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LA REPRESENTACION INNOVADORA
DE UNA ARQUITECTURA MUSEISTICA.
LA LINEA GUGGENHEIM

Juan Puebla Pons
J. Manuel Falcén Meraz

1. Perspectivas secuenciales.

Mas alla de los museos tradiciona-
les, la instalacién de edificaciones mu-
seisticas es un fenémeno de la ciudad
contemporanea. Por delante de su fun-
cién, esta tipologia vanguardista y es-
pecialmente significativa en el desa-
rrollo de la arquitectura, aspira a
constituir un reflejo de una vision cre-
ativa dnica y, en correspondencia, la
produccién grafica y modelistica que
sustenta los proyectos también posee
un marcado caracter innovador. En
ellos se distingue, ademas de una evi-
dente experimentacién con la arqui-
tectura, una evolucién en las técnicas
de su representacién desde la renova-
cién que supuso el movimiento mo-
derno, pasando por la de las neovan-




1/ Sin embargo, a la vez que el de presentacidn, hay que tener
en cuenta el cardcter también marcadamente proyectual de las
tecnologias digitales, como el de algunas imédgenes de propues-
tas recientes generadas a través del modelado y posterior visuali-
zacién mediante la animacidn: el caso de la propuesta del
Guggenheim de Asymptote en Méjico, o los de Hadid, cuya Gltima
arquitectura es calificada como paramétrica o digital, entre otros,
por su socio P. Schumacher.

Sobre la representacion y sus usos ver
representacion ectonica. La expresion innovadora del pro
yecto contemporaneo. Ediciones UPC, Barcelona, 2002, pp. 7,8y 25;
y el articulo del mismo autor publicado en esta revista: “Sobre la in-
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guardias arquitectdnicas, hasta la in-
novacion implicita en las tecnologias
digitales y su cardcter generador de la
forma. Esto se refleja acudiendo, prin-
cipalmente, a los dibujos de presenta-
cién y de concurso, frente a los propios
de proyecto 1, por ser uno de los usos
de la representacion que mds expresa
las intenciones o contenidos arquitec-
ténicos y que aparece en las publica-
ciones de arquitectura mds relevan-
tes, como sucede también con las
imagenes de maquetas tanto fisicas
como digitales 2, empleadas para mos-
trar la propuesta en esta fase. Esta,
anticipandose a los edificios, los ha
sustituido también finalmente en su
totalidad, en muchas ocasiones, para
difundir la imagen corporativa de la
linea museistica.

Como sucedia con las antiguas ca-
tedrales, cuando se construye un nue-
VO museo se espera que asuma el rol
de hito urbano y que su arquitectura
tenga un caracter singular. Hoy en dia,
la idea de una ciudad moderna sin mu-
seos es impensable. Antes, los visitan-
tes iban Unicamente a observar la co-
leccion y, ahora, se acude también a
admirar el edificio. Tanto los promo-
tores como el ptblico en general se han
vuelto mas abiertos ante un tipo de ar-
quitectura museistica que se aparta de
la ortodoxia y es mas espectacular. Las
ciudades han descubierto al museo co-
mo un factor de marketing y esto ha
generado una especie de competencia
internacional para ver quién constru-
ye el museo mds extraordinario, atrac-
tivo y original.

Dentro de la historia del museo con-
tempordneo y como parte de esta ten-
dencia pragmatica, la linea Guggenheim
ha ocupado un lugar trascendental. En

novacion expresiva del proyecto contemporanes”, Revista EGA, n°
11, p. 134, Departamento de Expresion Gréfica Arquitectdnica de Ja
UPV. Valencia, 2008.

2/ También las maquetas, fisicas y digitales, expresan esa doble
caracteristica, de presentacion y proyectual, como en el caso de
Gehry en el Guggenheim de Bilbao, donde digitaliza modelos
materiales, como germen del proyecto, o de la mencionada Hadid
que, en su arquitectura reciente, junto con el modelado digital

| etas en diferentes mi les e incluso

a ambas téc! en una de el Ja por lasery
compuesta por resinas a partir de una digital, para la misma linea
museistica, en Taichung.

1959, fecha en la que abre sus puertas
el Museo Solomon Guggenheim de
Nueva York, obra de Frank Lloyd
Wright, se inicia una nueva etapa en tér-
minos de arquitectura museistica. Cua-
tro décadas después, la Fundacién cons-
truiria una segunda sede en Bilbao,
disefiada por Frank Gehry, arquitec-
tonicamente distinta pero igualmente
sofisticada para su época, con lo que
ostenta dos edificios de alto impacto
medidtico, capaces de permanecer en
la memoria colectiva.

Tras esos dos grandes hitos en la his-
toria de la arquitectura, ha habido una
incesante busqueda de la linea por
construir un tercer museo iconico en
varios lugares y con tantas configu-
raciones como sea posible imaginar:
desde iniciativas en Europa hasta el
Medio Oriente, pasando por Asia y
Latinoamérica.

Asi pues, retomando los inicios con
el proyecto de Wright, el arquitecto, en
los 16 afios que duraria su construc-
cién, trabajaria con varias ideas antes
de llegar al disefio final del Guggenheim.
De esta manera, a finales de 1943, re-
alizaria los disefios preliminares del mu-
seo. En la primera de todas las pro-
puestas se ilustra una torre hexagonal.
Paulatinamente, la idea va madurando,
se incorpora el concepto de la rampa
constante y, como consecuencia, el cir-
culo y la espiral reemplazan a la forma
hexagonal en un segundo disefio for-
mado por seis plantas circulares con-
céntricas que, disminuyendo su tama-
o al ascender, conformaban una forma
helicoidal 3. A 1a propuesta del “zig-
gurat”, se le afiadiria una alternativa si-
multdnea que contemplaba la pirdmi-
de truncada de forma invertida, a la que
se le llamé «taruggiz».

Acerca del papel de las maquetas en la representacion, ampliando
el concepto de «estilo grafico» ya definido por J. Sainz, ver PuesLA,
J., La iconografia del modelo. Ediciones ETSAB, Barcelona, 2006, p.
9, y, especialmente en lo referente al modelado digital en Hadid, de
la que se presentan dos propuestas de la linea aqui, puede consul-
tarse también el articulo del mismo autor, publicado en esta revis-
ta: “Un c6digo visual y arquitectdnico singular”, Revista EGA n° 13,
pp. 160 a 169, Departamento de Expresion Gréafica Arquitectdnica
de fa UPV. Valencia, 2008.

3 / Resulta evidente que, ademés de la semejanza de este pro-
yecto con la segunda propuesta para la Fundacién Guggenheim,
existe una llamativa ceincidencia formal con el posterior «Musée

Wright, desde sus primeros bocetos,
estaba convencido de la idea del reco-
rrido de la exposicién a través de una
rampa continua y no dudé en utilizar-
la. A lo largo de su carrera, predica-
ria que la arquitectura es un arte en el
cual el movimiento es un elemento
esencial y, asi mismo, habia expresado
sus ideas de continuidad espacial, el
factor tiempo y el recorrido cinemdti-
co. Para expresarlo visualmente en el
proyecto del museo Guggenheim, tuvo
que aprovechar al maximo las herra-
mientas de representacion de su época.

En este caso, nada mais ilustrativo
que la sugerente serie de perspectivas
interiores realizadas en 1958 para la
presentacion del proyecto final al di-
rector del museo y a miembros de la
Fundacion Guggenheim. Las llamadas
“The Watercolor Society”, “Average
Sculpture and Painting”, “Middle of
the Road” y finalmente, “The Mas-
terpiece” (fig. 1), reflejaban sus pos-
turas con respecto al museco e intenta-
ban expresar, a la medida de sus
posibilidades, la espacialidad percep-
tible durante un recorrido cinemati-
co dentro del edificio 4.

Asi, Wright, ante la imposibilidad de
representar el todo, tendria que reali-
zar un recorrido grafico situacional
fragmentado en cuatro imdgenes. Es-
tas perspectivas de presentaciéon mos-
traban la apariencia de los diversos es-
pacios interiores, del mas amplio al mas
estrecho, a medida que se desciende por
la rampa y cémo estas 4reas serian uti-
lizadas para la exhibicion de arte, de-
pendiendo de sus caracteristicas.

Ya en el final de su carrera, el nor-
teamericano no se habia enfrentado
atin a la representacion de algun pro-
yecto con estos contenidos arquitec-




2. Maqueta articulada donde se observa el recorrido
laberintico de las galerias excavadas en la montafia.

tonicos, y tendria que experimentar
para expresarlos graficamente, incor-
porando, para ello, el factor tiempo.

Pocos afios después de su apertura,
el Guggenheim de Nueva York se ha-
bia convertido en un incontestable ico-
no de museo contemporaneo. Asi mis-
mo, fue el catalizador de una nueva
etapa de esplendor dentro de esta ti-
pologia, tras largos afios de monoto-
nia, continuada por muchos de los
grandes arquitectos de la segunda mi-
tad del siglo XX, que han proyectado
algiin museo 5.

Al crecimiento de la linea museisti-
ca en Venecia, se le sumarian paulati-
namente: una ampliacién del edificio
de Wright, una pequefa galeria en el
Soho y el deseo de instalar un nuevo
e importante museo Guggenheim. Las
politicas de la Fundacién tratarian de

Mundial» de Le Corbusier (1929). Puede consultarse, al respecto,
Qurtetas, J., “Nosotros no construimos catedrales”, en Articulos
de vcasion, 2004, Gustavo Gili, Barcelona; p. 117-122.

4 / Futawnea, Y., ed. “Frank Lloyd Wright preliminary studies
1933-1959". Frank Lloyd Wright, 12 Vols. Vol. 11, 1987, AD.A.
EDITA, Tokyo; p. 128.

5 / FernANDEZ-Gauang, L., “El arte del musea”. AV Monografias,
V-VI(71) 1998, p. 4-7; p. 5.

seguir una verdadera actitud expan-
sionista, incluso fuera de América. Pa-
ra ello, enfocaria su estrategia en cre-
arse una reputacion a escala mundial
propiciada por arquitectos de prestigio
y proyectos ambiciosos con coopera-
cién de organismos patrocinadores.

Los primeros en movilizarse fueron
un grupo de promotores de Salzburgo,
quienes plantearon su interés por la
construccion de una sede en la ciudad
austriaca. Asi, en 1989, se realizaria un
estudio de viabilidad para adoptar un
proyecto de Hans Hollein, quien habia
resultado vencedor de un concurso in-
ternacional donde participaron Jean
Nouvel, Giancarlo de Carlo, Josef Paul
Kleihues y Gerhard Garstenauer.

El proyecto de Hollein parecia id6-
neo porque retomaba la abandonada li-
nea del museo singular dejada por

Wright, del que incluso, sin saber que a
la postre terminaria por ser un proyec-
to para el Guggenheim, habia tomado
evidentes referencias. Su propuesta con-
sistia en excavar el Monchsberg, la mon-
tafia denominada la «roca sagrada» de
Salzburgo, para incorporar el museo en
el interior del emplazamiento.

Hollein disefi6 una serie de salas
excavadas en la roca de la montaia,
invisibles desde la ciudad. Como ilus-
tran los dibujos y las maquetas in-
teriores, se configurd una compleja
red de espacios subterraneos espora-
dicamente iluminados por domos si-
tuados en la parte mas alta, justo
donde termina el recorrido del atrio.
En este sitio existe una pendiente na-
tural en la montafia, la cual también
es representada.

Para la expresién del espacio inte-
rior del museo —y de la propia monta-
fla—, se realiz6 una enorme maqueta
interior-exterior, escala 1:100, seccio-
nada y articulada en planos vertica-
les y horizontales, que permitia dejar
al descubierto los diversos espacios de
los que consta el museo, al desmontar
algunas de sus piezas o, por el contra-
rio, observar el conjunto al articular-
las (fig. 2). En el interior de esta ma-
queta se destacan en detalle: la gran
cristalera que corona el atrio; las per-
foraciones en la montana, cubiertas
por domos y realizadas para permitir
el paso de la luz; las escaleras y ram-
pas en espiral —con vegetacién incor-
porada en su desarrollo— por las que
se accede a las salas expositivas; y la
utilizacién de texturas y materiales ris-
ticos, dejados al natural, para acentuar
todavia més su apariencia de arqui-
tectura excavada, creando un impac-
to para los visitantes.



6/ Tewury, A, Estesan, |. y GonzaLez Carrera, J. A., El milagro
Guggenheim. Una ilusion de alto riesgo, 2 ed. 1997, Diario El
Correo, Bilhao; p. 109

El éxito de la representacion em-
pleada seria avalado por el presiden-
te de la Fundacidén, quien no se mos-
traba del todo entusiasmado con la
sede de Salzburgo hasta quedar im-
pactado por el modelo de Hollein.
Dice Thomas Krens: “Tardé un afio
en ir a Salzburgo, porque pensaba
que no era de nuestro interés. Pero vi
la maqueta del edificio de Hollein y
cambie radicalmente de opinién en
un lapso de tiempo que fue de los tres
segundos a los tres minutos. Era la
cosa mas fantastica que habia visto.
Al mismo tiempo comprobé la fuer-
za de la arquitectura. Un gran edifi-
cio mas una gran coleccion no suman
dos, sino por lo menos tres” 6. Es im-
portante observar como Krens, cau-
tivado por el poder pléstico de la ma-
queta, distinguiria la importancia de
la arquitectura para la linea museis-
tica. Se puede afirmar que, desde el
hallazgo de que “el buen arte y la
buena arquitectura crean una siner-
gia”, la Fundacién —aun como una li-
nea museistica en ciernes— dedicaria
sus esfuerzos a la consecucion de una
nueve sede con la arquitectura como
principal protagonista. Sin embargo,
a pesar de los estudios favorables de
impacto ambiental y de viabilidad
econdmica, complicaciones en el 4m-
bito de la politica exterior austriaca,
derivados de la apertura de la Unién
Soviética, impidieron su edificacién
en aquel momento.

Después de la cancelacion de la pro-
puesta de Salzburgo, la de Bilbao en-
traria en escena. Para la edificacion de
este nuevo proyecto se convocaria un
concurso restringido, que ganaria
Frank O. Gehry. El impacto de la pro-
puesta recordaria a la de Wright y mar-

3. Fases del proceso creativo del museo Guggenheim
de Bilbao: boceto, maqueta y modelo digital.

e

carfa otro hito en la linea. El arquitecto
venceria en el concurso con sus mo-
delos seriados, de los cuales presen-
taria los altimos tres, las fotografias de
la serie completa de maquetas con-
ceptuales y versiones difuminadas de
las mismas. En este concurso de con-
ceptos se puso de manifiesto, una vez
mas, la importancia de la representa-
cién, que fue el instrumento de seduc-
cioén ante la ausencia de proyectos con-
sistentes por la premura del tiempo, lo
que se hizo mas evidente por el tipo de
arquitectura, ya que por lo complica-
do de sus formas, si un cliente no tie-
ne la referencia del modelo fisico, no
le es facil entender el edificio por me-
dio de dibujos. Aunque cautivadora,
su propuesta creaba desconfianza en
los miembros del Comité porque, por
segunda vez en la historia de esta linea

museistica, estaban ante una forma ja-
mas construida.

Gehry recurriria a los medios infor-
maticos para complementar su proce-
so creativo iniciado con bocetos se-
miautomaticos y maquetas de trabajo,
escanedndolas y posibilitando con ello
la determinacion de las formas de este
museo en el ordenador, las cuales reco-
noce que hubieran sido imposibles sin
esta técnica (fig 3). Asi, el uso intensi-
vo de la misma, con un software de la
industria aeroespacial (CATIA) en el
proyecto, abrié la puerta, como nunca,
a la incorporacion de las nuevas tecno-
logias al campo arquitecténico.

Previamente, habia ganado el con-
curso presentando tanto maquetas fi-
sicas como fotografias de las mismas
e ilustraria la secuencia del proceso me-
diante las diversas etapas por las que
atraveso el disefio, desde los modelos
formados por cubos de colores hasta
los mas acabados —dentro de su mis-
ma condicion de estar atn en proce-
so de cambio—. Asi mismo, se realiza-
rian fotografias de los mismos en un
recorrido de 360°, abarcando asi la to-
talidad de la forma, y elevdndolos a la
altura de la vista para observar su com-
portamiento en el entorno.

Al comparar las sedes de Bilbao y
Nueva York, se observa que el Gug-
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4. Rendering perspectivo a partir de la analogia del
“pixelado”. Temporary Museum Guggenheim.

genheim de Wright sigue una légica
formal y su espiral es, desde el inicio
del proyecto, una consecuencia de una
funcién asignada al interior que se re-
vela en el exterior. Mientras que en el
de Gehry, las formas que surgen di-
rectamente de dibujos y maquetas car-
gadas de una alta dosis de arbitrarie-
dad, tendran que contener una funcién
¥y, como consecuencia de ese proceso
de adaptacién, éstas no se proyectan
en su totalidad al interior, como suce-
de en el caso del primero.

A continuacion de Bilbao, la arqui-
tectura museistica de Gehry entr6 en
una etapa donde la forma, que podia
provenir de cualquier metafora, se ex-
tiende sobre la funcion, que debera
acomodarse a ella. El autor constitu-
ye una extrafia mezcla de la libertad
buscada por los artistas con las nece-
sidades concretas que debe cubrir la
disciplina arquitectonica y 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 Fundacion, el repetir otro
museo de este arquitecto con similares
contenidos era poco menos que arries-
gado. Aun asi, decidieron encargarle
uno para la zona de Wall Street (1998-
2000), en Manhattan. En un empla-
zamiento ultraconservador, a partir de
una nueva metafora —en este caso, una
nube suspendida- intenté multiplicar
el “efecto Bilbao”. No obstante, el edi-
ficio de esta ultima ciudad, en bus-
queda de protagonismo, fue situado
acertadamente en la rfa, mientras que
el de Wall Street luce sumamente des-
contextualizado a orillas del puerto y
entre los rascacielos. Si el museo de Bil-
bao ensefi6 el renacimiento de una nue-

va monumentalidad, el de Nueva York
intentaba superar este efecto con sus
dimensiones megalémanas, que fueron
expresadas desde la misma maqueta
casl tres veces mayor.

Tras la cancelacion de este proyecto
por el 11-S, y la apertura de un par de
galerias en Las Vegas (2001), realiza-
das por Rem Koolhaas, la Fundacion
penso6 en algo radicalmente distinto: un
museo némada. Este nuevo Kunstha-
lle, bautizado como Temporary Gug-
genheim (2001), estarfa 8 afios en la
ciudad de Tokio para después ser trans-
portado a una nueva sede. Su cometi-
do motivaria atin més la singularidad
de las propuestas del concurso al que
fue sometido el edificio. Zaha Hadid
se impondria sobre Shigeru Ban —con
un pabellon de papel-y Jean Nouvel
—con un museo insertado en una mon-
tana artificial-. Su propuesta consistio
en un amplio espacio didfano delimi-
tado por dos planos que se doblaban,
como si fueran de papel, encontrandose
a varios metros de altura y configu-
rando la cubierta, cuya supertficie lu-
minosa parecia estar formada por pi-
xeles. En plena correspondencia con
los contenidos arquitecténicos, la ma-
queta estaba dotada de un dispositivo

electronico que representaba el movi-
miento de la luz a través de su superfi-
cie policroma (fig. 4).

La misma Zaha Hadid seria requeri-
da para una nueva sede en Taichung en
el afio 2002. En el seguimiento del mu-
seo como espectaculo, la segunda par-
ticipacion suya con la Fundacién seria
en el disefio de un museo con elementos
cinéticos en el continente asiatico. En es-
te proyecto de formas sinuosas de as-
pecto liquido se observo una evidente
evolucién con respecto a las formas pun-
tiagudas e inclinadas de Tokio, coinci-
diendo con un periodo de mayor im-
portancia del ordenador en su estudio.

A partir del mismo modelo digital
3D del edificio, Hadid produciria, por
primera vez, modelos “tactiles” rea-
lizados mediante la sinterizacion por
laser de poliamidas en polvo. Este re-
curso —al alcance de pocos estudios por
su elevado coste— le ayud6 a concretar
una sugerente presentacion, donde las
autoridades de la ciudad tuvieron la
oportunidad de ver y sentir en sus ma-
nos —en un ambiente futurista-, una
ﬁel reproduccién a escala Cle la idea
singular pretendida por la Fundacién
Guggenheim en vias de su expansién
global (fig. 5).



Para la Fundacion, ya sélo faltaba
Latinoamérica y, por ello, se pensaria
en una sede en Rio de Janeiro. En su
segunda colaboracién para la linea, Je-
an Nouvel, un apologista de la ima-
gen, presenté un proyecto de un mu-
seo sumergido —§8,25 metros por
debajo del nivel del mar— que recogia
la metafora de la Atlantida, una mues-
tra mas de lo que él denomina su “Ima-
ginario Asistido por Ordenador”. Tra-
tando de entretener al publico mas
variado, proyecté un conjunto dise-
minado cercano al aspecto de los par-
ques temdticos. Fue configurado como
una sucesion de perspectivas y de am-
bientes —cuya conexién se acrecenta-
ba en los renderings debido al aspec-
to inmaterial del edificio— donde de un
espacio expositivo se podia pasar tran-
quilamente a una selva, un bosque o a
un puente colgante a un costado de
una cascada artificial.

Nouvel presentaria una gran can-
tidad de renderings para ilustrar la to-
talidad de los espacios, destacandose
el aspecto hiperrealista del conjunto.
El arquitecto, con la intencién de cau-
tivar en la comunicacién de sus pre-
sentaciones arquitectonicas, acostum-
bra a exagerar el aspecto inmaterial

del edificio —aunque en la realidad las
construcciones queden a veces lejos de
ello—y los efectos de transparencias,

reflejos, luces y sombras que distin-
guen su arquitectura.

Ante la inesperada cancelacién del
proyecto de Rio, debido a la oposicion
en el &mbito municipal justo antes de
iniciar las obras, el proyecto de Gua-
dalajara, México, saldria a escena. En
este caso, se tenia como localizacion
la Barranca de Huentitan, una reserva
ecolégica a las afueras de la ciudad.
Para la adjudicacion del proyecto, se
realizaria un concurso donde partici-
parian Asymptote, Enrique Norten vy,
también, Jean Nouvel,.

La propuesta de Nouvel, su tercera
colaboracién con la linea musefstica
Guggenheim, fue totalmente distinta
a los disenos de Tokio y Rio. Aqui pro-
pondria una enorme caja recubierta de
basalto, pulido por uno de sus lados y
rustico por otro (fig. 6), representan-
dola en video y renderings en blanco
y negro. En estos fotomontajes se des-
raca el realismo de 1a textura mds nd-
tural de la piedra en una de sus caras
y la contundencia del volumen, que pa-
rece estar a punto de caer sobre la ba-
rranca, y la desmaterializacién del mu-

5. Maqueta realizada por sinterizacion laser para el
Guggenheim Taichung.

seo en el paisaje por el efecto del ba-
salto pulido en otra de ellas.

Por su parte, Asymptote realizaria
una serie de perspectivas digitales de su
propuesta consistente en una especie de
nave espacial que parece aterrizar so-
bre un paraje natural. Como comple-
mento, se realizaria un video donde se
ilustraba un proceso de mutacion de
una forma orgdnica, plasmada en un
boceto, en una forma de artefacto fu-
turista (fig. 7). Este disefio de Rashid
y Couture es, sin duda, el proyecto mas
trasgresor que se ha presentado desde
las intervenciones de Gehry.

Sin embargo, el ganador del con-
curso seria Enrique Norten. Su pro-
puesta consistié en un museo en al-
tura, un «museo-rascacielos» de mads
de 180 metros. Para su expresion, se
presentaron multiples perspectivas di-
gitales interiores para ilustrar cada es-
pacio expositivo, y ademds se reali-
zaron series de un mismo dmbito con
distinta coleccién, mostrando con ello
la versatilidad del disefio para adap-
tarse a las caracteristicas del arte mo-
derno. En cuanto a los renderings ex-
teriores, Norten, como arquitecto
local, toma ventaja. A través de la uti-
lizaci6én de iconos de la cultura mexi-
cana intenta identificar la torre con el
lugar. Asi, en las imagenes de la plaza
de acceso se escenifica todo un dia de
fiesta al borde de la ciudad donde, en-
tre mariachis y performances prehis-
panicos, Norten sostiene la hipotesis
de que la gente adoptaria al museo co-
mo su nuevo, aunque descontextuali-
zado, icono (fig. §).

Con este proyecto pendiente en La-
tinoameérica, en fechas recientes se le
ha encomendado una vez més a Frank
Gehry la realizacion de un museo Gug-
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6. Rendering en blanco y negro para el concurso de
Guadalajara.

7. Fotogramas del video de presentacion de Asymptote
8. Representacion informética de la plaza de acceso
al «museo-rascacielos» ideado por Norten.

9. Maqueta de presentacion para el nuevo Guggen-
heim Abu Dhabi.

genheim, en este caso en Asia, con-
cretamente en Abu Dhabi (2007) (fig.
9). De esta sede que, como parte de la
empresa cultural promocionada como
la mas grande de la historia, convivi-
rd y competira con otras obras de ga-
nadores del Pritzker —el Louvre Abu
Dhabi de Nouvel, un Centro de Ar-
tes Escénicas de Hadid y un Museo
Maritimo de Ando—, Gehry, sin entrar
en interpretaciones de estilos histori-
cos, ha tomado inspiracién de las ar-
quitecturas tradicionales de la zona pa-
ra presentar su version de un pueblo
arabe que interactda con la luz, las
sombras y los reflejos del agua. Su evi-
dente necesidad de distincion y singu-
laridad llevé a Gehry a retomar una

composicion geométrica que, basada
en la dispersion y en el apilamiento de
volimenes dispuestos oblicuamente,
esta mas cercana a su obra habitacio-
nal de los ochenta, que a sus distinti-
vas propuestas de pieles alabeadas,
donde el CATIA es indispensable pa-
ra visualizarlas, comprenderlas, co-
municarlas y materializarlas.

Por otro lado, la arquitectura me-
galémana, apreciada por la diminu-
ta escala de las figuras humanas en
las maquetas, demuestra que los de-
seos expansivos de la linea, lejos de
estar apagados, son cada vez mas am-
biciosos y, ahora, con estrategias co-
mo la del Louvre, ya no se encuen-
tran en solitario.
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