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Abstract

The communication aims to uncover the assumptions by which, after a long journey, make feasible the
construction of the Guggenheim Museum in Bilbao, and in other cities of our country, or even in other
countries, and as the figure of the architect F. O. Gehry with different design strategies, supported by
different approaches and graphical models, always serve the requirements of the property, defeats his
opponents architects in the competition, and is capable of carrying out the construction of that museum,
the hand representatives of the Guggenheim Foundation.

Frank O. Gehry. Guggenheim Museum Bilbao. Competition in June 1991.
Introduccién. La Fundacién Solomon R. Guggenheim. EI Museo Guggenheim de N. York.

Solomon R. Guggenheim, a los 65 afios habia alcanzado la cima. Provenia de una familia enriquecida a lo
largo de la historia con la mineria y metalurgia, pero éste hombre, con el mundo entero a sus manos, tenia
un problema, estaba aburrido. Tenia una solida formacion adquirida en escuelas americanas y suizas y
trabajé en la empresa de su padre hasta fundar la Sociedad Guggenheim Brothers. Durante los afios 20 se
habia iniciado en el coleccionismo de obras de arte y en el mecenazgo, y era duefio de varias piezas de
arte clasico.

En 1927 conoce a una joven aristocrata alemana de 36 afios, pelirroja y de ojos azules, la baronesa Hilla
Rebay, que era pintora. Se conocieron en N. York, y Solomon la pide que le haga un retrato. Ella rehuso
el encargo explicando que solo pintaba obras No-Objetivas, y que se habia olvidado de hacer retratos. Al
final accedi6 ante las presiones de Solomon y le retratd6 mucho mas joven de lo que le correspondia a sus
65 afios. Hilla cambid su vision de las artes plasticas, y de las tendencias experimentales de la pintura
contemporanea europea, argumentandole que un hombre pionero como él, con su visién y su riqueza,
debia ayudar a los artistas contemporaneos, pues eran los artistas del futuro.

Solomon se enamoré perdidamente de Hilla y durante las semanas que tardd en hacerle el retrato le
convencid de los méritos del arte No-Objetivo, y de que si habia sido pionero en la mineria, también lo
podia ser en el arte. Hilla le mostr6 cuadros de Rudolf Bauer, Wassily Kandinsky y Laszlo Moholy-
Nagy. En el afio 1929 Solomon se encontraba en Alemania visitando a Kandinsky, de quien compro tres
cuadros, y asi fue como se empezé la mayor coleccion de Kandinskys del mundo. Desde ese momento la
baronesa se hizo cargo de la vida y del dinero de Solomon.

En el afio 1937 se institucionalizo la coleccidn, creando la Fundaciéon Solomon R. Guggenheim. Alquil6
unos locales espaciosos en la calle 54, Este (n° 24) e inauguro alli la “Solomon R. Guggenheim Collection
of non-objetive painting” con Hilla Rebay como directora.

Seria la baronesa quien decidiera encargar el museo al arquitecto Frank Lloyd Wright y quien trabajaria
con él en el disefio del mismo. El arquitecto estaba considerado por entonces, principio de los afios 40,
como “el mejor arquitecto del mundo”. Wright nada modesto, afiadia que era “el mejor arquitecto de la
historia”. En junio de 1943 F. L. Wright recibié una carta de Hilla Rebay, en la que le pedia que disefiara
un nuevo edificio para albergar el Museo Guggenheim de pintura No Objetiva, “Necesitamos un
luchador, un amante del espacio, un agitador, un inventor y un hombre sabio...quiero un templo del
espiritu, un monumento”

En 1944 se aceptan finalmente por Solomon los planos del museo. Se habia comprado ese mismo afio un
solar en la Quinta Avenida con la calle 89, al lado del Central Park, pero pronto le entraron las dudas y
decidid esperar. Solomon muere en noviembre de 1949. El elogio mejor le vino a Solomon R.
Guggenheim del propio arquitecto F. L. Wright afios mas tarde, cuando dijo que “Fue el Gnico millonario
americano que murio mirando al futuro. Todos los demas se abrazaron al pasado”.



Harry Frank, sobrino de Solomon, sustituyé a éste al frente de la Fundacion Solomon R. Guggenheim.
Hubo que esperar hasta 1956 para conseguir los permisos de obras, y hasta 1959 para abrir las
instalaciones al publico. Al empezar las obras las peleas serian entre F. L. Wright y James Johnson
Sweeney, nombrado director del museo por Harry Frank. Sweeney tuvo que dimitir el verano de 1960. Le
sustituyé Thomas Messer, que se mantuvo en el puesto hasta 1987, manteniendo a la Fundacion en un
periodo de inactividad. A partir de 1988 fue el momento de Thomas Krens y los vascos.

Thomas Krens. EI Museo Guggenheim de Bilbao.

En 1992 Krens se habia embarcado en una ambiciosa renovacion del edificio de N. York que habia
encargado a la prestigiosa firma de arquitectos Gwathmey y Siegel, y ademas, habia emprendido la
adaptacion de un nuevo local en el Soho, a las afueras de Manhattan, acarreando, con todo ello, serios
problemas financieros a la institucion. La nueva politica de expansion, llevé al director Thomas Krens, a
responder con el proyecto de crear museos por franquicias, todo ello provocado por la falta de espacios
expositivos en la sede de Manhattan, y por sus actuales planes de expansion internacional; Se trataria de
satélites del museo Guggenheim repartidos por el mundo, pagados por la ciudad huésped, y dirigidos por
N. York. Se trataba, por encima de todo, de “un juego de poder y dinero”.

Boston, Venecia, Salzsburgo, Viena, Osaka, Graz, Tokio, Moscu, estuvieron entre las ciudades que se
rumoreaba habian considerado y rechazado la idea de un “McGuggenheim”, un “McDonalds del arte”. Al
parecer, las ciudades europeas parecian ser para Krens un accesorio Util para satisfacer sus fantasias de
poder y conquista. Espafia no fue inmune a la oferta. Carmen Giménez (Directora del Centro Nacional de
Exposiciones en el periodo 1983-89, durante el gobierno socialista), habia mantenido contactos con
Krens, pues se habian organizado para el Museo Reina Sofia importantes exposiciones con los fondos del
Museo Guggenheim y el Phillips.

En 1989 se hablaba de un cambio de colecciones entre el Museo Guggenheim de N. York y el Museo
Reina Sofia de Madrid, lo que generaba gran interés a los representantes del Guggenheim, por los
espacios expositivos ofertados. Se trataba de intercambios, dado el gran coste que suponia la creacién de
nuevas colecciones. Era un modelo de colaboracion, en el que la Fundacion Guggenheim trasladaria a
Madrid una parte sustancial de sus fondos, por un periodo de 20 afios, dejando a la institucion que
proporcionaba los espacios, el encargo de rehabilitarlos, mantenerlos, contratar personal y transportar las
obras, asi como costear los gastos derivados de las exposiciones. Tras negociar con varias instituciones, el
modelo no intereso, y se descarté a Madrid.

En Bilbao habia un proyecto de Museo de Arte Contemporaneo, con ubicacion en el edificio de la
Alhondiga, pero que no arrancaba debido a que estaba en el centro de la pugna politica. Eran momentos
de gran preocupacion para los vascos, que quedaban descolgados; en Barcelona se establece la sede de los
Juegos Olimpicos, en Sevilla la de la Exposicion Universal, y Madrid sigue disfrutando de la Capitalidad
de Espafia. El si al proyecto del Guggenheim impulsado por Krens, les ponia en sintonia con las ciudades
espafiolas anteriormente citadas.

El Museo Guggenheim de Bilbao, una oportunidad de internacionalizacion.

Desde finales del siglo XX Bilbao habia sido una comunidad industrial y mercantil muy activa, pero
debido a la recesion industrial tuvo que luchar por convertirse en una ciudad de servicios de primera
magnitud. Todo ello fue provocando, durante largos afios, la inversion de muchos recursos para un amplio
plan de regeneracion urbanistica.

En un principio se propuso, para la ubicacion del Museo Guggenheim en Bilbao, el edificio de la
Alhondiga, pero debido a las dificultades de adecuacion de este edificio como museo, se plantea la
alternativa de ubicarlo en un garaje-aparcamiento situado frente a la Alhdndiga, cuyo espacio estaba
definido por recintos en diferentes plantas unidos por rampas. Vistos los edificios de la Alhéndiga y el
garaje-aparcamiento frente a ella, no quedod del todo convencido Krens del ofrecimiento hecho para la
ubicacion del museo, y se le ocurri6 invitar a F. O. Gehry para que le diera su opinion sobre los espacios
ofertados por la ciudad de Bilbao. Gehry era bien conocido por Krens por la adaptacion de diferentes
espacios industriales a espacios de museo en la ciudad de Los Angeles.

Gehry viajé a Bilbao y opind sobre ello, argumentando que el edificio de la Alhondiga no era una
propuesta viable para el museo por diferentes motivos. Se hicieron comentarios sobre el posible lugar
para su ubicacion. La propuesta de Gehry fue la de ubicarlo en un punto de conflicto, “al lado de la ria,
pues se esta recuperando y sus margenes regenerandose”. El lugar sefialado por Gehry interesé a todas las
partes. Habia un puente que lo atravesaba, estaba cerca del Museo de Bellas Artes, del Teatro Arriaga, y
frente a la Universidad de Deusto, pudiéndose establecer un triangulo cultural entre estos tres focos.
Finalmente se consensud la eleccion del solar en la orilla de la ria del Nervion, entre el Puente de la Salve
y el Puente de Deusto.



Figura 01. Eleccion del solar.
Fase de concurso. Requerimientos de la propuesta y juicios sobre los proyectos presentados.

Después de que las administraciones vascas resolvieran el problema de la compra del solar junto a la ria,
se empez6 a formular el didlogo entre las caracteristicas del solar y la propuesta para el nuevo museo. Era
necesario integrar el Puente de la Salve en la propuesta, dado que éste, atravesaba el solar de lado a lado
por el Este. Por otro lado se tenia que tener en cuenta, por la diferencia de escala, la fachada a la ciudad
en el lado norte que se conforma con el Muelle Evaristo Churruca, y en el lado sur con los edificios de la
Alameda Mazarredo.

Se acuerda convocar un concurso restringido de arquitectura para la construccion del edificio del Museo
Guggenheim de Bilbao. Se decide invitar a concursar al arquitecto americano F. O. Gehry, a la firma de
arquitectos europeos Coop. Himmelblau, y al arquitecto asiatico Arata Isozaki, EIl concurso se
desarrollara en apenas 15 dias, en la primera quincena del mes de julio de 1991. Se envi6 la misma
documentacién a los tres arquitectos y no se les limitd la documentacion a entregar. Al jurado le
interesaba la vision global, de la propuesta y su ubicacion en el solar. No se pidi6 a los arquitectos que
disefiaran un nimero determinado de galerias para exposiciones, sino que cada uno de ellos diera una
estimacion del tamafio y de ciertos tipos de espacios expositivos.

El equipo de Arata Isozaki presenta una propuesta cuyo desarrollo es un edifico bastante monolitico, que
implicaba una cierta relacion con el Puente de la Salve.

Figura 02. Propuesta de Arata Isozaki.

La propuesta de la Coop. Himmelblau se presenta bajo una serie de bocetos y maquetas generales, que
describen un volumen construido bajo el puente, utilizando literalmente el espacio a ambos lados. Por
otro lado conserva el edificio existente en el solar, antigua fabrica con su chimenea como elemento
integrador del proyecto.



Figura 03. Propuesta de Coop. Himmelblau.

La propuesta de Gehry se presenta bajo bocetos y maquetas generales, y se desarrolla como una propuesta
de un volumen construido bajo el puente, utilizando, al igual que la propuesta de la Coop. Himmelblau, el
espacio a ambos lados del mismo. No conserva el edifico industrial existente.

Figura 04. Propuesta de F. O. Gehry.

Las propuestas de Gehry y de la Coop. Himmelblau incluyen una galeria enorme en su propuesta, en
cumplimiento de uno de los requisitos del concurso, para asi, poder albergar una serie de piezas
complejas de la coleccion, como las instalaciones de Dan Flavin y la ubicacion de una de las esculturas de
Richard Serra (“serpiente”, de 172 toneladas y 3 curvas de méas de 4 metros de largo).

El jurado no escogid la propuesta de Gehry descartando el resto de las presentadas, pero si eliminé la de
Arata Isozaki, discutiendo posteriormente sobre las propuestas de Gehry y la Coop. Himmelblau.
Destacaron la sensibilidad de la propuesta de la Coop. Himmelblau por su sencillez y formas rectilineas
que quedaban dentro de una cuadricula que por la noche hacia desaparecer la piel envolvente del edificio.
Sin embargo, fue la propuesta de Gehry la que resulté elegida como ganadora del concurso.

Los origenes del Museo Guggenheim de Bilbao. Desarrollos de la propuesta de F. O. Gehry.

Los primeros bocetos de la propuesta de Gehry datan de los primeros dias de julio de 1991. Son las
primeras impresiones en papel, bocetos rapidos y apuntes sencillos, “utilizando la mano como
herramienta directa de la mente”. Poco a poco los dibujos se iban acomodando a la escala de los edificios
existentes en la Alameda de Mazarredo, y a la estructura de la ciudad en el Muelle Evaristo Churruca.

En otras aproximaciones graficas se muestran visiones de la unién con el Museo de Bellas Artes mediante
una alameda. Se percibe una amplia zona publica con un jardin acuético, el museo y su rampa de acceso y
el puente de la salve con sus pilares saliendo del agua. EI 9 de julio de 1991 se realizan una serie de
maquetas preliminares, preparadas en el estudio de Gehry por su colaborador Edwin Chang, que se
encargd de elaborarla con los datos del programa enviados por la Fundacion Guggenheim para el
desarrollo del concurso. Una vez realizadas las maquetas Chang se reline con Gehry en Bilbao para
debatir con respecto a la propuesta del museo y luego en N. York en el estudio de Eisenman. La maqueta
consistia en una serie de perfiles de planta hechos en madera de tilo y pegados sobre espuma comprimida.
Habia propuestas del mismo concepto: tres plantas de 500 m? y de 6 m. de altura; dos plantas de 12.000
m?2; y un zigurat, y un octégono de plantas en piramide, soluciones con la misma superficie, y apoyadas
en otras formas que construyen las conexiones entre volumenes.



Figura 05. Maqueta preliminar. VVolimenes.

Gehry, tenia instrucciones sobre cdmo debia ser el programa preliminar y sobre “cuanto habia que meter
en el solar”. Tras las reuniones con sus colaboradores, y después de descubiertos los puntos clave de la
planta, como la entrada, y el restaurante, y entendido su funcionamiento gracias a los bocetos hechos, se
podria representar la propuesta de manera tridimensional. Se debate sobre la imagen del alzado norte, del
sur y del desarrollo de la torre. En el alzado norte se propone una imagen nautica, informal, con referencia
a velas o barcos curvados. El alzado sur se propone con estructuras mas rectilineas, conectadas con las
edificaciones existentes de viviendas y oficinas del siglo XIX y principios del XX. La torre, al otro lado
del puente, se propone que albergue galerias dedicadas a artistas individuales.

Figura 06. Bocetos de alzados.

Posteriormente se trabajara improvisadamente con la estructura formal de la cubierta, cubriendo la parte
central de la maqueta con trozos de papel ondulado a modo de vela. Después de acordar ciertas cuestiones
de criterio, Chang volvera al estudio para realizar nuevos desarrollos modelisticos sobre estas ideas, con
la intencion de verse en el estudio, con Gehry, el dia 11 de julio de 1991.

Figura 07. Maqueta de propuesta de cubierta del edificio.



Gehry dice que es asi como dibuja cuando piensa. “Asi es como pienso, solo muevo la pluma. Pienso en
lo que hago, pero no me fijo en mis manos”. Podemos deducir de sus comentarios que existe un
paralelismo con la escritura automatica. Nos dice que “el dibujo es una herramienta. La maqueta también
lo es. Todo son herramientas. El edificio es lo Gnico que tiene un significado, el edificio acabado”. “Lo
que descubri fue la idea de los intersticios entre edificios, rendijas en forma de cufia que sirven para
diferenciar entre si las distintas partes de las formas puras, y sugerir que son formas completas”.
“Sensacion de movimiento en los edificios. Un tipo de energia sutil”. “La realizacion de un edificio con
sensacion de movimiento me atrae porque encaja en el entramado general de la ciudad”.

En el transcurso desde la Gltima cita con Chang en el estudio de P. Eisenman, y la vuelta a su estudio para
reunirse con Chang, realiza una serie de bocetos conceptuales, que posteriormente completa, e incluye en
la memoria del proyecto presentado para el concurso, que acompafiaba a las maquetas presentadas. Se
plantean dos jardines acuaticos, como suaves barreras y la conexion de las diferentes partes del conjunto.
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Figura 08. Bocetos conceptuales de jardines acuaticos y la relacion entre las partes.

En los procesos de proyecto, desarrolla dos momentos significativos y claramente separados, uno de ellos
representa el control total de las herramientas graficas utilizadas, en el que nada queda al azar, y el otro,
como contrapunto y equilibrio al anterior, representa las etapas mas abiertas del disefio, en las que se deja
que las lineas broten por si mismas, fluidas y dindmicas, posibilitando que los elementos se vayan
moviendo y reagrupando para contribuir a una forma diferente de comprension, intuitiva y libre, siendo
aqui donde comienza el proceso productivo.

El 13 de julio de 1991, con el arquitecto ya en su estudio, se desecha la cubricién de la gran sala. La
propuesta debia ser la de una gran flor abriéndose. Se dibujan parteluces curvilineos en la cubierta de la
gran sala, tratando de disponer de libertad para evitar las ventanas convencionales en forma de cuadrados
en la superficie acristalada de los lucernarios. Los dibujos de planta de la cubricion de la gran sala
muestran el desarrollo de los lucernarios como flores que se abren, existiendo diferentes niveles, a modo
de conos que permiten el paso de la luz desde el nivel mas alto al mas bajo, identificados por los colores
terracota, verde y amarillo desde los niveles de techos mas distantes a los méas cercanos al suelo.

Figura 09. Transformacion de lucernarios de la gran sala.



El 3 de agosto de 1991, aproximadamente tres semanas después de haber ganado la firma Gehry y
Asociados el concurso del Museo Guggenheim de Bilbao, Krens envidé una carta al arquitecto F. O.
Gehry, en la que resumia los aspectos positivos y negativos del proyecto observados por la comisién de
revision arquitectonica.

El uso de materiales tales como el acero y el mortero, caracteristicos del emplazamiento industrial, fueron
percibidos favorablemente, como también lo fue el hecho de llevar el agua hasta la plataforma. A la
comision le interesd que el museo estuviera vinculado con los visitantes, debido a que tenia una serie de
planos interiores y exteriores, como plazas, fuentes,...Ademas se valoré el potencial de los espacios
expositivos, y el concepto de “rotonda (atrio)” con sus recursos y ecos al Guggenheim de N. York y el de
Salzburgo (enterrado en una montafia). Pero sin duda lo que mas les cautivé fue la “integracion del puente
de la Salve”, y la “unidn con el entorno del puerto y de la zona riberefia”.

Como temas de discusion se plantearon cuestiones relativas al desarrollo de la torre, comentandose si ésta
deberia tener, 0 no, alguna funcién. Se comentaron cuestiones sobre la escala, y la presencia del edificio,
cuestionandose si el hecho de ser tan dominante era o no deseable. Por otro lado se hicieron comentarios
referentes a la propuesta de incluir esculturas al aire libre, precisando, que adn siendo una buena solucién,
podrian resultar fuera de escala con la escultura del propio edificio. Este comentario parecia excluir la
participacion de artistas en el exterior. Finalmente, y como era de esperar, se hicieron comentarios
relativos a la funcionalidad, comentandose que las interrelaciones entre los distintos tipos de espacios
para galerias, exposiciones especiales, la coleccion enciclopédica, y los espacios dedicados a diez artistas
especificos, necesitaban que se les dedicara mas atencion.

Krens conocia como iba a encargar el Museo Guggenheim Bilbao, dentro del conjunto del resto de los
museos Guggenheim. Lo explicd en una entrevista en febrero de 1997, “...concibo el museo Guggenheim
como un museo que tiene una constelacion de espacios...Algunas estrellas de ese firmamento pueden
brillar un poco mas, pero asi son las constelaciones. Si se mira a la constelacion de esos espacios, el
edificio de Wright es un edificio singular, también lo es el edificio de Gehry, es la apoteosis del edificio
singular. Su polo opuesto desde un punto de vista arquitectonico es el edificio de Hans Hollein concebido
para Salzburgo, que es invisible...”

Se desarrollan seis maquetas principales del proyecto del Museo Guggenheim de Bilbao, maquetas que
resumen sus fases de desarrollo: 1) Maqueta escultorica para el concurso. E: 1/500. Madera y papel. 2)
Maqueta para presentacion, pedida por Krens. E: 1/200. Escayola y metal. Mostrada al Consejo de
Administracién del Museo Guggenheim, y a los responsables de las Administraciones Vascas. 3)
Maqueta esquematica del proyecto. E: 1/200. Madera y metal (terminada en febrero de 1993). 4) Maqueta
esquematica mostrada con ocasién del inicio de las obras en octubre de 1993. Escala 1/200. Madera y
papel. 5) Maqueta de proyecto. E: 1/100. Madera de tilo y papel. Se trabajo6 en ella desde otofio de 1992
hasta diciembre 1993. 6) Maqueta de comprobacidn. E: 1/100. Formas refinadas generadas por ordenador.
Aunque el proyecto global habia sido decidido durante el periodo que precedié a la navidad de 1992,
faltaba que el equipo técnico resolviera los detalles. La configuracion de la flor se resolvié en octubre de
1993. La configuracion del atrio en otofio de 1994. La torre en marzo de 1995.

Gehry empezé de forma radical a reducir las formas de flor de los lucernarios en cuadrados puramente
funcionales. A continuacion convirtio el atrio en un cuadrado y lo llené con una serie de galerias
cuadradas. Krens, que casualmente pasé por el estudio de Gehry, lo rechaz6 totalmente, diciendo que no
queria nada de eso, que queria que pensara en la rotonda de F. L. Wright, la gente la odia, o0 le entusiasma.
Comentd que hacer un espacio simple y neutro era la peor opcion. Dijo que no hacia falta crear un
espacio expositivo en el atrio, “...Este atrio es tuyo, tu eres el artista aqui...esta es tu escultura....lo que
tienes que hacer es espacios perfectos para exposiciones a su alrededor...” Debia proyectar un espacio
central dramatico, desde el cual se originara la circulacién hacia las galerias, y al cual se volviera después.
“La idea era que el museo fuera capaz de alojar, tanto un dibujo de Picasso como la escultura
contemporanea mas grande y pesada que existiera.”

Figura 10. Maquetas de desarrollo del atrio.



AUn faltaba por resolver la torre situada al otro lado del Puente de la Salve. No solo carecia de funcion,
salvo la de embellecer el conjunto y equilibrarlo y ser un punto de referencia, sino que quedaban muy
pocos fondos para ella. Finalmente se resuelve conectandose con la ciudad en la orilla de la ria, y con la
calzada del puente. Tras muchas propuestas reflejadas en maquetas y dibujos realizados en el estudio, se
concibe como elemento escultérico autbnomo. La solucion final se materializa revestida de piedra caliza,
con su estructura exterior hecha en largos planos simples y curvados, y con la interior de acero vista, para
establecer relacion con los edificios existentes.

En febrero de 1993 se present6 definitivamente el disefio esquematico del Museo proyectado por Gehry.
El 23 de octubre de 1993 se celebré la ceremonia de colocacidn de la primera piedra del Museo. En
octubre de 1994 se comenzaron las obras. El 19 de octubre de 1997 el Museo abre sus puertas al publico.
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