«Querido Tom.

Junto con la presente, quiero explicarte lo que para mi y mi oficina son
los resultados de una extraordinaria experiencia creativa. Ha sido un
gran placer trabgjar contigo y los bilbainos para explorar la vigbilidad
de un museo de arte contempordneo para Bilbao, Espaiia. El lugar y el
i programa son un suefio para un disefiador urbano.

El lugar destinade al museo de arte moderno, en la ribera de un ric en
el que hay actividad, interseccionado por un gran puente y eri conexicn
con el tejido urbano de una ciudad bastante densa, es mi idea del pa-
raiso. Bilbao riene un rudo toque estético. El rio une muchas zonas bo-
nitas e historicas de la ciudad. La ribera del rio necesita accesos para
los peatones y la ciudad suefia con que esto se lleve a cabo. El museo,
en este emplazamiento, ofrece la oportunidad de desarrollar un modelo
para que se cumplan los suefios de los bilbainos, en este caso activada
por el arie.

Para mi esto ha sido una maravillosa aunque corta experiencia. Los
dibujos y maquetas representan una idea diagramdtica, no una conclu-
sidn. Espero que nuestros esfuerzos conjuntos conduzcan a la realiza-
ion de vuestras metas».

Frank Owen Gehry dirigia esta apasionada carta a Thomas Krens, direc-
tor de la Fundacién Solomon R. Guggenheim de Nueva York, el 14 de sep-
tiembre de 1991, cuando todavia estaba pendiente de ser contratado por las
instituciones vascas para desarrollar el proyecto constructivo del museo de
Bilbao. Hacia ya mes y medio que habia ganado el urgente concurso de ideas
_ para el disefio del edificio, frente a su colega japonés Arata Isozaki, entonces
- en boca de todos por su trabajo para el Palacio de Deportes Sant Jordi, en Bar-
celona, y al equipo austriaco de arquitectura de la Cooperativa Himmelblau,
dirigido por Wolfgang Prix y Helmut Swiczinsky.

En su entusiasmo, el arquitecto californiano, nacido el 28 de febrero de
1930 en Toronto (Canadd) en el seno de una familia judia de origen polaco,
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fue el primero en visitar Bilbao, a invitacién de Thomas Krens. Llegé a la ciu-
dad varias semanas antes de que fuera convocado el concurso, y ya entonces
contribuyé a la eleccion del lugar en el que finalmente se alzaria el museo, en
la Campa de los Ingleses, junto a la ria del Nervion. Gehry, armado de un ro-

“tulador y una hoja de papel, desconsejé desde un primer momento la utiliza-
cion del desaprovechado edificio de la Alhdndiga.

Las instituciones vascas y la Fundacion Solomon R. Guggenheim tam-
bién habfan intentado incluir en el concurso a Aldo Rossi, Ming Pei y Renzo
Piano, el favorito de Carmen Giménez, la influyente conservadora de arte del
siglo XX del museo de Nueva York. El autor del Centro Pompidou de Paris
fue requerido por Juan Ignacio Vidarte, en nombre de Juan Luis Laskurain y
Joseba Arregi, hasta el dltimo momento, frente a la pasividad de Thomas
Krens, que capitaliz6 el procese de seleccién y lo orienté hacia Gehry, Isozaki
v la Coop Himmelblau.

Para cuando el japonés y los austriacos visitaron Bilbao, entre el 22 y el

25 de junio, Gehry ya habfa comenzado a procesar en su cabeza la informa-
cion que le interesaba. Se esforzaba particularmente en conjugar el cardcter
monumental del edificio que la firma neoyorquina y las instituticiones preten-
dian, con las caracteristicas del emplazamiento y la impronta de la ciudad, su
arquitectura y su historia,

Fascinado por el reto, tampoco bajoé la guardia en los diez dias con que
contaron los concursantes para. presentar sus ideas. En un primer momento,
Gehry plane6 la construccién de un gran edificio principal, al que adosaba
otros voldmenes. Después, en su estudio de Santa Mdnica (California), pulié
1a idea en varias maquetas, a razén de una cada dfa, en su mds peculiar estilo
de disefio. Tedo muy en bruto. Al concurso presentd las tres dltimas, asi.como
fotografias de todas ellas en pelicula de alta sensibilidad, para ofrecer una vi-
sion pldstica un tanto difuminada, ademds de diferentes bocetos, 1o que daba
una idea general elocuente, pero sin entrar en detalles.

Gehry, a diferencia de sus contrincantes, se habia tomado la molestia de

integrar en el disefio arquitecténico al nada urbano puente de La Salve, para
aminorar su tremendo impacto visual. Mientras uno de los voltimenes que
planteaba se colaba por debajo del viaducto, al otro lado de éste situaba una
torre de unos 60 metros de altura. Le habfan pedido que desde el Ayunta-
miento pudiera verse, al menos, un detalle del futuro museo.

Arata Isozaki, que en aquel entonces trabajaba en la rehabilitacién del
edificio que 1a fundacidn de nueva York habia comprado en el SoHo, present6
un decepcionante y poco ilustrado esbozo de un édificio con forma cilindrica
al que se accedia en rampa. Prix y Swiczinsky, unos semidesconocidos en el
panorama internacional a los que apadrinaba Krens, aleccionado por Heinrich
Klotz —experto en arquitectura contemporénea, fundador del Deutsches
Frankfurter Museum y asesor del proceso de seleccién—, ofrecian un sistema
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de cuerpos cibicos que, aunque atractivo, fue considerado poco conveniente
por su inoportuno parecido con el disefio de Rafael Moneo para el palacio del
Kursaal, en San Sebastign.

Descartados practicamente los austriacos, el comité de seleccién, reu-
nido del 19 al 21 de julio en una lujosa suite del Hotel Frankfurterhof, en
Francfort, otorgd un nuevo plazo de diez dias para que todos mejoraran sus
propuestas. Pensaban particularmente en la de Arata Isozaki, un hombre que
habifa causado una gran impresién durante la visita que efectué a Euskadi.

Joseba Arregi y Carmen Giménez mantenfan puestas sus esperanzas en
el arquitecto japonés, como alternativa a la propuesta innovadora de Frank
Gehry. Pero Isozaki sélo mandé algiin que otro dibujo sobre lo mismo. El ar-
quitecto de Santa Monica, que convencia més al diputado foral de Economia
y Fimanzas, Juan Luis Laskurain, y también a Juan Ignacio Vidarte y Pedro
Ruiz Aldasoro, apenas varié la concepcidn de un edificio de muiltiples volt-
menes.

La decision final debfan tomarla Arregi, Laskurain y Krens, y sobre todo
los dos primeros, representantes de las instituciones encargadas de financiar Ia
construccién. Durante varios dias parecié muy dificil que pudieran ponerse de
acuerdo sobre la oferta del arquitecto norteamericano. Llegaron incluso a va-
lorar la posibilidad de convocar un nuevo concurso. «Gehry daba mucho
miedo; si ahora es dificil de entender el edificio, en unas maguetas de carton,

© no te digo nada», admite sin reparos Vidarte, entonces funcionario foral en ac-

tivo y mero segundo de Laskurain en las negociaciones.

Pero no habfa tiempo para mds. En verano acababan los plazos del raudo
y discreto plan que Nueva York y Bilbao se habfan trazado para evaluar la im-
plantacién de un museo de la marca Guggenheim en Euskadi. Gehry se habfa
convertido en un profesional sumamente prestigiado desde que en 1989 obtu-
viera el Premio Pritzker, de la Fundacién Hyatt, el m4s importante galardén
del ramo que se concede a nivel internacional, y esto animé a asumir el riesgo
que entrafiaba su oferta, pese a las dudas que Joseba Arregi albergaba sobre
una arquitectura tan inédita en Bilbao y en ¢l Pafs Vasco.

Desde otro punto de vista, el cardcter rupturista e innovador de la pro-
puesta también podia convertirse en un elemento favorable. Gehry, al fin y al
cabo, habia demostrado un empefio digno de clogio y su disefio era, cuando
menos, sorprendente y espectacular. No en vano, descartada la rehabilitacién
de la antigua Alhéndiga, la Fundacién Solomon R. Guggenheim y las institu-
ciones vascas habfan decidido conseguir un edificio Gnico, un continente tan

atrayente o més que el propio contenido artistico prometido por Thomas
Krens.




PIEDRA, METAL Y CRISTAL

Por fin, a finales de julio de 1991, el otrora dividido comité de seleccién
Hegé a un acuerdo: «La oferta de Frank Gehry —concluyd- refleja el gran po-
tencial del proyecto de la manera mds apasionante». Pero nada de esto, lle-
vado con verdadero sigilo, era conocido por la opinién ptblica en aquel en-
tonces. Pasd el verano y, a finales de septiembre, Gehry, con treinta afios a sus
espaldas de ejercicio profesional, conocido y tan apreciado como denostado
por sus construcciones fragmentadas, present6 en Bilbao un anteproyecto del
edificio, lo que permitié evaluar el presupuesto aproximado de ia construccién
—unos 16.000 millones de pesetas—, asi como su mantenimiento.

La nueva maqueta mejoraba ademds la dimension de su propuesta ar-
quitectonica inicial: del edificio principal con afiadidos habia pasado a un sis-
tema asimétrico de voliimenes: unos poliédricos —forrados en piedra, y més
préximos a la gran fachada del Ensanche de Bilbao que constituye la alameda
de Mazarredo—, y otros de formas orgédnicas, revestidos de una capa metélica
escamada —acero, en un principio—; todos ellos con entidad propia, ensambla-
dos en varios puntos por enormes muros traslicidos y conjuntados por un
misteriosa tension estética. :

El disefio de redondeadas y abultadas formas escultdricas, aparente-
mente casuales y recubiertas de metal, recordaba a velas hinchadas y a quillas
de barcos, pero también a organismos vivos como los peces. Gehry queria
evocar el pasado marinero de la villa, su tradicién mercantil ligada al Canta-
brico, la industria naviera en declive v, en medio del trajin de las sociedades
modernas, la vitalidad de una urbe, a veces cadtica, que se resistia a perder su
desaprovechado liderazgo en la cornisa cantdbrica.

A principios de 1992, mientras 1a Fundacidn Solomon R. Guggenheim y
las instituciones vascas apuraban el estudio de viabilidad v un rosario de
acuerdos para la instalacidn, apertura y gestién del museo, la dimensién defi-
nitiva del edificio quedé establecida en 24.000 metros cuadrados de superficie
construida, de los que 11.000 serian reservados para la exhibicién de obras de
arte, lo que suponia una rebaja de una tercera parte sobre lo inicialmente pre-
visto. Era el peaje exigido por el PSE para apoyar la operacién en el Parla-
mento vasco.

Gehry, inicialmente contrariado, restd importancia al recorte y continud
profundizando en el disefio del edificio durante 1992, Las nuevas dimensio-
nes, seglin comprobd, no planteaban un problema de escala y tampoco afecta-
ban a la filosoffa de la arquitectura. Pensaba que un museo —y éste era el pri-
mero importante que proyectaba— debifa atracr al visitante, invitarle a entrar, y
nada de eso tenfa por qué cambiar. «La mayor parte de los museos —-explicé—
son construcciones intimidatorias para la gente en general. Y uno de los obje-
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tivos que me planteo cuando hago edificios ptblicos es que sean accesibles
para todo el mundox».

El arquitecto norteamericano no ocult, sin embargo, su preocupacion
por los planes que existian para los terrenos de Euskalduna, en los que el INI
y otras empresas proponian levantar dos torres gemelas de unas 30 plantas,
una propuesta del arquitecto Ming Pei que fue rechazada con el tiempo. El re-
disefio del drea fue posteriormente encomendado al argentino César Pelli, que
en un primer momento introdujo un rascacielos de 50 pisos. «Para mi —dijo
Gehry— es muy importante la escala. Quiero hacer un edificio significativo ar-
quitecténicamente, pero que a la vez mantenga una dimensién humana. En
este sentido, estoy sorprendido de alguna forma por el impacto que puede
tener el proyecto de Pei (...) Se pueden hacer edificios asf de grandes, pero no
estoy tan seguro del efecto que puedan tener en el conjuntos.

Gehry estaba dispuesto a dar la cara, a defender sin tapujos la bondad de
su edificio, como demostrd durante una conferencia en la delegacién vizcafna
del Colegio de Arquitectos Vasco Navarro. «Lo que vengo a explicar es que
mi intencién no es meter un museo desde arriba, sino conseguir un proyecto
que tenga que ver con las inquietudes de 1a gente. No puedo hacer todos los
trabajos que me piden, porque ¢l disefio 1o llevo yo personalmente, y en los
encargos que aceplo, una parte muy importante es conocer a las personas para
las que voy a trabajar. Por eso, espero que aqui no se sea suave conmigo y que
se planteen todas las cuestiones que deban ser respondidas, porque eso me
ayudard».

DISENO EN TRES DIMENSIONES

En su estudio multidisciplinar de Santa Ménica (Los Angeles, Califor-
nia), sede de la firma Frank O. Gehry Associates, fundada en 1962, tenfa a su
cargo a mds de setenta profesionales. Junto a ¢l trabajaban de manera expresa
para el museo de Bilbao Randy Jefferson (director del proyecto), Vano Hari-
tunians (responsable de la ejecucién), Douglas Hanson (arquitecto proyec-
tista), Edwin Chan (disefiador proyectista) y un equipo compuesto por una
treintena de personas, ademds de las consultorias Skidmore, Owings & Me-
irill, de Chicago (ingenieria de estructuras), Cosentini Associates, de Nueva
York (ingenieria mecdnica) y Lam Partners, de Boston, (iluminacién).

La empresa de Gehry, un gabinete de arquitectura de tamafio medio, ya
habfa operado con tecnologia informética para el disefio del escultural pez que
introdujo en la Villa Olfmpica de Barcelona. Pero para el edificio de Bilbao
empled un Katia, un sofisticado software de 1a industria aerondutica francesa
Dassault que posibilita, entre otras funciones, la aplicacién del dibujo en tres
dimensiones y facilita una formulacién matemitica que permite luego su tras-
lado fiel al plano, y su correcta interpretacién por las casas constructoras.
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Aunque no carente de dificultades, esto ofrecfa ademas un gran control sobre
los costos de construccion.

Los técnicos de Gehry utilizaron guias-ldser, de uso mds comun en ciru-
gia, para digitalizar el disefio tridimensional de la maqueta trabajada por el ar-
quitecto, de tal manera que, por primera vez en su carrera, éste tuvo la seguri-
dad de que los complejos volimenes concebidos a vuelapluma y luego en
maquetas podrian ser miméticamente reproducidos hasta en su mds preciso
corte y, por tanto, perfectamente edificables. Sin el Katia, todavia estarfan tra-
bajando para conformar el proyecto constructivo.

El 29 de mayo de 1992, las instituciones vascas, gue inicialmente bara-
jaban la posibilidad de abrir el museo en 1996, crearon el Consorcio del Pro-
yecto Guggenheim Bilbac para supervisar la planificacion y construccién del
edificio. Joseba Arregi, el viceconsejero Mikel Etxebarria, el entonces direc-
tor de presupuestos y programacion del departamento, Fernando Olmos, y el
asesor Javier Gonzélez de Durana constituyeron, por el Gobierno Vasco, el
primer consejo de administracién del Consorcio. El diputado de Cultura,
Tomas Uribeetxebarria; el director de difusién cultural, Manuel Legarreta; el
abogado jefe de la seccién técnica del mismo departamento, Angel Ercoreca;
y el jefe del servicio de Archivos, Aingeru Zabala, representaban a la Diputa-
cién de Bizkaia. Al mismo tiempo, las instituciones dotaron al Consorcio de
un mindsculo gabinete técnico que, durante unos meses, tuvo su sede en una
oscura oficina de la calle Ibdfiez de Bilbao. Mds tarde pasé a ocupar un piso en
la alameda de Mazarredo, justo enfrente del solar.

Juan Ignacio Vidarte se roded de un escudlido pero eficaz equipo de téc-
nicos, compuesto por Carlos Iturriaga, arquitecto; Arantxa Odiaga, letrada
asesora; Roberto Cearsolo, director financiero, y Miriam Guarrotxena, secre-
taria. Durante casi cuatro afios, Pedro Ruiz Aldasoro, el intendente de las con-
versaciones con la Fundacién Solomon R. Guggenheim, se encargaria de las
relaciones pdblicas. A partir de enero de 1996 lo harfa la periodista Nerea
Abasolo. En sus cinco afios largos de funcionamiento, y con unos 300 millo-
nes de pesetas de presupuesto por ejercicio, la oficina desarrollé labores de co-
ordinacion y supervisién en todos los aspectos imaginables.

En junio de 1992, el proyecto del Museo Guggenheim Bilbao fue pre-
sentado a la sociedad estadounidense en la prestigiosa galeria Leo Castelli, de
Nueva York, coincidiendo con la reapertura del Museo Guggenheim de la
Quinta Avenida, remozado y ampliado, y con la inauguracién de su sede del
SoHo.

-

El Ayuntamiento de Bilbao inicié en esa misma época los contactos con
los propietarios de los terrenos de Abandoibarra donde se iba a construir el
museo. Y el 13 de julio fue creada la Sociedad Inmobiliaria Museo de Arte
Moderno y Contempordneo de Bilbao, constituida por el Gobierno Vasco y la
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Diputacién de Bizkaia —financiadores de la construccién— y el Ayuntamiento
de Bilbao, como futuro propietario del solar.

El Consorcio, por su parte, contraté a la firma vasca de ingenierfa IDOM
para la direcci6n ejecutiva de las obras, a cuyo frente situé a José Marfa Asu-
mendi, director ingeniero; César Caicoya, director ejecutivo de arquitectura;
Antén Amann, arquitecto para la dotacién de los interiores, y los ingenicros
Luis Rodriguez (edificacién), Amando Castroviejo (estructuras) y Rogelio
Diez (instalaciones). Pocas veces se habia dado una confluencia semejante y
tan indispensable de servicios de arquitectura y de ingenieria para la construc-
cién de un edificio.

El proyecto, por otro lado, no podia ser visado por Frank Gehry, que no
pertenecia al Colegio de Arquitectos Vasco Navarro. Para validar el docu-
mento se recurtié a César Caicoya, a César Aitor Azkarate —socio del anterior
en un oficina de arquitectura independiente— y a Antén Amann. Gehry es-
tamp6 su firma en calidad de autor del disefio.

EL PROYECTO SE CONCRETA

El arquitecto norteamericano dio a conocer el resultado de su trabajo,
acompafiado de una detallada maqueta, en un concurrido acto celebrado en la
Bolsa de Bilbao, en febrero de 1993. Joseba Arregi, requerido por los perio-
distas, anuncid entonces, con mucho pudor, que los honorarios de Frank O.
Gehry Associates y de IDOM ascendian a un total de 1.400 millones de pese-
tas, y se nego a especificar qué cantidad de dinero correspondfa a cada parte.

Pero la noticia estaba en el disefio presentado por el profesional de Los
Angeles. Por fin se sabfa de una manera muy aproximada cémo serfa el cen-
tro de arte contempordneo. La maqueta mostraba una compleja y sorprendente
construccioén que rompia con toda la arquitectura al uso, antigua ‘y moderna,
conocida en el Pais Vasco.

Gehry habia realizado ya en Europa proyectos como los del Museo de la
Silla para la firma de mobiliario Vitra International, en Weil am Rheim (Ale-
mania), el Centro Recreativo de Eurodisneyland, en Marne la Vallée, cerca de
Paris, y tenfa en plena construccién el nuevo American Center de la capital
francesa, de curiosas reminiscencias cubistas, pero los antecedentes ms in-
mediatos del edificio ideado para Bilbao habfa que buscarlos mas alld del
Atléantico.

El Ceniro para las Artes Visuales de la Universidad de Toledo (Ohio) y
el Museo Frederick R. Weisman, de la Universidad de Minnesota (Minneapo-
lis), en la recta final de su construccién, constitufan hasta ese momento los
ejemplos més adelantados de su gama de disefios de dramaticos volimenes fo-
rrados de metal: aplacado de cobre con una imprimacién de plomo y acero
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inoxidable, respectivamente. A diferencia de éstos, el edificio del museo de
Bilbao —un inmueble mucho mayor— combinaba dos cuerpos de planta rectan-
gular, acabados en piedra, con un despliegue majestuoso de formas redondea-
das, como velas hinchadas, a las que se unfa un enorme cuerpo fusiforme y
apaisado, como si se tratara de un gran pez, que tendrian un recubrimiento me-
talico uniformador, sin diferenciar cubiertas y fachadas.

Todos los volimenes aparecian conformados en tomo a un gran nicleo,
excéntrico y més préximo a la ria, en el que se multiplicaban las formas dislo-
cadas, asemej4ndose a una inmensa flor, que se levantaba por encima del
resto. Pese a esta complejidad en la distribucién volumétrica, Gehry desarro-
116 el museo en tres niveles basicos —de acceso piiblico- y una tltima planta
retranqueada en cada uno de los cuerpos de formas rectas, reservada a los sis-
temas de ventilacidn, torres de refrigeracién y maquinaria de los ascensores.

Las dimensiones no cumplian toda la rebaja pactada. Estaban fijadas en
32.500 m? de superficie, de los que 24.000 iban sobre la rasante y 8.472 de-
bajo, con un aparcamiento subterrdneo para 220 vehiculos y zonas de almace-
naje. El Ayuntamiento, ocho meses después el 1 de octubre de 1993 otorgd
1a licencia de construccién de acuerdo a estos pardmetros, pero ni Gehry, ni el
Consorcio tuvieron problemas mas adelante para reducir las medidas del edi-
ficio. Basté con eliminar el parking y redimensionar algunos espacios para de-
jarlo en 24.000 m?, con 11.000 divididos en 19 salas para la exhibicién de
obras de arte. La més grande, la que en la maqueta figuraba con forma de pez,
habia sido concebida con una superficie de 3.000 m®.

LA PRIMERA PIEDRA

Antes de que se pudiera poner la primera piedra del museo Guggen-
heim, ¢l Ayuntamiento de Bilbao tuvo que hacerse con los terrenos de la
Campa de Los Ingleses, propiedad de Renfe, el Puerto Auténomo, las empre-
sas Demir (Laminados Velasco) e Ybarra y Cia, y los hermanos De Arana
Mendoza. En total, 46.000 metros cuadrados de superficie. El Consistorio,
apartado del grueso de la operacion Guggenheim por carecer de los recursos
que exigia la construccién y el futuro mantenimiento de la pinacoteca, ofreci6
el solar para poder participar en la sociedad constituida para levantar el in-
mueble. '

El 31 de marzo de 1993, ¢l pleno municipal aprobé la ocupacion inme-
diata de las fincas ampardndose en una nueva reforma de la Ley del Suelo.
Con esta resoluci6n, el municipio ponia ¢l solar a disposicién de la inmobilia-
ria, sin conceder ninguna contrapartida inmediata a los propietarios . Segin el
alcalde, Josu Ortuondo, el suclo estaba en desuso —aunque habfa un pequefio
pabellén que seguia funcionando- ¢ iban a utilizarlo en beneficio de la comu-
nidad.
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Renfe y el Puerto aceptaron, pero los particulares afectados iniciaron
una larga batalla legal en la que exigf{an cerca de 2,000 millones de pesetas en
indemnizaciones. EI conflicto generd un clima de inseguridad en torno al pro-
yecto del museo, que la Sala de lo Contencioso Administrativo resolvio al re-
chazar la suspensi6n cautelar de la ocupacién.

Después de una serie de sentencias y apelaciones, el Tribunal Superior
de Justicia del Pafs Vasco falld tres afios después contra la arriesgada decisién
del Ayuntamiento y el decreto de la Diputacién de Bizkaia que propici6 la re-
calificacién de los terrenos. Ambas instituciones habian actuado de forma
irregular y los propietarios tenfan las puertas abiertas para exigir indemniza-
ciones por un montante que podfa ser superior a 1.500 millones de pesetas.

Ias labores de demolicién de los vicjos pabellones que ocupaban el
solar de la Campa de los Ingleses y los primeros movimientos de tierra co-
menzaron incluso antes de que se contara con la seguridad de poder continuar,
en julio de 1993. El trabajo habia sido contratado con Derribos Petralanda en
cerca de 89 millones de pesetas. La antigua Compafifa de Maderas, con su chi-
menea de estilo art nouvean, desaparecio para siempre.

En esas mismas fechas, los responsables de las obras del edificio de
Frank Gehry descubrieron la imposibilidad de inaugurar el museo en 1996.
Tras las primeras reuniones de cardcter técnico para coordinar a las diversas
empresas de ingenierfa, celebradas tanto en Los Angeles como en Bilbao, re-
comendaron retrasar el acontecimiento hasta la primavera —verano de 1997. El
programa de la construccion, que por parte de 1a Fundacién Solomon R. Gug-
genheim serfa supervisado por Gail Harrity, su directora adjunta de adminis-
tracién y finanzas, no admitfa la ejecucién de las obras con aquella premura de
tiempo.

La excavacién del terreno y la compleja cimentacion del inmueble fue-
ron adjudicados a principios de octubre a Cimentaciones Abando, en
209.934.105 pesetas. La contratista debia incrustar en una zona de aluvién flu-
vial 640 pilotes de 0,8 centimetros y 1 metro didmetro, con longitudes com-
prendidas entre 15 y 18 meiros.

‘22 de octubre de 1993, viernes. La presencia en Bilbao de los miembros
mds destacados del patronato de la Fundacién Solomon R. Guggenheim de
Nueva York obligd a tomar medidas especiales de seguridad. La Ertzaintza vi-
gilaba desde el puente de La Salve y en las calles adyacentes, mientras el le-
hendakari, José Antonio Ardanza, y el presidente de la firma estadounidense,
Peter Lawson-Johnston, posaban para una fotograffa histérica: la colocacién
de la primera piedra del Museo Guggenheim Bilbao. Protegidos por las carpas
de feria instaladas en la Campa de los Ingleses, los dos prohombres enterraron
en los cimientos una arqueta que contenia varios periddicos del dia, diversas
monedas de curso legal y un documento que daba fe del acontecimiento.
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En las inmediaciones, un grupo de trabajadores de una empresa privada
protestaba por el impago de ocho mensualidades y una docena de miembros
de la coordinadora de asociaciones de vecinos de la ciudad denunciaba, en una
pancarta, semejante inversion en época de crisis. Mientras tanto, los invitados
degustaban un tentempié servido por la cadena hotelera Ercilla.

Las autoridades fueron prédigas en declaraciones. Thomas Krens volvié
a recordar que la cultura era el negocio més boyante de Nueva York vy el le-
hendakari insisti6 en el que ¢l Guggenheim, lejos de suponer una renuncia a
los valores nacionales, garantizaba la apertura del Paifs Vasco al exterior.
Frank Gehry, una vez mais, volvié a efectuar el discurso més humano: «Me
siento el arquitecto con més suerte de todo el mando».

Los influyentes miembros de la fundacidn norteamericana habian lle-
gado a Bilbao a mediados de semana. Dos dias antes de la colocacién de la pri-
mera piedra, fueron invitados por el alcalde Ortuondo a cenar en el Ayunta-
miento de Bilbao. La delegacidn, que se hospedd en un céntrico hotel de la
capital vizcaina, celebr6 al dia siguiente una reunién del patronato en ¢l Cas-
tillo de Butrén, sede de Estudios Arriaga, una conocida empresa de decora-
cién de interiores. En la fortaleza, construida por unos indianos en el siglo
XIX, coincidieron el ex-ministro italiano de Asuntos Exteriores, Gianni de
Michelis, que para entonces ya habia sido acusado de comprar una casa a su
amante con dinero destinado al Tercer Mundo, el financiero judio espafiol Jac-
ques Hachuel y el conde Earl Castle Steward, un descendiente del viejo Solo-
mon Guggenheim.

PRESUPUESTO Y DESARROLLO DE LAS OBRAS

En marzo de 1994, Joseba Arregi y Juan Ignacio Vidarte, junto con otros
técnicos vinculados al proyecto, viajaron a Los Angeles para reunirse con
Gehry y su equipo de colaboradores. En el encuentro, al que asistieron tam-
bién Thomas Krens y Gail Harrity, quedé fijado al detalle el presupuesto de
construccién del museo: en ningln caso debia rebasar los 10.000 millones de
pesetas, IVA aparte —un impuesto que la sociedad inmobiliaria aspiraba a re-
cmbolsarse ante la Hacienda foral de Bizkaia—. Los honorarios de arquitectos
e ingenieros, el equipamiento del museo y la urbanizacién obligada del en-
torno —otros 4.000 millones- fueron consignados en otro capitulo,

El proyecto de Frank Gehry fue presentado del 10 al 17 de abril en el
Salén Internacional de Museos y Exposiciones de Paris y, dos meses mas
tarde, en el Circulo de Bellas Artes de Madrid. Las instituciones vascas anun-
ciaron paralelamente su intencién de contratar la mayor parte posible de las
obras con empresas afincadas en Euskadi, al tiempo que se elegia el tipo de
piedra que luciria en parte de las fachadas y de los pavimentos. Se trataba de
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una caliza de color Ambar-beige, proveniente de unas canteras de Huéscar
(Granada): 27.200 metros cuadrados en losas de 3 y 5 centimetros de espesor.

El Consorcio contraté las polizas de seguros para cubrir los riesgos que
se derivaban de la construccién con las firmas Alexander & Alexander y Gil y
Carvajal, en el precio de 123 millones de pesetas. En la oficina técnica del
Consorcio se trabajaba a pleno rendimiento y Gehry iba y venia periédica-
mente. En una de sus visitas, unas pruebas realizadas a pie de obra con distin-
tas muestras de acero, aluminio y titanio, con el fin de observar su comporta-
miento ante la Iuz y las inclemencias del tiempo a distintas horas del dia,
llevaron al arquitecto a elegir este tltimo metal, el mas inalterable que existe,
para la parte metélica del recubrimiento. El titanio ofrecfa una reflectancia
discreta y calida, de un brillo contenido ante impactos luminicos fuertes y su-
ficiente con el cielo gris.

En junio de 1994 acabé la cimentacion y se adjudicé la construccién de
la estructura del edificio, un complejo entramado de hormigén y acero, a la
unién temporal de empresas (UTE) formada por URSSA, Ferrovial y Lauki en
cerca de 1.800 millones de pesetas, 480 menos del coste presupuestado. La in-
mobiliaria del museo opté por su oferta, aunque contaba con otras més bara-
tas, por ofrecer la mejor relacién calidad-precio. Sin embargo, lo que habian
ahorrado se perdi6 por un incidente inesperado. Un error de célculo atribuido
a la consultora en estructuras Skidmore, Owings & Merrill, de Chicago, habia
hecho creer que el precio del acero era menor de lo que finalmente resultd. El
encarecimiento fue absorbido en el contexto del coste global del proyecto.

En octubre comenzo a levantarse la estructura bésica y se convocd un
concurso publico para adjudicar la construccién de las cubiertas, Las tres ofer-
tas que se presentaron —-URSSA, Auxini y la UTE de Ferrovial y Lauki- reba-
saban el tipo de licitaci6n, fijado en 3.230 millones de pesetas, en porcentajes
que oscilaban entre el 13% y el 26%, por lo que el concurso fue declarado de-
sierto. Tras verificarse la correccién del presupusto estimado para esta impor-
tante y delicada fase de las obras, la inmobiliaria del museo decidié empren-
der un urgente proceso de contratacién directa al que fueron invitadas 19
empresas. La obra se encargé finalmente a Construcciones y Promociones
Balzola, asociada a Prefabricados Metélicos Umaran y a la italiana Permaste-
elisa, que se ocuparia de las pruebas de resistencia de los cierres metalicos y
acristalados y de la preparacidn de las l4minas de titanio.

A sugerencia de la direccién ejecutiva de las obras y en previsién del
encarecimiento del délar, Umaran cerrd la compra de un acopio de 60 tonela-
das de titanio, en ldminas de 0,38 milimetros de espesor, con la empresa nor-
teamericana Timet, uno de los mayores fabricantes de este metal.

En 1995 los operarios empezaron a revestir el exterior del edificio, de
una superficie de 26.000 m?, con 33.000 planchas desiguales de titanio. Las
piczas se engatillaron unas a otras, como si de un inmenso puzzle se tratara, y
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se colocaron sobre una base de acero galvanizado recubierta de tela de asfalto.
Las empresas contratistas contaban con un plazo de 16 meses para acabar su
trabajo.

Las partes traslicidas del edificio sumaban 6.500 m? y-se formaron con
un doble acristalamiento que precisé de 2.500 piezas de vidrio, montadas en
tubos de acero de formas irregulares y diferentes grados de inclinacién, El
cristal elegido, de 28 mm. de espesor, estaba formado por dos capas y finisi-
mas ldminas de butiral, separadas por una cdmara de aire deshidratado de 12
mm. de ancho, con el fin de amortiguar el ruido del exterior y de mantener la
temperatura. Ademds, el vidrio, no reflectante, filtraba los rayos infrarrojos y
ultravioleta, condicién fundamental para la conservacién de las obras de arte.

A principios de junio de 1995, el Museo Guggenheim de Venecia pre-
sentd la exposicién Frank Gehry in Bilbao: The Museum in the Expanded
Field, dedicada al disefio de esta obra. La consejera de Cultura, Mari Carmen
Garmendia, que habia tomado posesién de su cargo en enero, habfa sido espe-
cialmente invitada al acto y fue obsequiada con una cena en su honor, que
comparti6 con ¢l propio arquitecto norteamericano.

Cinco maquetas arquitectonicas completas, decenas de maquetas parcia-
les, cuarenta esquemas originales, planos y un audiovisual que mostraba el di-
sefio realizado con el programa informdtico Katia, aparecian dispuestos en
una serie de estancias que reproducian el estudio de Gehry en Santa Ménica.
La muestra, que se celebraba en coincidencia con el centenario de 1a Bienal de
Venecia, estaba patrocinada por Hugo Boss y Permasteelisa, que ya habia tra-
bajado en algin que otro proyecto de Frank Gehry en Europa, como el del
gran pez de la Villa Olimpica de Barcelona. El detalle rosa lo puso la visita de
Diana de Gales, que quedd inmortalizada en una instantinea en la que aparece
junto a Krens y Gehry.

UN ESQUELETO DESCOMUNAL

En el verano de de 1995, la estructura de acero del edificio, préactica-
mente acabada, ofrecia el aspecto de un esqueleto descomunal. Los fallos mi-
limétricos que se detectaron en algunos puntos no deslucieron el acabado y
tampoco provocaron problemas mayores. Balzola habia iniciado el revesti-
miento de piedra, mientras que Ferrovial, Norfrio y Estudios Arriaga obtenian
el contrato para construir las instalaciones ylos sistemas de servicios del
museo, con un presupuesto de 4.524 millones de pesetas, 1.549 millones
menos que el precio sefialado en el concurso. El plazo de ejecucion previsto
era de 17 meses, un compromise dificil de cumplir por lo complicado que re-
sultd el revestimiento del edificio.
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La complejidad fue de tal envergadura en esta fase, sobre todo para la
preparacion de las zonas acristaladas, que Umaran tuvo que recurrir a AB-
Gam, de Ia firma acrondutica Gamesa, de Vitoria, con el fin de desentrafiar los
planos de cada pieza del sistema espacial del ordenador. Durante varios meses
se llegé a trabajar en este aspecto hasta doce horas al dfa.

En el mes de septiembre comenz6 a levantarse la torre de 60 metros de
altura que abrazaba el puente de La Salve, un clemento puramente ornamen-
tal, una vez descartada la posibilidad de que albergase una pequefia galeria
con mirador ¢ incluso un restaurante, en su punto més alto. El titanio colocado
hasta entonces era ya una buena muestra de la futura imagen de la superficie,
de un aspecto escamado, suave y rugoso al mismo tiempo. «Es como una piel
vivar, dijo entonces César Caicoya, el arquitecto ejecutivo de la obras.

E129 de octubre de 1996 se adjudicé el suministro del mobiliario y otros
equipos a un total de 15 empresas distintas, en 798 millones de pesetas. Tam-
bi€n se contraté la urbanizacién del entorno, con Ferrovial, Norfrio y Estudios
Arriaga, en 623 millones de pesetas, de los que 150 fueron abonados por la so-
ciedad Bilbao Rfa 2000, después de una tortuosa negociacién para determinar
qué correspondia a cada cudl. Los plazos de ejecucién de estas fases oscilaban
entre cuatro v nueve meses.

Frank Gehry incluyé en el proyecto algunos muebles disefiados expre-
samente para el museo, ademds de las caracteristicas sillas y sillones de 14mi-
nas de madera de arce que creé entre 1989 y 1992 para la firma alemana
Knoll. Gehry, disefiador también de ldmparas y en otro tiempo de unos curio-
sos muebles de cartén ondulado, ideé para el museo unos sencitlos y funcio-
nales muebles en madera contrachapada, forrada de pino oregén, que fueron
fabricados por la empresa navarra Bordonabe.

Para el restaurante, con capacidad para 160 comensales, el arquitecto
norteamericano dibujé unas mesas rectangulares, redondas, ovaladas y curva-
das que, dispuestas una a continuacién de otra, forman una caprichosa ondu-
lacion. Para las oficinas, s6lidas y sencillas mesas de gruesas patas; para la li-
breria-tienda de recuerdos, estanterfas de lineas sinuosas; V. para las salas de
exhibicion, unos simples bancos, todo en una linea de disefio «muy minima-
lista y en consonancia con el concepto arquitectnico del edificios, en opinién
del arquitecto encargado de la decoracién, Anton Amann. Para el auditorio, en
cambio, se eligieron unas butacas del prestigioso disefiador norteamericano
Vignelli, también de formas sencillas, pero forradas de piel.

ACABAN LOS TRABAJOS DE CONSTRUCCION

La parte mds importante de la obra no pudo acabarse para finales de
1996, y 1a inmobiliaria concedi6 a las empresas contratistas una prérroga de
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central, hoy ubicada en Francfort. La fundacién neoyorquina colaborars en la
programacion de Ja sala del banco, que posee una importante coleccion de ar-
tistas alemanes en la que se encuentran representados Georg Baselitz, Sigmar
Polke, Gunther Forg, Rosemarie Trockel y Hanne Darboven.

No es la primera vez que Berlin aparece en el mapa de Krens. A finales
de 1993 las autoridades municipales le ofrecieron hacerse cargo de un pe-
quefio museo, entonces infrautilizado, el Martin Gropius Bau, que no se co-
rrespondia con las exigencias del director norteamericano. Aun asi, en mayo
de 1997, esta pequefia pinacoteca inaugur6 una muestra con importantes cua-
dros de Nueva York.

En septiembre de 1996 saité la noticia de que la Fundacién Solomon R.
Guggenheim estaba tras el American Center de la capital francesa, un edificio
firmado por Frank Gehry y que habia sido abandonado al poco de ponerse en
marcha por falta de fondos. El 12 de febrero de 1996, este centro, cuyo fin era
mantener el puente cultural entre Estados Unidos y Francia, se cerrd al piblico
aquejado de una corrosiva anemia de dinero. Su financiacién dependia del
Gobierno estadounidense, que afio tras afio venia recortando su presupuesto
de cultura desde el inicio de la recesidn econdmica, a finales de los afios
ochenta. El American Center estaba pensado para que artistas, escritores e in-
telectuales disfrutasen de becas, para celebrar muestras, cursos y otras activi-
dades culturales. Ambicién no faltaba, pero los abultados niimeros rojos obti-
garon a cerrar precipitadamente. :

Al mes siguiente, en marzo de 1996, Krens se interesé por las posibili-
dades de transformarlo en una institucién destinada a las manifestaciones ar-
tisticas que utilizan las nuevas tecnologfas y a las exposiciones temporales
montadas por la fundacién. Cuando Krens pidié informacién, le dijeron lo
que menos le interesaba oft: debia pagar los 19 millones de délares (alrededor
de 1.700 mill. ptas.) de deuda acumulada por ¢l American Center.

Bilbao ha sido hasta la fecha el punto mds importante de la carrera expan-
siva de la Fundacién Solomon R. Guggenheim. Aquel embrién de museo que
-comenzo a gestarse en abril de 1991 surgié de dos intereses muy distintos, que
acabaron convergiendo. Las instituciones vascas necesitaban un buque insignia
que encabezase la regeneracién econémica y urbana, mientras que la fundacién
aspiraba a mantenerse en la primera linea del arte mundial gracias a su costosa
renovacion en Nueva York y a su expansién internacional, que iba a reportarle
presencia y recursos. El Museo Guggenheim Bilbao es el producto de aquel for-
tuito cruce en el que ambas partes se conocieron, empezaron a tratarse y acaba-
rOn Por contraer un matrimonio que, para bien y para mal, en la bonanza y 1a ad-
versidad, les obliga a permanecer juntos durante al menos 20 afios.

[11

LA BATALLA DIALECTICA
EN TORNO AL PROYECTO




LA SOMBRA DE OTEIZA

Con mirada retadora y palabra incendiaria, barba blanca de fraile y jer-
sey negro, Jorge Oteiza anuncid, durante la primera semana de febrero de
1992, su voluntad de retirarse a la residencia de los capuchinos de Lecdroz, en
el norte de Navarra, con quienes mantenia una estrecha amistad desde sus es-
tudios de bachillerato. '

Salvo contadas excepciones, los artistas vascos posteriores a la fulgu-
rante eclosidn de Oteiza en la década de los cincuenta, han rendido culto a la
obra y el ideario estético de este visionario, precursor del minimalismo y de-
fensor obstinado de un arte expresamente vasco, enraizado en teorfas histdri-
cas, antropolégicas y lingiifsticas. '

Dos de ios tres priméros creadores cuya obra ha inaugurado la coleccion
propia del Museo Guggenheim Bilbao, Txomin Badiola y Juan Luis Moraza,
comenzaron sus respectivas carreras bajo el influjo de Oteiza, y quienes no si-
guieron sus pautas formales, si alabaron sus tomas de postura, invariable-
mente alentadas por un espiritu a contracorriente.

Oteiza se destac6 desde el comienzo como el enemigo mds seftalado del
proyecto Guggenheim: La noticia de su retiro en el convento capuchino de Le-
cdroz se encuadraba en la donacién de su obra al Gobierno navarro que, al
contrario que el de la Comunidad Auténoma Vasca, no habfa caido en la im-
prudencia de vender su politica cultural al enemigo americano, segtin decia re-
petidamente. Oteiza se retiraba al silencio de los monjes, mientras cerca de su
casa en Alzuza (Navarra), su amigo el arquitecto Sdinz de Oiza soterraba los
pilares de la fundacién que cobijaria su obra.

Para Oteiza, el edificio de Gehry, el Euskodisney, la «fabrica de que-
sos», como €l llegd a llamarle, representaba una traicién al arte y a los artistas
vascos, la venta de la cultura de un pais & una multinacional del especticulo:
él jamas daria su consentimiento para que all{ se expusieran sus obras.
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A Oteiza le habian encargado la direccidén del fallido proyecto del cubo
de 1a Alhéndiga en Bilbao, donde se habria radicado un centro de investiga-
ciones estéticas, construido por el fallecido Daniel Fullaondo y Séinz de Oiza,
y guiado en su funcionamiento por sus dictados.

Los planes de Oteiza no pecaban de timidez, aunque s de concrecién. El
artista pretendia dar la vuelta a la capital vizcaina con una pirueta revolucio-
naria, de acuerdo a las siguientes actuaciones: «El proyecto consistia en hacer
de Bilbao una ciudad nueva. Proponfa que se desmontasen todas las obras mo-
numentales de arte que habfa en plazas y calles, empezando por el monumento
a Lope de Haro (estatua cénfrica del fundador de la ciudad). Se creaban par-
ques para que la gente recuperase grandes espacios y entrara la naturaleza de
donde habfa sido desalojada. Pero en comprensacion, tenia que haber un Tugar
que reuniera el arte y sirviera de zona de educacién para el pueblo», proclamé
Oteiza.

“EL PELIGRO GUGGENHEIM”

El agravio estaba servido. Una institucién fordnea —estadounidense, por
si fuera poco—, la Fundacién Solomon R. Guggenheim, habfa marginado a los
mas nobles representantes del arte local, con Oteiza a la cabeza, a quien el Eje-
cutivo vasco habfa comprado, en 1989, un lote de 12 obras por la apreciablé
cantidad de 100 millones de pesetas. Oteiza, por su parte, habia correspondido
con el regalo de tres esculturas, pero se negaba a donar su legado a un go-
bierno, el de Euskadi, que habia postergado su proyecto y que se habia rendido
a los pies de la firma neoyorquina.

En el acto de la cesién del legado a Navarra, Oteiza pedia «la anulacién
del compromiso pactado entre el Guggenheim y un partido politico, el PNV,
acompafiada de una querella criminal contra la persona del presidente del Eus-
kadi Buru Batzar, Javier Arzalluz, por su completa y entera culpabilidads.
Esta declaracién contenia dos escalones. Primero, el PNV hab{a sido incapaz
de educar artisticamente a los vascos, y ahora renunciaba a esa labor pendiente
contratando a una potencia extranjera. Segundo, el proyecto Guggenheim no
habia contado con sus propias bendiciones, cuando no otre sino él era el au-
téntico representante de la cultura vasca. -

En opinién del artista, el entonces bien consejero, Joseba Arregi no re-
presentaba a nadie, ya que las elecciones culturales sobrepasaban las dimen-
siones de las urnas: «Yo soy uno de los consejeros de cultura del pais y no
Arregi», proclamaba. Oteiza estaba «harto del Gobierno Vasco» y se definié
como «e. Unico vivo en este pais de difuntos». El escultor zanjé la firma del
legado con un dréstico «que les den por culo».,
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Posteriomente, en 1993, Oteiza establecié una tenebrosa asociacion
entre el museo Guggengheim y la central nuclear de Lémoniz (Vizcaya), pa-
ralizada por los continuos ataques de ETA, entre ellos el asesinato del inge-
niero-jefe, José Marfa Ryan: «Lemdniz no se soluciond por las buenas y pa-
rece que tampoco el peligro Guggenheim», declaré. Yaen 1996, cuando visitd
el interior del edificio de Gehry, acompafiado por el propio arquitecto y por el
director-gerente del proyecto, Juan Ignacio Vidarte, el artista volvio a desau-
torizar la exposicién de sus obras en el futuro museo.

La oposicidn de Oteiza fue seguida por numerosos creadores, sobre tedo
por los pertenecientes a la generacién de los setenta y ochenta, quienes coin-
cidieron en calificar el proyecto como un atague al arte vasco hecho desde las
bases del colonialismo cultural. En aquellos dias de 1991 y 1992, cada movi- .
miento, cada palabra e insulto de Oteiza saltaba inmediatamente a los medios
de comunicacién.

La iinica persona que se enfrenté directamente a los seguidores de
Oteiza fue Javier Gonzélez de Durana, entonces asesor para cuestiones artisti-
cas del Gobierno vasco y actual director de la sala Rekalde. Segtin Gonzélez
de Durana, el circulo de influencia del viejo —apodo con el que nombran al es-
cultor sus seguidores— abundé en la idea de que el Guggenheim se iba a cons-
truir a costa de la eliminacidn del proyecto de la Alhéndiga, «Aquellas perso-
nas mantuvieron un razonamiento de tipo maniqueo: lo nuestro, que encima es
mds barato, contra lo de fuera. En realidad, la Alhdndiga fracasd mucho antes
de que se empezara siquiera a hablar del Guggenheim. Nunca hubo un pro-
grama, un informe, una memoria. El permiso para las renovaciones arquitec-
ténicas se concedian en funcidén de lo que iba ser su uso, y este uso nunca se
concrets. Hablaban del Laboratorio de Investigaciones Estéticas, pero no de-
cfan en qué iba a consistir. No habia ni un célculo de gastos, ni de personal, ni
un programa de actividades», indica..

A esta falta de precision se sumo el naufragio de su promotor politicb, el
ex-alcalde de Bilbao José Maria Gorordo. Ambas cosas ahogaron ¢l proyecto
del antiguo almacén de vinos, cuyo edificio, en el centro de Bilbao, ain per-
manece abandonado. '

LA EXPLOS\ION DIALECTICA : LA AMENAZA COLONIAL

El proyecto Guggenheim desatd una fiebre dialéctica que afectd a artis-
tas, escritores y ofros miembros activos de la cultura vasca, que convirtieron
el museo en un tema obligado sobre el que habia que pronunciarse. Aquellas
vigas que se levantaban en lo que antes se llamé la Campa de los Ingleses,
constitufan la mayor inversion en cultura del siglo y, por tanto, de la historia
del Pais Vasco. Los 23.000 millones de pesetas que iban a gastarse preocupa-
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ban a la gente de a pie, muy sensible hacia los graves problemas sociales del
Pafs Vasco, y muy alejada del arte de la modernidad.

El fuego de la batalla dialéctica se abri6 tan pronto como s¢ arasaron
unos cuantos datos sobre el incipiente museo. La politica informativa o, mejor
dicho, 1a ausencia de tal y la consiguiente coraza que se enfundaron los res-
ponsables de la iniciativa, propicid que corrieran toda suerte de rumores y opi-
niones, desde el otofio de 1991 hasta finales de 1992.

Uno de los articulos més polémicos, fechado el 23 de enero de 1992 y
publicado por el diario El Correo, lo firmé Agustin Ibarrola, histérico ariista
del Grupo 57 y uno de los creadores més representativos del arte vasco con-
temporaneo. Ibarrola barajaba argumentos muy similares a los de Oteiza. Se
quejaba de que no se hubiera contado con la opinién de los artistas locales
para perfilar las lineas del museo y de que su implantacion no resultase de una
politica cultural disefiada para satisfacer las necesidades de Buskadi.

El Museo Guggenheim significaba la venta del arte autdctono a las
fuerzas coloniales. «La ria se convertird en un canal de Panam4. Los artistas
navegaremos durante casi un siglo por aguas propias e internacionales bajo
pabellén extranjero. El arte vasco, el arte espafiol que comprard la fundacidn
por valor de 5.000 millones de pesetas, los “negociard y ejecutard” lella
sola!», exclamaba alarmado Ibarrola. Oftros dos miembros imprescindibles de
la vanguardia vasca, José Antonio Sistiaga y Néstor Basterretxea, fundadores
del grupo Gaur -donde se integraron Chillida, Oteiza y Ruiz Balerdi, entre
otros- se manifestaron en términos similares a los de Ibarrola y subrayaron el
aspecto colonial de la iniciativa.

No habia voluntarios para ocupar la otra trinchera. Quienes vefan con
buenos ojos el futuro museo rara vez lo expresaban en piiblico, porque la pre-
sién de los contrarios se notaba a cada paso. Tan s6lo las cabezas visibles del
proyecto - el consejero Arregi, Juan Luis Laskurain y Javier Gonzdlez de Du-
rana- asomaban la cabeza para contrarrestar la caudalosa corriente de opinién
desfavorable al Guggenheim.

Dos dias antes de que apareciese el articulo de Ibarrola, Joseba Arregi ya
habia usado su propia artillerfa: «;Quién tiene miedo a que Euskadi quede in-
tegrada en una entramado de infraestructuras culturales de nivel internacio-
nal? ; Es que hay alguien que tiene miedo a que aparezca su pequefiez, su falta
de calidad?», decia su escrito, publicado en EI Correo.

Por su parte, Javier Gonzélez de Durana publicaba una dura respuesta a
Ibarrola en el mismo periddico, horas después de que apareciera su articulo.
Ia tesis colonialista le parecia un residuo del «pensamiento Mao Tse Tung» y
se preguntaba por qué, necesariamente, la Administracién debia escuchar a
los artistas vascos para la construccién de un museo; «Lo mis sensato, me pa-
rece, es consultar a musedlogos, del mismo modo que quien desea montar una
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ferreterfa consulta a distribuidores y otros comerciantes del gremio y no al
obrero que fabrica tuercas».

A Gonzélez de Durana le sorprendia que la oposicién al proyecto proce-
diera del 4mbito cultural, precisamente en el momento en que por fin se apos-
taba por la cultura en el Pafs Vasco. «Muchos artistas y personas de la cultura
exhibieron una especie de mayo del 68 mal reciclado, un izquierdismo muy de
baratillo. Vefan a los americanos segtin el topico y no se salieron de ahi. Nunca
se plantearon si las peliculas de John Ford formaban parte del colonialismo
cultural. En realidad, los fondos del Guggenheim estdn Henos de kandinskys y
de otras obras de artistas europeos”, incidia.

Afios mds tarde, cuando ya habfa dejado la consejeria de Cultura, Joseba
Arregi declaraba en su sobrio despacho de la sede del PNV en San Sebastidn,
proximo a La Concha: «; Americanizacién? No por las obras que se van a ver,
muchas de ellas europeas. Es como si se dijera que la Orquesta Sinfonica de
Euskadi no puede tocar a Beethoven. Es absurdo. ;Que el arte vasco estd de-
jado de la mano de Dios? Me gustarfa tener un listado con todas las obras ad-
quiridas con dinero publico desde la transicién. Serfa muy ilustrativo. Da la
sensacion de que todos queremos estar dentro, y €l que se siente fuera, s¢

- quejax.

UN CASO APARTE

José Luis Merino, escritor, el librero de mds solera de Bilbao, defendié
el proyecto desde una posicién incémoda, en contra de amigos suyos como
Oteiza. Merino habia dirigido la galeria Grises durante los afios sesenta, un re-
ducto de las vanguardias vascas y en general espafiolas, en aquellos tiempos
tan poco propicios para el arte mas arriesgado. Por aquella galerfa pasaron
todos los artistas que hoy aparecen en los manuales de arte contemporaneo, ¥
los cursos de Merino en el Ateneo de Bilbao, en 1968, activaron la curiosidad
y el entusiasmo de los jévenes creadores, escritores y luego historiadores y
criticos, como el propio Gonzélez de Durana, Kosme de Barafiano y Guada-
lupe Echevarria, colaboradora de Carmen Giménez en su paso por ¢l Centro
Nacional de Exposiciones y directora de la Facultad de Bellas Artes de Bur-
deos.

'

El fue ademds quien intenté establecer por primera vez un museo de arte
contemporineo en el Pais Vasco, en la villa de Elorrio, para lo cual contaba

- con la cesién de obra de importantes artistas como Tapies y Mir6. Pero la falta

de recursos truncé aquella iniciativa a finales de los afios sesenta.

José Luis Merino y Javier Gonzélez de Durana, a quien se sumé Kosme
de Barafiano, entraron en un dspero cruce de acusaciones, réplicas y contra-
rréplicas. La controversia se disparé a a partir de un suplemento del periddico
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municipal Bilbao, que Merino escribié con motivo de la exposicion de las
Obras Maestras Modernas de la Coleccion Guggenheim. En aquellas pdginas
Merino daba una visién entre personal y pedagdgica de los cuadros y escultu-
ras, alejada de la palabras habituales de los criticos y con el animo de incitar
al visitante: «El arte no vale tanto por lo que define como por lo que estimula»,
afirma Merino para explicar la perspectiva del suplemento.

El escritor planteé a la consejerfa de Cultura, encabezada por Joscba
Arregi, que se distribuyera el suplemento en la sala Rekalde, donde se desa-
rrollaba la muestra. La idea se aceptd y se imprimieron 15.000 ejemplares del
suplemento, que se¢ afiadieron a los 35.000 de la tirada habitnal de Bilbao.

Horas después de la llegada de las copias a 1a Sala Rekalde, su director,
Gonzélez de Durana, mando retirarlas, después de preguntar a Juan Ignacio
Vidarte, director del provecto Guggenheim, a Tomas Uribeetexebarria, dipu-
tado de Cultura de Bizkaia, y a Joseba Arregi, si habian dado ellos la orden de
distribuirlas. Los tres contestaron que no.

Segtin Gonzilez de Durana, el permiso y el dinero para imprimir el su-
plemente procedia del jefe de prensa del departamento de Cultura, José Ma-
nuel Alonso, que tomé la decisién sin consultar con sus superiores. Atregi
pidié a Gonzilez de Durana que aguantara la tormenta, mientras que Uribeet-
xebarria pens® que lo mejor era retirar los ejemplares hasta que se aclarase el
asunto. El director de la sala Rekalde asumié la responsabilidad de sacar los
suplementos del recinto, lo cual se interpreté como un ataque personal comntra
Merino. La presion sobre Gonzdlez de Durana, que en ese momento guardaba
las espaldas de Uribeetxebarria, fue tan intensa que el suplemento se volvié a
distribuir. :

Los origenes del roce personal, segiin Merino, se remontan a una obra
publicada en 1987 por Gonzilez de Durana, Kosme de Barafiano y Jon Jua-
risti, que se titulo Arte en el Pafs Vasco. Los dos primeros abordaron la histo-
ria plastica de Euskadi, mientras que el tercero analiz6 las obras literarias. Me-
rino, en una resefia que escribi6 para el diario Deia, criticé el desequilibrio del
libro en la parte artistica: muchas pdginas para Vicente Larrea y Ramos
Uranga, y apenas unas lineas para Andrés Nagel.

Aquellas heridas nunca curaron bien y se volvieron a abrir cuando Me-
rino se ofreci6 a ejercer de colaborador artistico del Consorcio Guggenheim
durante una comida. El almuerzo se celebré en el Lépez de Haro, el 5 de oc-
tubre 1992, y estaban sentados en la mesa Vidarte, Pedro Ruiz Aldasore, que
entonces llevaba las relaciones piblicas del Guggenheim, y José Manuel
Alonso, el jefe de prensa de Arregi. Merino 1és propuso también un equipo de
asesores en el que figuraban Daniel Castillejo, del Museo de Bellas Artes de
Alava; José Luis Tolosa, decano de la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad del Pafs Vasco; y tres criticos, Xabier Sdenz de Gorbea, Txema Esparta
y Javier Viar.
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Gonzilez de Durana se enterd por Viar de esta oferta, Todo le parecid
muy extrafio; en marzo de 1992 ya se habfa formado, de forma secreta, una co-
misién de expertos formada por Juan Manuel Bonet, el propio Javier Viar, Vi-
cente Larrea, Kosme de Barafiano y él mismo. Alarmado y contrariado, llamé
a Arregi para ponerle al dia de las intenciones del escritor, con el fin de que
abortase aquel intento. Gonzdlez de Durana no podia permitir esta intromision
de esta persona con la que libraba una batalla sin cuartel.

Merino sali6 perdiendo y se decanté progresivamente hacia el bando de
los criticos. La segunda parte de las obras maestras, que cubria el periodo de
1945 en adelante, y que se titulé La fradicion de lo nuevo, le parecié mucho
menos airosa que la anterior. Muchas piezas carecian de valor, segiin su crite-
rio, y artistas como Helen Frankhentaler, muy apreciada por Krens, le pare-
cian de cuarta fila.

ARTISTAS AL NATURAL

En julio de 1994, un grupb de 25 jovenes artistas de varios paises, que
estaban realizando un seminario en el centro Arteleku de San Sebastidn, visito
la oficina del proyecto Guggenheim en Bilbao. Algunos de ellos llegaron con
una camiseta negra donde aparecian los nombres de Venecia, Salzburgo,
Tokio y otras ciudades que habian rechazado los planes de expansién de
Krens. Bilbao, sin embargo, los habia aceptado, y por mds de 23.000 millones
de pesetas, lo cual les parecia un escindalo y una maniobra engafiosa del di-
rector del Guggenheim.

Juan Ignacio Vidarte les explicé las lineas maestras del proyecto mien-
tras los visitantes se agrupaban en torno a una de las maquetas de Gehry.
Cuando acabé 1a explicacién, los jovenes creadores se quitaron las camisetas,
y no sélo esta prenda, sino cada una de las que llevaban encima, hasta que-
darse completamente desnudos: asf era como se iban a quedar los artistas vas-
cos. Vidarte se fue a su oficina con un enfado considerable. No daba crédito a
lo que habia visto.

Un particular, Luis Mendite, escribia una carta al director de Deia (3 de
febrero de 1992) con una visién muy distinta sobre el proyecto: «A algunos ar-
tistas vascos les preocupa que con la llegada del Guggenheim se eleve el nivel
cultural-artistico de la poblacién y muchos de ellos no pasen de ser meros
aprendices. A algunos intelectuales les preocupa que sc les acabe la sopa boba
que afio tras afio reciben de las instituciones».

Los ciudadanos de a pie no tenian una opinién tan matizada sobre la ini-
ciativa, y la mayorfa vefa en él una inversién multimillonaria que nada tenia
que ver con las preocupaciones de sus hogares, principalmente el desempleo,
la consiguiente falta de seguridad econémica y el terrorismo.
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Pero, ;qué pensaba Eduardo Chillida, el més internacional de los artis-
tas vascos, ganador del Premio Guggenheim en los afios sesenta, y cuya obra
estd bien representada en los fondos de la fundacién? Ante los continuos re-
querimientos para que se pronunciase, Chillida envié una nota a los medios de
comunicaci6n, publicada el 29 de febrero de 1992, donde valoraba positiva-
mente la repercusién de un museo de estas caracteristicas, que elevaria la si-
tuacién del Pafs Vasco hasta los rangos superiores, y hacfa hincapié en la im-
portancia de poder contemplar una coleccién que no se podia comprar con
todo el dinero del mundo. '

Sin embargo, al mismo tiempo, se mostraba dubitativo respecto al im-
porte de la operacidn: «,Es el momento adecuado? ;Va a incidir negativa-
mente en otros proyectos?» A finales del invierno de 1996, Chillida seguia
manifestando las mismas inquietudes e insistia en su apoyo al Guggenheim,
siempre y cuando «no repercutiera excesivamente en otras actividades cultu-
rales».

EL GRIFO SUBVENCIONADOR

La inquietud expresada por Chillida era compartida por muchos miem-
bros del dmbito cultural del Pafs Vasco, aunque con matices. muy distintos. El
escritor Anjel Lertxundi se preguntaba por el destino incierto de los pequefios
museos, del teatro y los festivales de distinto tipo. Vefa la operacién con es-
cepticismo, no se oponfa frontalmente, pero avisaba de que un gigante como
el Guggenheim estableceria los gustos, las pautas y las prioridades en un 4m-
bito reducido como el vasco.

La escritora Julia Otxoa se mostraba mucho mds tajante cuando afir-
maba que «el efecto Hiroshima-Guggenheim es total». La seta atémica, el ti-
tanio grisdceo que cubre el museo iba a pulverizar la «Cultura Vasca», sub-
venciones a grupos de miisica, editoriales, artes pldsticas, etc., etc. «Ni Franco
lo hubiera hecho mejor», remataba Otxoa.

Gonzélez de Durana, que trabajaba entonces de forma estrecha con el
consejero de Cultura, Joseba Arregi, rechaza que el recorte en las ayudas se
debiera a la llegada del Guggenheim. «La politica de subvenciones -becas, ci-
clos de teatro, tal y tal- se habfa llevado de una manera generosisima desde
que el Gobierno vasco se puso en funcionamiento. Se hizo una valoracién de
esta politica y se concluy6 que no habia dado los resultados esperados. Al con-
trario, se habfa creado un clientelismo que generaba muchisimo gasto. Se
pensd que habfa que pasar de una visién subvencionadora a una incentivadora.
Hubo un corte en el grifo de las subvenciones y la gente afectada se pill6 el
mosqueo. Pero el Guggenheim no necesita ese medio millén de pesetas que se
le da o se le deja de dar al artista. Es algo muicho mds global».
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EL FRENTE DE GUIPUZCOA

Una parte sustancial de las criticas venfa de Guipizcoa, territorio de
Anje! Lertxundi y Julia Otxoa, que no fueren los tinicos, ni muche menos, en
criticar el proyecto. El elemento territorial sin duda fue un elemento que con-
tribuyé a la polémica, ya que San Sebastidn aspiraba a convertirse en la ciu-
dad de la cultura dentro del ordenamiento autonémico, con Bilbao como cen-
tro financiero y Vitoria como capital administrativa.

Pero las finanzas y el arte no tenfan por qué ir en direcciones contrarias,
pensaban las instituciones, y los intelectuales afincados en Guipuizcoa rara vez.
ponfan buena cara cuando se mencionaba al iniciativa. El escritor Félix Ma-
rafia, guipuzcoano, se indignaba por la «cultura de talonario» y de «grandes
efectos» que impregnaba el edificio de Bilbao. Cuando Oteiza don6 su legado
a Navarra, escribié: «Es una buena noticia para el arte vasco, porque pone de
relieve cémo, sin grandes planteamientos, pero con un minimo de sensibilidad
y sentido comin, se pueden hacer cosas importantes. Navarra, en definitiva,
ya tiene su Guggenheim».

El poeta Felipe Juaristi, por su parte, veia en el acuerdo que daba origen
al museo «un pacto entre mercaderes». Y afladia: «Algo mds me huelo yo,

" viejo hidalgo vascon, que hay en ese acuerdo para la provisién de fondos de la

Fundacién Guggenheim a la ciudad de Bilbao».

El critico Edorta Kortadi, quien asesoré a los neoyorquinos para realizar
una exposicién de arte vasco en Manhattan que nunca lleg6 a realizarse, man-
tenfa en un debate piiblico, celebrado el 25 de noviembre de 1992, que el pro-
yecto era «megalémano y desmesurado, sobre todo cuando se ha disefiado
antes la casa que el contenido. Nos hemos vuelto a dejar fecundar, cuando se
podria haber disefiado algo propio. Los vascos nos hemos quedado como unos
caseros con boina a los que nos han metido un gol».

El fallecido dirigente nacionalista Jests Insausti, Uzturre, sintetizaba las
criticas, en una conferencia ofrecida por Thomas Krens en la Fundacién Sa-
bino Arana, de la siguiente manera: «Hemos tenido gue soportar criticas de ti-
rios v troyanos, de intelectuales de alto copete, de tener menos cultura que el
rabo de una boina. También hemos sido desaprobados por otros gue nos acu-
saban de aliarnos con el imperio americano; y desde fuera de nuestras fronte-
ras vascas dirigentes estatales nos acusan de faraonismo sin reparar en sus
shows de Sevilla, Barcelona v Madrid», decfa en referencia a la Exposicion
Universal, las Olimpiadas vy la capitalidad cultural europea, acontecimientos
todos que ocurrieron en 1992.
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DEBATE SOBRE EL. MODELO

Quiz4 la persona que mds razonadamente expuso los argumentos cofitra
la apuesta cultural hecha a favor del Guggenheim fue Ramén Zallo, antiguo
dirigente troskista y profesor de la Facultad de Ciencias Sociales y de la Co-
municacién de la Universidad del Pafs Vasco. En un debate que tuvo lugar en
la Biblioteca Municipal de Bilbao, el 30 y 31 de enero de 1992, y-en el que
también participé Gonzdlez de Durana, entre otros, Zallo relataba los errores
de bulto que a su parecer s¢ habfan cometido en el estudio de viabilidad fir-
mado por la consultorfa Peat Marwick. Se habfan sobrevalorado los datos de
los posibles visitantes, primero porque las encuestas preguntaban a los entre-
vistados si acudirian al museo sobre la hipétesis de que la entrada costara 60
pesetas, cuando la pregunta debiera haber afiadido un O hasta llegar a las 600.
Las cifras de poblacién de la Comunidad Auténoma Vasca estaban equivoca-
das. El profesor constataba que Euskadi no era un paraiso caribefio al que lle-
garan cientos de miles de turistas, ni un gran centro de negocios que reuniera
a otros tantos ejecutivos. «M4s que un plan de viabilidad parece un folleto
propagandistico», aseguraba.

Lo que Zallo cuestionaba era el modelo que suponfa el Guggenheim. En
vez de diversificar las infraestructuras culturales, se apostaba la mayor parte
del dinero a un sélo caballo, ganador o perdedor. «Pareceria més prudente ge-
nerar industrias y poligonos industriales identificados con la cultura y la crea-
tividad. Los dos problemas mds graves en el aspecto cultural que tiene este
pafs son el euskera y la produccién propia. Consumimos un 95% de productos
ajenos. La creatividad estd a unos niveles limitados en los aspectos editorial,
discografico, publicitario... Es ahi donde tenfa que haberse hecho el pro-
yectow, explicaba ante un auditorio que vibraba ante los argumentos y contra-
argumentos de los ponentes en aquella mesa, situada en uno de los mds nobles
centros culturales de Bilbao, la Biblioteca de Bidebarrieta.

Pero los ataques no sélo venfan de dentro, sino también de fuera del Pais
Vasco. Maria Corral, ex-directora del Centro de Arte Reina Sofia y asesora de
la Fundacién La Caixa, aseguraba, quizd demasiado suelta en cnanto al baile
de cifras, que con los 2.000 millones que s¢ habia pagado a la Fundacién So-
lomon R. Guggenheim de Nueva York se podfa ir al mercado para comprar
una coleccién de gran calidad. M4s tarde Marfa Corral se corrigié a s misma,
aunque no terminé de dar su bendicién al museo de Bilbao. El precio le seguia
pareciendo excesivo y por otra parte una institucion de esas caracteristicas
debia plantearse «desde su pais, desde su autonomfia, desde su historia. No se
puede alquilar una coleccién por muy importante que sea».

" Larevista Flash Art, la més influyente en Europa en cuanto a las nuevas
tendencias artisticas, en su mimero de junio de 1992, dibujaba el tenebroso
paisaje de un pafs empobrecido, el vasco, al cual venia a saquear la multina-
cional Guggenheim. Azuzado por las diatribas propias del arte de Italia, el ar-
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ticulo decia que el museo de Bilbao se llenaria de montajes de Mario Merz., re-
presentante del povera, de quien la fundacién neoyorquina tenia gran ca_ntldad
de obra que no sabia qué hacer con ella, y que habia comprado a instancias del
padrino del artista, Germano Celant.

LA POLEMICA CON LOS GALERISTAS

La falta de informacién sobre el proyecto generaba desasosiego e incer-
tidumbre. Daba la sensacién de que se habia comprado un bonito envoltorio,
aunque no sabfa muy bien qué clase de caramelo s¢ ocultaba tras el celofdn.
Gonzalo Séanchez, director de la Galeria 16 de San Sebastidn, acusaba esta ca-
rencia de datos con los que formar un juicio. «8i dices una cosa, te pueden
decir que estds equivocado y que en realidad es lo contrario. El proyecto s¢
estd llevando a espaldas de la sociedad». Sénchez, como sus compafieros de la
Asociacién de Galeristas de Arte Contempordneo de Euskadi (AGACE), re-
celaban del museo y se extrafiaban de que, de repente, hubiera tanto diner.o
para el arte cunando ellos tenfan que luchar con ufias y dientes para conseggu
una subvencién que les permitiera acudir a las ferias nacionales e internacio-

nales.

El malestar de los galeristas alcanzd su punto 4lgido cuando se anuncia-
ron las primeras' compras de la coleccion propia del Museo Guggenhein_l, en
febrero de 1997. Dos de los tres artistas vascos cuya obra integraba los prime-
ros pasos de esta coleccion eran Txomin Badiola y Juan Luis Moraza, ambos
representados por 12 galerfa Windsor de Bilbao. El museo compt6 su obra a las
galerfas madrilefias Soledad Lorenzo y Elba Benitez, respectivamente. A los
profesionales del arte radicados en Fuskadi se les cay6 el alma al suelo.

El plan de viabilidad insistia en que la implantacion del museo iba a fa-
vorecer los sectores culturales. Sin embargo, los galeristas, llamados a ser sus
més directos beneficiarios en caso de que la coleccién incluyese artistas vas-
cos de las Gltimas generaciones, como fue el caso, se veian empujados a la cu-

neta.

Segrin los galeristas, ellos s habfan dejado la piel construyendo 1.os pri-
meros peldaiios de las carreras de esos creadores. Segiin la actual consejera de
Cultura, Mari Carmen Garmendia, los responsables del museo habian pregun-
tado a los artistas a través de qué galeria querfan que se realizaran las compras.
A los autores les convenia canalizarlas a través de sus representantes en Ma-
drid, més impértantes y con mayor capacidad de promocion que las del Pafs
Vasco. Pero a los a galeristas les quedaba la duda de si el museo no hubiera Pf)—
dido presionar para favorecer al sector culfural autéctono, en una operacion
que se hacfa con dinero piiblico.
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L.OS MUSEOS EN ESPERA

Antes de que llegara el Guggenheim, el Pais Vasco contaba con tres mu-
seos de importancia, uno por cada civdad. El Museo de Bellas Artes de Bilbao
posee la segunda mejor coleccidn de pintura cldsica en Espafia después de El
Prado. El de Vitoria repite en la categoria de segunda mejor coleccién nacio-
nal, en este caso de arte contemporaneo espafiol. La situacién resultaba radi-
calmente distinta en San Sebastidn, donde el Museo San Telmo necesitaba un
plan de choque para que no se viniera abajo: literalmente, ya que el edificio
estaba en un estado pésimo.

A principios de los afios noventa se elabord un plan de museos para la
comunidad auténoma, cuyos responsables politicos se habian negado a inte-
grarse en la red nacional del Estado. Aquella propuesta intentaba estructurar el
mapa museistico, dotarlo de coherencia y futuro.

No pudo ser. El desarrollo del proyecto Guggenheim absorbid todos los
recursos y condené al resto de los museos a la espera. El director del San
Telmo, Rafael Zulaika, se preguntaba cémo podia integrarse la nueva institu-
cidén dentro de las que ya existian. En los dltimos dfas de febrero de 1996,
Félix Lopez de Ullibarri, jefe de museos de la Diputacién de Alava, explicaba
en su despacho frente al hermoso palacio de Augusti, sede de la coleccién de
arte contempordneo, que aquel respetable tesoro habia sido reunido con un
discreto presupuesto para compras, que variaba cada afio entre los 15 y los 20
millones de pesctas. Los metros cuadrados del Palacio de Augusti sélo pueden
acoger la exposicion del 7% de los fondos. «No pedimos 20.000 millones, con
1.500 bastaria para construir un edificio en el que pudiera mostrar con digni-

dad, con todos los adelantos técnicos, nuestra coleccién», reclamaba Lépez de -

Ullibarri, quien asimismo indicaba que la promesa para la expansién del cen-
tro, recogida en el fallido plan de museos de Euskadi, le habia sido hecha antes
de la llegada del Guggenheim. A principios de mayo de 1997, 1a Diputacién
Foral de Alava anunciaba la construccién de un nuevo edificio, de mds 11.000
m2, cuyo coste rondarfa los 2.000 millones de pesetas.

El que fue director del Museo de Bellas Artes de Bilbao de la década de
los ochenta y hasta 1996, Jorge de Barandiardn, guardé un prudente silencio
aunque la dotacién con la que contaba no llegaba ni para imprimir tarjetas y
ofrecer un vino en las inauguraciones de las muestras, a menos que estuvieran
patrocinadas. I.a misma prudencia ha seguido su sucesor, Miguel Zugaza, que
ha buscado en los patrocinios, en una programacién de primer orden y en la
innovacién de la gestion sus armas para elevar de categoria al museo, que ya
se prepara para atraer el flujo de visitantes que acudir4 al reclamo del Gug-
genheim.

Cuando el fragor dialéctico atravesaba sus momentos mds temperamen-
tales, en aquel otofio de 1991 y hasta el invierno de 1992, el padre de Zugaza,
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Leopoldo, —ex-director de la misma institucién, entonces miembro de su junta
y actual presidente del Photomuseum de Zarauz—, dijo en la Universidad Me-
néndez Pelayo de Santander, en una conferencia en la que también se sentaba
Krens como ponente, que la seccion de arte modernce de museo de Bilbao es-
taba «paralizada tanto en compras como en proyectos» a causa de la inversion
en el Guggenheim.

Sin embargo, el museo conoce actualmente una situacion de bonanza sin
antecedentes en su historia, tanto en la programacién como en sus recursos
econdmicos.

Llegé un momento en que cada accién de las cabezas visibles del Gug-
genheim Bilbao suscitaba los comentarios despiadados de los cuantioso opo-
sitores. Los rumores no cesaban, corrfan, cabalgaban, llenaban cada conversa-
cidn entre artistas y gentes de la cultura. Mientras, Joseba Arregi y Juan
Ignacio Vidarte, mdximos representantes de la iniciativa, procuraban hacer las
cosas de manera confidencial y secreta. Vidarte estima hoy, mirando retros-
pectivamente, que el sigilo que rodeé a las negociaciones fue necesario para
que llegasen a buen puerto, y asegura no entender las acusaciones de colonia-
lismo: la dimensién internacional del proyecto es algo de lo que deben apro-
vecharse los artistas vascos para establecer sus enlaces con el exterior. El hoy
director general del Museo Guggenheim Bilbao subraya lo costoso y compli-
cado que hubiera sido poner en marcha un centro artistico, de primera magni-
tud, sin la ayuda de los americanos, y el mismo Krens siempre ha creido que
el acuerdo fue muy ventajoso para las instifuciones: pricticamente, una ganga.
«Si esto sale bien, que ya es seguro que saldrd, pondrd a mucha gente ner-
viosa. Es normal que sea asi», apostilla el neoyorquino.

Los d4nimos se han calmado respecto a aquellos meses calientes de 1991
y 1992 y, quien més quien menos, acepta el Guggenheim como una cuestion
de hecho, como una realidad consumada e innegable. Algunos artistas, no
obsiante, siguen en pie de guerra y, en septiembre de 1997, fechas inmediata-
mente anteriores a la inauguracién del museo, se organizard una exposicion,
en la geleria Arsenal, abierta a todos los que quisieron mostrar sus dicterios
contra el Guggenheim. Si bien es cierto que el fuego se ha atenuado, las bra-
sas atin siguen candentes.
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