que su materialización llegue a buen puerto. 

Desde antes de la creación de su Fundación, Solomon Guggenheim 

ya había elegido a Frank Lloyd Wright; se buscaba su imagen, su reputación 

como mejor arquitecto americano. Con el paso del tiempo, la Fundación se 

fue labrando un prestigio con la unión entre la colección artística y la 

arquitectura, destacándose, con diferencia, ésta última. Cuando se presentó 

la maqueta de Hans Hollein para Salzburgo, ya con Thomas Krens como 

director de la Fundación, se decía que una buena arquitectura con una 

excelente colección representarían una gran sinergia. Desde entonces la 

línea museística ha coleccionado piezas artísticas como piezas 

arquitectónicas. Colecciona pintores y escultores de renombre como 

colecciona arquitectos de la élite internacional.  

El fenómeno aparentemente reciente, pero que se observó desde 

museos decimonónicos como la Gliptoteca de Munich y el Altes de Berlín, de 

buscar museos con arquitectura relevante para generar una nueva imagen de 

las ciudades, en el caso particular de éstas que buscan un Guggenheim, se 

acentúa aún más; se trata de la fusión de la imagen de un arquitecto, más la 

imagen de una línea museística reputada, en la generación de una nueva 

imagen para una ciudad. 

Bilbao es el ejemplo más evidente de esta tendencia que se trata de 

repetir constantemente. Es por eso que las ciudades buscan ser sede de 

algún museo Guggenheim, porque quieren multiplicar ―con sus inevitables 

riesgos― esa fórmula exitosa, y es por eso que el Guggenheim ha realizado 

más de 20 proyectos desde la inauguración de su primer museo en 1959. 

Después de este museo icónico, se abrió una nueva etapa durante la 

segunda mitad del siglo XX, donde se le brindó una mayor importancia al 

factor arquitectónico, lo que llevó a gozar de una mayor libertad en la 

expresión individual. No sería exagerado hablar de una era post-Guggenheim, 

así como de una era post-Pompidou ―el gran museo parisino con estética de 

fábrica, influenciado por los dibujos de Archigram y Cedric Price.  
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Ante la necesidad continua de espacio por el crecimiento de sus 

fondos artísticos, la fuerte competencia y un cambio de director por uno más 

ambicioso y con una formación y visión tanto artística como empresarial 

―Thomas Krens―, la Fundación Guggenheim ha buscado constantemente 

extenderse. Este panorama la llevó a encomendar diseños arquitectónicos ya 

no sólo para sí misma y en Nueva York, sino para otros inversores y en otros 

países. Sin embargo, siempre se estudia la viabilidad de sus proyectos y se 

trata de cuidar el prestigio de la marca cultural. Porque como ha señalado 

Rem Koolhaas en su libro Projects for Prada: «La expansión indefinida 

representa una crisis: en el caso típico ella deletrea el fin de una marca como 

empresa creativa y el comienzo de una marca como una pura empresa 

financiera».2 

A pesar de sus errores, Krens sin duda alguna, ha perpetuado el 

apellido Guggenheim. Muy poca gente conoce algo acerca de los logros de la 

familia en metalurgia, aviación o periodismo, pero es difícil encontrar alguien 

que no haya escuchado hablar, al menos, de alguna de las sedes del museo 

Guggenheim. A través de estos edificios la familia se ha distinguido de otros 

millonarios americanos de la segunda mitad del siglo XX como era el sueño 

de su fundador, Solomon.  

Tratando de basarse en la experiencia del visitante, la Fundación ha 

promovido espacios de diferentes características. No son pocas las críticas 

que han coleccionado por una política considerada de franquicias. Sin 

embargo, el modelo de franquicia va más por el lado de la estandarización, 

mientras que la línea Guggenheim, en su crecimiento internacional, ha 

seguido el camino de la diferenciación visual ―para con otros museos y para 

con sus propias sedes.  

La Fundación ha promovido un amplio abanico de proyectos donde, 

aunadas a propuestas de pequeñas intervenciones como en el Soho, Venecia 

y Berlín, ha apostado por los diseños de museos singulares, y hay tantas 

versiones de lo singular como versiones de museo. Acercándose a los 

parques temáticos, lo mismo se propone como espacios complementarios que 

brinden algo extra a cada visitante al museo, una pista de hielo que una selva 

artificial. 

                                                 
2 KOOLHAAS, R. y OMA/AMO, Projects for Prada Part 1. 2001, Milan: Fondazione Prada 
Edizioni; sin paginación. 
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Es la primera línea museística que posee iniciativas de un museo en 

espiral, un museo subterráneo, un museo virtual, museos que conviven con 

casinos, un museo con muros de acero, un museo-rascacielos, un museo 

diseñado con software de la industria aeroespacial, un museo sumergido, un 

museo cinético, un museo-montaña, y la lista seguramente continuará 

―actualmente se visualizan proyectos en China―, sorprendiendo con 

imágenes por ordenador y maquetas seductoras que aparecen en los medios 

publicitando sus propuestas innovadoras. La línea ha mantenido una intensa 

producción proyectual que la ha convertido en una «fábrica singular de 

arquitectura museística», en un «laboratorio abierto de experimentación 

arquitectónica».  

Tras la investigación, se observó que la Fundación Guggenheim 

realiza proyectos como productos, basados en su representación ―la cual la 

amplia mayoría de las veces es impactante―, y por esto es que la imagen, en 

ocasiones anteponiéndose a la propia arquitectura, ha tomado un lugar 

privilegiado y, si se tiene al menos en el papel un edificio singular capaz de 

impactar, ya se intentará acoplarlo a un determinado cliente ―principalmente 

gobiernos― y emplazamiento. El material gráfico y modelístico será 

Importante para la divulgación del proyecto y la recaudación de fondos que, 

como sucede casi siempre, no se tienen de antemano. No es de extrañar, 

entonces, que el estilo representacional de cada autor tiene un rol primordial 

en la expresión de la singularidad arquitectónica.  

Este es un caso muy particular, donde la ideología del cliente ―la cual 

también ha ido mutando― es la que ha permitido que surja todo. Es una 

ideología que se ha forjado a base de crear arquitectura y ensayar fórmulas. 

Así, la línea museística plantea, en sus iniciativas más importantes, museos 

de arte moderno que ya no son «maquinas de exhibir» sino «máquinas de 

crear emociones» al visitante. Tal vez, en un principio, Wright planteara 

semejante revolución por su propia cuenta, pero tuvo la suerte de que en su 

obra maestra, el cliente, o mejor dicho sus clientes ―Hilla y Solomon―, 

compartieran su ideología arquitectónica.  

En esta investigación se han podido valorar, gracias al material 

representacional, interesantísimas ideas que por diversas causas ―o 

simplemente porque fueron planeadas para no salir del papel―  no se han 

llegado a materializar, pero que en conjunto conforman un catálogo a partir 
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del cual el museo, en cuanto pieza arquitectónica, suele recuperar ciertos 

contenidos y avanzar con nuevos arquetipos. Así pues, se ha comprobado 

que la arquitectura avanza tanto en las realizaciones como en los proyectos. 

En los proyectos Guggenheim se evidenció que los arquitectos, 

aunque estén en la búsqueda de la singularidad, recurren en primeras 

instancias del diseño, a las formas que les son más habituales, formas ya 

ensayadas en otros proyectos, que paulatinamente irán puliendo, mezclando 

o hasta desechando. Esto se hace evidente también en los proyectos 

posteriores a las propuestas individuales de cada museo ―construido o no―, 

los cuales tienden a repetir formas y distribuciones funcionales practicadas en 

éstos. Como se ha podido interpretar a través de la investigación, la 

singularidad de un diseño, más que producto de una inspiración ocasional, de 

un momento único, es, en la mayoría de las veces, el reflejo de una idea que 

estos arquitectos han generado, ensayado y madurado a lo largo del tiempo. 

En muchas ocasiones es una idea que siempre se quiso realizar, y que, por 

diversos motivos, encontrando las condiciones idóneas en ese preciso 

instante, se alcanza y se disfruta su resultado. Pudo ser una forma empleada 

en otra tipología o una nueva estructura propuesta en un concurso o una idea 

plasmada en un viejo boceto o incluso expresada en un texto. La singularidad 

es producto de la experiencia, de su evolución profesional, de su propio 

sentido de la forma y de su bagaje cultural; más que considerarla como un 

instante mágico donde todo surge de la nada. 

En estos proyectos, la necesidad de innovar en la arquitectura, ha 

influido en la representación que necesita mostrarlo, y, a su vez, los nuevos 

medios tecnológicos empleados en la representación han influido 

directamente en las propuestas, interactuando con la propia arquitectura. Esta 

situación de reciprocidad evidencia una relación intrínseca entre arquitectura 

y representación. 

Como se ha constatado, a veces se aprende más de las intenciones 

de los arquitectos mediante el análisis de su material representacional que en 

la propia obra construida. Mientras que en aquél ha reflejado con sus 

recursos expresivos todas sus ideas ―Guggenheim Tokio, Guggenheim 

Salzburgo, Guggenheim Río, Guggenheim Abu Dhabi―, en ésta se ve 

reflejado lo que ha logrado materializar, ya sea por posibilidades técnicas, 

económicas, de reglamentos, etcétera. En los casos donde se ha logrado 
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construir algo muy similar a lo que idealmente se proyectó ―Guggenheim de 

Nueva York, Guggenheim Bilbao, Guggenheim Las Vegas―, se hace más 

evidente la correspondencia entre las categorías gráficas ―o de la 

representación, englobando a la modelística― y los conceptos 

arquitectónicos, ya que su sello personal, su creatividad, su singularidad de 

autor no quedaron encorsetados en ningún momento, permitiendo que la 

arquitectura fluyera libremente.  

Es así como cada arquitecto propone su particular disposición formal y 

funcional que le dé sentido a una idea que se tiene que mostrar única. El 

análisis de las diversas posiciones reflejó que cuando los conceptos 

arquitectónicos están apegados a las categorías representacionales, la 

arquitectura refleja esa singularidad. El estilo representacional servirá para 

expresar las intenciones del diseñador de un modo personal y bastante 

característico. Este estilo de representar puede ser singular ―al igual que la 

arquitectura del museo―, y distinguible en una publicación o en un concurso. 

Esto sucede, por ejemplo, con los dibujos de presentación manuales de Frank 

Lloyd Wright, en los renderings de Jean Nouvel, en una maqueta de Zaha 

Hadid o en un recorrido virtual de Asymptote. 

La arquitectura es en sí expresión. Un edificio será una expresión 

material de un conjunto de dibujos, maquetas, escritos, fotografías, 

pensamientos, etc. A su vez, el museo ha sido el elegido para representar a la 

cultura y, desde sus mismos orígenes en la Ilustración, a la ideología de sus 

promotores, teniendo su arquitectura diseños paradigmáticos en cada época. 

Estos hitos, a su vez, han encontrado su propia representación, diferenciada 

por el estilo gráfico y modelístico de cada autor, desde el «museo ideal» hasta 

el museo virtual.  

En el caso de esta línea museística, se ha observado la valía de la 

representación como elemento publicitario y de marketing; la representación 

ya no sólo es medio de expresión y comunicación, sino también un objetivo 

por sí mismo. Este fenómeno contemporáneo de la representación, ha 

generado en los arquitectos participantes, una intensa búsqueda de imágenes 

de impacto mediático que mejor expresen sus ideas de arquitectura, y que, a 

la vez, las eleven a la categoría de singulares.  

El dibujo y el modelo están presentes durante todo el desarrollo del 

proceso e inicialmente permiten al arquitecto una comunicación introspectiva 
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para la generación de esa idea particular que una vez definida será 

presentada al público, al cliente y a la crítica. En cuanto que mecanismos de 

la representación, estos instrumentos para ser efectivos deben de ser 

congruentes con las ideas de arquitectura de las que son expresión. Se 

observó que en este caso, una propuesta singular ―extraordinaria y única por 

definición― necesita una representación que la configure como tal, siendo los 

dibujos y maquetas, en toda su amplia variedad, medios para ver, vencer y 

convencer, comprobando finalmente que la arquitectura y su expresión son 

actividades que nacen juntas, que no se excluyen y que son indisolubles. 
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