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1. DISE¤O Y EVOLUCIčN SOCIAL 

El siglo XXI establece un nuevo uso del dise¶o como factor fundamen-

tal de innovaci·n social e innovaci·n tecnol·gica, donde se intensifica 

la sostenibilidad como un valor indisociable en la actual sociedad. Sos-

tenibilidad, que se convierte en un factor imprescindible de la evoluci·n 

social que demanda el siglo XXI. Estos tres factores, -la innovaci·n 

social, la innovaci·n tecnol·gica y la sostenibilidad- articulan los nue-

vos pilares del nuevo uso del dise¶o que se desarrolla en el actual siglo. 

Este nuevo contexto sociocultural del siglo XXI se presenta en el libro 

ñDise¶o y Evoluci·n socialò, en el que se publican una serie de inves-

tigaciones que interrelacionan el dise¶o con la innovaci·n en diferentes 

disciplinas acad®micas. Se exhibe entonces, un trabajo colectivo reali-

zado por investigadores e investigadoras, donde se aplica el dise¶o a 

diversas §reas acad®micas. Un libro con un total de 44 cap²tulos en el 

que se expone la intersecci·n del dise¶o en diferentes §reas del conoci-

miento, que ofrece como resultado la reafirmaci·n de la relaci·n del 

dise¶o con la sociedad del siglo XXI, y con la evoluci·n social. 

El presente libro se divide en varias secciones. Comenzando con la re-

laci·n existente entre el dise¶o en el patrimonio arquitect·nico y museos 

donde destacan textos de investigaci·n en arquitectura, urbanismo, mu-

seos y exposiciones. La relaci·n entre la educaci·n y el dise¶o se pone 

de manifiesto en diferentes cap²tulos relacionados no solo con la docen-

cia del dise¶o y con dise¶o, sino que se establece la innovaci·n educa-

tiva a trav®s de diversas ense¶anzas de varias §reas como la art²stica, 

matem§ticas, etc., fomentando con ello, nuevas experiencias de 



 

aprendizaje. Para pasar a aquellos apartados m§s tradicionales del di-

se¶o, como dise¶o de moda y de producto, enfocados en la innovaci·n 

social y tecnol·gica, y donde la sostenibilidad desarrolla un rol funda-

mental. La innovaci·n social que presenta un nuevo uso del dise¶o en el 

siglo XXI tambi®n demanda una mayor equidad e igualdad a trav®s del 

estudio del g®nero en el dise¶o, favoreciendo la visibilidad de artistas 

femeninas junto con la necesidad de reescribir una nueva historia del 

dise¶o. Para concluir con la innovaci·n tecnol·gica que alcanza su m§-

ximo nivel en la interrelaci·n de la Inteligencia Artificial con el dise¶o, 

donde se analiza su utilizaci·n en diversas disciplinas acad®micas. 

Todas estas §reas acad®micas al aplicar el dise¶o justifican la afirmaci·n 

del dise¶o como una disciplina interdisciplinar. Que demanda una nueva 

sociedad, con una presencia activa de responsabilidad social a trav®s de 

la innovaci·n social y tecnol·gica, de la sostenibilidad y de la igualdad. 

 

M. MAR MARTĉNEZ-O¤A 

Universidad de Dise¶o, Innovaci·n y Tecnolog²a (UDIT) 
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CAPĉTULO 1 

SEAHORSE MOTEL.  

RESTAURACIčN METABčLICA Y DISE¤O  

DE ECOSISTEMAS NOVELES COMO ESTRATEGIAS  

PARA UNA ARQUITECTURA Y UN URBANISMO  

HIDRĆULICO POST-ANTROPOC£NTRICOS 

ELISA FERNĆNDEZ RAMOS 

SeaCities Lab, Griffith University 

EVA HURTADO TORĆN 

Universidad de Dise¶o, Innovaci·n y Tecnolog²a (UDIT) 

ANDR£S JAQUE OVEJERO 
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OZ SAHIN 

Capability System Centre, UNSW Canberra 

 

1. SUMERGIRNOS: PAISAJES MARINOS ANTROPOC£NTRICOS 

Y LA FRACTURA OCEĆNICA 

La construcci·n oce§nica es la modificaci·n humana m§s extrema de 

los paisajes marinos globales, que afecta ya a un porcentaje de las Zonas 

Econ·micas de Exclusi·n comparable a las §reas urbanas terrestres 

(Bugnot et al., 2021). Los paisajes marinos est§n siendo transformados 

debido a la creciente demanda de infraestructura urbana para sustentar 

actividades comerciales, residenciales y tur²sticas (Blumberg & Bruno, 

2018), de manera que las estructuras artificiales se han convertido en 

elementos comunes de los h§bitats oce§nicos. Estas transformaciones 

previsiblemente se acelerar§n debido al crecimiento exponencial de las 

poblaciones humanas y a cambios globales (Bulleri & Chapman, 2010). 

La explotaci·n de los oc®anos ha causado una crisis ecol·gica que po-

dr²a ser analizada desde la perspectiva de la fractura metab·lica, como 



 

resultado de la alteraci·n de los ciclos naturales de nutrientes y flujos 

debido a la actividad humana (Clausen & Clark, 2005). En investiga-

ciones anteriores dibujamos diagramas de flujos metab·licos de zonas 

urbanizadas y sus conexiones con los procesos metab·licos marinos, y 

pudimos concluir que la ciudad y los ecosistemas marinos estaban ²nti-

mamente relacionados formando un ¼nico sistema (Steele et al., 2019).  

Los impactos de esta fractura metab·lica -o p®rdida de intercambios 

sostenibles entre sus flujos- se manifiestan a muchos niveles. Por ejem-

plo, en el territorio agr²cola analizado cuya actividad se basa principal-

mente en el uso insostenible de los acu²feros con extracciones por en-

cima de su posibilidad de recarga (Cajamar, 2016), los ciclos del agua 

han visto modificadas sus conectividades entre el ecosistema marino y 

el terrestre, desencadenando otras muchas alteraciones metab·licas, 

como podr²an ser las infiltraciones marinas en estos acu²feros sobreex-

plotados, que a su vez provocan el aumento de la salinidad del agua 

disponible para los cultivos y el consumo humano (Delgado et al., 

2006). Y debido a esta escasez de agua y al deterioro de su calidad que 

reduce su eficiencia, se han instalado en el territorio plantas desaliniza-

doras para la producci·n de agua adicional de riego, las cuales vierten 

sus salmueras y deshechos qu²micos sobre los ecosistemas marinos des-

truy®ndolos y aumentando nuevamente la salinidad, esta vez del agua 

marina (Gac²a & Ballesteros, 2001). Estas conectividades de los flujos 

naturales del agua tambi®n se ven modificadas por intervenciones hu-

manas que o bien desv²an agua de los oc®anos -como ocurre con los 

acu²feros sobreexplotados- o bien impiden el acceso de los flujos te-

rrestres al mar -como en el caso de la construcci·n de presas o la acu-

mulaci·n masiva de agua de lluvia para regad²os (info, 2016). 

El exceso de nutrientes que llega al mar procedente del territorio agr²-

cola por las escorrent²as tambi®n colabora en la interrupci·n o modifi-

caci·n de los ciclos de nutrientes (Bishop et al., 2017). Estos sedimentos 

alterados llegan al mar con altas concentraciones de nutrientes como el 

nitr·geno y f·sforo, debido al enorme volumen de materia org§nica pro-

venientes de los deshechos de la agricultura (Sayadi et al., 2020), y por 

los qu²micos disueltos provenientes de la fertilizaci·n de los cultivos 

(Delgado et al., 2006). Estos sedimentos modifican las estructuras 



 

marinas, llegando a producir cambios en los procesos biogeoqu²micos, 

como pueden ser la eutroficaci·n e hipoxia en zonas costeras, la desoxi-

genaci·n marina, lo que a su vez provoca un aumento de liberaci·n de 

gases de efecto invernadero como es el ·xido nitroso a la atm·sfera 

(Rees, 2012). Otros tipos de detritos y deshechos provenientes de las 

explotaciones agr²colas como son los pl§sticos descartados de las cu-

biertas de los invernaderos y los fitosanitarios tambi®n alcanzan el mar 

por estas escorrent²as (Matamala, 2007). Todo ello impacta nuevamente 

en la degradaci·n de los h§bitats acu§ticos, como las praderas marinas, 

que son muy importantes para estos ecosistemas, lo que limita las §reas 

de reproducci·n y cr²a de muchas especies con consecuencias en las co-

munidades humanas y m§s que humanas (Blumberg & Bruno, 2018). 

Estos detritos con alt²simas concentraciones de pl§sticos provenientes 

de las estructuras desechadas de los invernaderos, se introducen en las 

cadenas tr·ficas (Conti et al., 2020), e incorporan ecosistemas noveles, 

como es el caso de la ñplastiesferaò (Rillig et al., 2024).  

El sistema agr²cola extensivo lleva asociadas adem§s las consecuencias 

medioambientales del elevado transporte de mercanc²as para las expor-

taciones (Vald®s et al., 2021) lo que de nuevo, vuelve a provocar en el 

entorno marino m§s distribuci·n de especies intrusas adheridas a los 

barcos, a la vez que a¶ade contaminaci·n atmosf®rica, ac¼stica y lum²-

nica en estas rutas mar²timas (Todd et al., 2019). Estas exportaciones 

implican un aumento de construcci·n oce§nica como pueden ser los 

puertos y las infraestructuras log²sticas asociadas.  

A su vez, la reducci·n de §rboles debido a la tala de bosques para la 

modificaci·n de los usos del suelo por la actividad, disminuye nueva-

mente la capacidad de recarga de los acu²feros, que junto con las con-

secuencias del cambio clim§tico y los patrones de lluvia alterados, pro-

voca m§s modificaciones en las conectividades de los flujos de agua 

naturales contribuyendo a dichas infiltraciones marinas en los acu²feros 

(La Mojonera, 1997). 

La actividad agr²cola extensiva y la fragmentaci·n metab·lica de sus 

ecolog²as tambi®n provoca injusticias ambientales -como puede ser el 

colonialismo de residuos (O'Hare, 2023)- que se a¶adir²an a injusticias 



 

y tensiones sociales (Fern§ndez & Mart²n, 2022), a la crisis de vivienda 

derivada (Jim®nez, 2022), y a la disrupci·n en patrones de rutas migra-

torias de humanos y no humanos (Bishop et al., 2017; Rodr²guez, 

2022). Sus fracturas metab·licas adem§s son las responsables de im-

pactos econ·micos en el sector debido al aumento del precio del agua 

por la necesidad del uso de agua de alto coste proveniente de desalini-

zadoras debido al estado de los acu²feros (GEM, 2021). 

Analizar c·mo la actividad agr²cola transforma el sistema global del agua, 

nutrientes y energ²a, implica el conocimiento de las interacciones y retro-

alimentaciones tanto de sus estructuras f²sicas, como biol·gicas y humanas 

y el an§lisis de sus impactos desde escalas locales y globales (Vºrºsmarty 

et al., 2004). La creaci·n de estas cartograf²as de flujos alterados y sus 

implicaciones, podr²an ayudar a idear soluciones para su reparaci·n y res-

tauraci·n metab·licas con planteamientos de nuevos sistemas y procesos 

productivos donde los flujos circulen en ciclos m§s sostenibles.  

Otra causa fundamental de la fractura de los flujos naturales es la cons-

trucci·n de estructuras artificiales sobre oc®anos que provoca alteracio-

nes en el movimiento de organismos, materiales y energ²a al crear ba-

rreras para el movimiento de algunos organismos y recursos. Tambi®n 

altera dichos flujos provocando la situaci·n contraria, al actuar a modo 

de islas o conductos que facilitan el movimiento a trav®s del paisaje 

marino (Bishop et al., 2017).  

La otra consecuencia ecol·gica de la introducci·n de estructuras artifi-

ciales es la aparici·n de h§bitats noveles, que generalmente deriva en 

la homogenizaci·n de la vida marina (Firth et al., 2016). Sin embargo, 

estos paisajes marinos industriales en muchas ocasiones presentan tam-

bi®n h§bitats din§micos y abundantes para peces, pese a que sus ensam-

blajes suelen diferir de los h§bitats naturales (Clynick et al., 2008).  

Tal y como nos mostraba Anna Tsing, los paisajes perturbados pueden 

modelar alianzas entre especies creando nuevas redes de supervivencia 

(Tsing & Mena, 2021). Estas §reas han sido descritas en la literatura cien-

t²fica como degradadas y empobrecidas, pero tambi®n pueden ser diver-

sas y abundantes en algunos casos (Bradley et al., 2023) (Figura 1).  



 

FIGURA 1. Idealizaci·n de paisajes marinos antropoc®ntricos de una ciudad costera con 

especies urbanas acu§ticas 

 

Fuente: Elaboraci·n propia 

Un caso paradigm§tico de infraestructuras artificiales donde se pueden 

observar estos dos fen·menos ser²an las ecolog²as de los barcos naufra-

gados. Estas estructuras artificiales se insertan en ecosistemas preexis-

tentes y ofrecen sustrato y refugio, permitiendo la colonizaci·n de or-

ganismos (Paxton et al., 2024).  

Se estima que existen tres millones de barcos naufragados en todo el 

mundo (Dromgoole, 2006) que act¼an como "escalones" ecol·gicos, fa-

cilitando la dispersi·n de larvas de invertebrados y peces, colaborando en 

su conectividad. Estos barcos son recursos de alto inter®s cultural y ar-

queol·gico (Gibbins & Adams, 2001), y tambi®n representan importantes 

puntos de inter®s ecol·gico para las comunidades locales, sirviendo in-

cluso como focos para la pesca y el turismo adem§s de mejorar en algunos 

casos la resiliencia costera (Dromgoole, 2006; Queensland, 2020).  

El an§lisis de estas fenomenolog²as ecol·gicas, nos permite comprender 

estos procesos de integraci·n de ecosistemas noveles artificiales 



 

fortuitos para poder aplicarlos de manera premeditada en el dise¶o de 

soportes para nuevas infraestructuras regenerativas (Paxton et al., 2024). 

Los paisajes urbanos marinos conforman nuevas redes de ecolog²as, 

igual que ocurre en los entornos terrestres urbanos (Dafforn et al., 

2015), que implican la existencia de especies marinas urbanas atra²das 

por ellos (Heery, 2024). Por ejemplo, los pulpos gigantes del pac²fico 

se sienten altamente atra²dos por las guaridas que conforman estructu-

ras artificiales como pueden ser los barcos naufragados (Heery, Olsen, 

et al., 2018), o los tiburones urbanos que se sienten atra²dos a las zonas 

urbanizadas debido por los recursos alimenticios alterados de activida-

des costeras, igual que ocurre con los depredadores terrestres en las ciu-

dades (Hammerschlag et al., 2022). Los soportes sint®ticos derivados 

de los pl§sticos tambi®n son una preferencia para el h§bitat de algunas 

especies, desde los cangrejos ermita¶os hasta las larvas de invertebra-

dos ya que constituyen h§bitats que implican menor gasto energ®tico y 

adem§s en algunos casos amplifica su rango de distribuci·n en ecosis-

temas lejanos viajando a trav®s de esta ñplastiesferaò de cascotes flo-

tantes (Pinochet et al., 2020). 

Estas redes de especies habitantes de paisajes antropoc®ntricos crea un 

mosaico de reg²menes con diversas respuestas evolutivas, configur§n-

dose en estos entornos marinos distintas distribuciones en escalas espa-

ciales y temporales (Alberti et al., 2017; Alter et al., 2021). Estas redis-

tribuciones o ñpatchworksò ecosist®micos impactan en las sociedades, 

desde su seguridad alimentaria -debido a la reducci·n o alteraci·n de 

poblaciones de especies locales- hasta en injusticias sociales, como 

puede ser el efecto lujo asociado a la relaci·n entre la biodiversidad y 

la renta per c§pita de las zonas costeras (Heery, 2024).  

2. RESTAURACIčN METABčLICA Y DISE¤O DE HĆBITATS 

ARTIFICIALES 

Para el planteamiento de la restauraci·n ecol·gica ser§ importante tener 

en cuenta estos procesos evolutivos en los ecosistemas alterados 

(Coleman et al., 2020). Pero adem§s de las incertidumbres sobre las 

ecolog²as futuras marinas, las incertidumbres referidas a su pasado -es 



 

decir, la falta de datos hist·ricos previos a la acci·n antropoc®ntrica- es 

tambi®n un factor determinante para su restauraci·n, ya que en muchos 

casos esta falta de datos impedir§ devolver los ecosistemas a su estado 

primigenio (Todd et al., 2019).  

Incluso disponiendo de estas informaci·n, la restauraci·n de ecosiste-

mas pasados podr²a no ser la mejor estrategia, ya que los ecosistemas 

originales no estar²an adaptados para las nuevas condiciones antropo-

c®ntricas (Coleman et al., 2020), o bien, se podr²a dar el caso contrario, 

en el que algunas especies que han evolucionado de manera que ¼nica-

mente estar²an adaptadas a los ecosistemas sint®ticos antropoc®ntricos, 

no podr²an sobrevivir en sus estados originales (Wang, 2017). Por lo 

tanto, una vez se ha implementado la protecci·n de los h§bitats existen-

tes, la mitigaci·n de los impactos mediante regulaciones espec²ficas, y 

la adaptaci·n de los mismos, quedar²a como posible estrategia de res-

tauraci·n, aplicar planteamientos relacionados con la redefinici·n de 

h§bitats (Steven et al., 2023).  

La restauraci·n ecol·gica, persigue la reparaci·n de estos h§bitats ma-

rinos mediante intervenciones dise¶adas para favorecer especies loca-

les y mejorar los servicios ecosist®micos (Anderson, 1995) como ocurre 

con el dise¶o de h§bitats artificiales (Seaman, 2007). El dise¶o de las 

estructuras de h§bitat artificiales ha demostrado su efectividad ecol·-

gica en muchos casos (Anderson, 1995) y constituye un gran §rea de 

innovaci·n en el campo de la ecolog²a marina.  

Estas estructuras dise¶adas deben complementar o reemplazar estruc-

turas naturales utilizadas para comportamientos espec²ficos. Pueden es-

tar compuestas de materiales tanto naturales como artificiales e impli-

can modificaciones a estructuras ya existentes o la adici·n de construc-

ciones nuevas (Watchorn et al., 2022).  

Un ejemplo de estos h§bitats artificiales podr²an ser la construcciones de 

ñhoteles para caballitos de marò (Seahorse Hotels) que llevaron a cabo 

un equipo de cient²ficos de universidades australianas en Nelson Bay y 

en Port Stephens, New South Wales, donde las comunidades de estos 

tipos de pez hab²an decrecido pese a ser zonas de especial protecci·n 

(Simpson et al., 2020). Los caballitos de mar se desplazan usando las 



 

corrientes marinas, y dado que no dirigen su propio movimiento, es cru-

cial para ellos poder agarrarse con sus colas generalmente en praderas 

oce§nicas o plantas acu§ticas para desarrollar algunas funciones como 

puede ser la reproducci·n (Foster & Vincent, 2004). Pero debido a la 

urbanizaci·n costera estas praderas marinas est§n fuertemente impacta-

das habi®ndose reducido vertiginosamente las poblaciones al perder los 

caballitos su sustrato de agarre (Harasti, 2016). Se observ· sin embargo 

que muchos individuos se ve²an atra²dos para desarrollar estas funciones 

a sustratos artificiales como las jaulas de pesca abandonadas y otras es-

tructuras provenientes de la urbanizaci·n (Claassens et al., 2018).  

Por ello se testaron diversos dise¶os de estos hoteles para caballitos y 

se comprob· que efectivamente eran efectivos para la reproducci·n en 

ausencia de h§bitats naturales y que representaban una herramienta va-

liosa para apoyar sus poblaciones (Harasti, 2016). Aunque falta mucha 

investigaci·n en este campo y, en ocasiones, alterar los ecosistemas 

producen resultados diferentes a los esperados. Para el dise¶o de h§bi-

tats sint®ticos, la experimentaci·n ser§ fundamental antes de su imple-

mentaci·n m§s generalizada (Watchorn et al., 2022).  

3. DISE¤O, TECNOLOGĉA Y POST-ANTROPOCENO 

La tecnolog²a juega un papel fundamental para el dise¶o de estos 

h§bitats. Por ejemplo, ser§ necesario el uso de modelos digitales y 

simulaciones para evaluar c·mo las corrientes y los nutrientes inter-

act¼an con las estructuras para ser optimizados (Watchorn et al., 

2022). La incorporaci·n de sensores, ser§ clave para conocer en 

tiempo real las condiciones ambientales y la eficacia de los h§bitats 

en el cumplimiento de los objetivos ecol·gicos (Clynick et al., 

2008). Otras tecnolog²as de aplicaci·n para estos procesos incluir²an 

la realidad virtual y aumentada, la fabricaci·n aditiva como la im-

presi·n 3D, la inteligencia artificial y el ñdeep learningò, la rob·tica, 

el internet de las cosas y los sistemas de toma de decisiones automa-

tizados, o las herramientas de seguimiento y monitoreo incluso im-

pulsadas por sistemas colaborativos (Swilling et al., 2023). 



 

De hecho, el posthumanismo deber§ asumir enfoques de codise¶o bio-

computacional en tiempo real, a lo largo de todo el proceso creativo, in-

corporando la variable de la incertidumbre a los estados finales de los 

dise¶os, mediante procesos din§micos de co-dise¶o interactivos e hiper-

conectados a m¼ltiples redes y flujos. El dise¶o asistido por estas nuevas 

tecnolog²as tendr§ similitudes con los mecanismos naturales de creaci·n, 

por lo que dise¶o y ciencia cada vez ser§n m§s indivisibles (Davidov§ & 

Zavoleas, 2020). Se prev® que lo que venga despu®s del antropoceno, 

posiblemente ser§ generado por algo post-humano (Bratton, 2019).  

Un ejemplo del uso de informaci·n para dise¶os evolutivos ser²a el pro-

yecto de bio-shelters (Zavoleas & Haeusler, 2017), que son unas estruc-

turas artificiales que pueden ir evolucionando, anexion§ndose entre s² 

a medida que la estructura f²sica es colonizada por las especies marinas 

(Dunn et al., 2019). La naturaleza as² colabora con el dise¶o y co-evo-

luciona a partir del esquema inicial. Adem§s integrar el ciclo natural 

implica que la vida continuar§ construyendo sobre la infraestructura 

hasta ser incluso reemplazada por la estructura natural (Davidov§ & 

Zavoleas, 2020).  

En los procesos del dise¶o post-antropoc®ntrico el desaf²o ser§ cons-

truir comunidades dise¶adas de tal manera que sus tecnolog²as e insti-

tuciones sociales no interfieran con la capacidad de la naturaleza para 

regenerarse (Davidov§, 2023). 

Puesto que la fractura metab·lica es fundamentalmente debida a las ac-

ciones humanas, su restauraci·n requerir§ tambi®n replantearse las ac-

tuales estructuras sociales y sus perspectivas oce§nicas capitalistas 

como son la privatizaci·n y el control corporativo de los recursos ma-

rinos (Clausen & Clark, 2005). Ser§ necesario proteger a los oc®anos 

como bienes comunes, incluso desde la perspectiva de los derechos hu-

manos, mediante pol²ticas de conservaci·n, gesti·n equitativas y meta-

gobernanza (Swilling et al., 2023). Se tratar²a de empoderar a las co-

munidades locales para una transici·n hacia una econom²a ecosocialista 

avanzando en la reconstrucci·n de la econom²a circular, paralelamente 

a la reparaci·n de los flujos metab·licos y los ciclos de vida de estruc-

turas no humanas (Clausen & Clark, 2005).  



 

Superar el antropoceno por lo tanto supondr²a ñla transici·n hacia el dise¶o 

no centrado en el hombre, con paisajes sin®rgicos bio-tecnol·gicos de co-

vivencia entre especies, siguiendo modelos no jer§rquicos y colaborativos 

de humanos con otras especiesò (Davidov§ & Zavoleas, 2020). Las visio-

nes innovadoras en el campo de la expansi·n oce§nica constituyen una 

oportunidad para ñreconstruirò estas nuevas relaciones con el mar incor-

porando modelos regenerativos desde perspectivas m§s que humanas.  

4. BUILDING BLUE: ESTUDIO DE CASO PARA EL DISE¤O 

DE INFRAESTRUCTURAS MULTIFUNCIONALES MARINAS 

Como hemos visto para la creaci·n de nuevos ecosistemas, adem§s de 

otros avances, el dise¶o de nuevas estructuras soporte ser§n una estra-

tegia relevante para su conformaci·n (Steven et al., 2023). Existen nu-

merosos ejemplos de equivalentes en los entornos urbanos terrestres 

como pueden ser las infraestructuras verdes o azules o bien, soluciones 

h²bridas que constituyen una combinaci·n entre estructuras naturales 

con la eco-ingenier²a (De Vriend et al., 2015). En el entorno marino 

hablar²amos de construcci·n azul, en referencia a los sistemas dise¶a-

dos para trabajar o producir en armon²a con los procesos ecol·gicos 

marinos (Mayer-Pinto et al., 2017).  

Dadas las previsiones de aumento de las infraestructuras y explotaci·n 

de recursos marinos (Tarancon Juanas et al., 2011), esta expansi·n azul 

tiene que asumir el doble objetivo de apoyar a las poblaciones y activi-

dades humanas, al mismo tiempo que debe fortalecer la resiliencia me-

diante enfoques ecosist®micos (Bishop et al., 2017). 

Y este es precisamente el objetivo principal de la eco-ingenier²a, que 

asiste en el dise¶o de estos ecosistemas sostenibles integrando las nece-

sidades humanas y ecol·gicas (Mitsch, 2012). En estos dise¶os deben de 

aplicarse los principios ecol·gicos, aprovechando las estructuras y los 

procesos naturales, adem§s de ser eficientes desde el punto de vista del 

uso de la energ²a y la informaci·n, teniendo siempre en cuenta las nece-

sidades y prop·sitos para cada lugar espec²fico (Bergen et al., 2001). 

Existe un marco para la definici·n de estas construcciones azules (Ma-

yer-Pinto et al., 2017) propuesto para dise¶ar desarrollos marinos o 



 

costeros que minimicen los impactos ecol·gicos y proporcionen servi-

cios m¼ltiples. Est§ basado en principios generales de evaluaci·n de 

impacto ambiental y en conceptos derivados de la ecolog²a de la restau-

raci·n. Este marco, se desarrolla a continuaci·n en los siguientes apar-

tados, incluyendo en algunos casos aportaciones metodol·gicas. 

4.1. ESTABLECIMIENTO DE LOS OBJETIVOS ECOLčGICOS CONCRETOS 

Como primer paso se establecen unos objetivos ecol·gicos concretos 

(Mayer-Pinto et al., 2017). 

El objetivo ecol·gico propuesto consistir²a en buscar mecanismos para 

la restauraci·n de los flujos metab·licos debidos a la actividad agr²cola 

propuesta, partiendo de la premisa inicial de que los procesos de repa-

raci·n deben incluir los ecosistemas marinos y el terrestres (Steele et 

al., 2019).  

Los otros objetivos propuestos incluir²an que la infraestructura de so-

porte para estas intervenciones de reparaci·n de flujos adem§s participe 

de la restauraci·n de h§bitats, recuperando §reas marinas degradadas 

para facilitar el establecimiento de comunidades ecol·gicas estables 

mediante el dise¶o de ecosistemas noveles resilientes (Heery, 

Hoeksema, et al., 2018). A su vez la intervenci·n requerir§ de una com-

ponente de protecci·n costera, que permita aumentar la resiliencia de 

las comunidades locales (Sutton-Grier et al., 2015). Y siendo parte del 

sistema urbano oce§nico deber²a de incluir actividades urbanas compa-

tibles y sostenibles (Firth et al., 2016; Shani et al., 2012). 

4.2. BĐSQUEDA DE INFORMACIčN Y SOLUCIONES SOSTENIBLES 

Como segundo paso propuesto en el marco, ser§ fundamental la b¼s-

queda de informaci·n. Para este punto, se recomienda recopilar datos 

sobre la sostenibilidad de las soluciones propuestas, as² como los datos 

socioecon·micos relevantes para los objetivos deseados (Mayer-Pinto 

et al. 2017). 

En el proceso de b¼squeda de informaci·n para esta investigaci·n, en 

primer lugar, se identificaron un gran n¼mero de rupturas de flujos na-

turales de origen antropoc®ntrico relacionado con la producci·n de 



 

alimentos y la agricultura principalmente. Se ñdibujaronò mapas rela-

cionales metab·licos de los flujos, en un lugar concreto de la regi·n 

agr²cola almeriense conocido como el Mar de Pl§stico (Wolosin, 2008), 

que incluyeron el estudio de sus interacciones con el urbanismo, los 

ecosistemas naturales, sistemas econ·micos y pol²ticos, las condiciones 

ambientales, estructuras sociales y comunidades, los flujos materiales, 

acu§ticos, humanos, no humanos, las t®cnicas productivas y constructi-

vas o las tecnolog²as de producci·n de alimentos, entre otras. 

Para realizar propuestas que intervinieran en estos flujos alterados, tam-

bi®n se llev· a cabo una investigaci·n de tecnolog²as de producci·n de 

alimentos bas§ndonos primero en la eficacia de las mismas para las 

condiciones ambientales particulares de esa regi·n Mediterr§nea, para 

garantizar su sostenibilidad y eficiencia.  

Posteriormente, se combinaron aquellas tecnolog²as productivas que 

pudieran ser integradas para intervenir en la circularidad de los flujos 

minimizando los excedentes de consumo o vertido, tanto de agua como 

de nutrientes, biomasa, energ²a o informaci·n. Y para ello se aplic· el 

m®todo de organizaci·n sist®mico para el desarrollo de diagramas de 

bucles casuales (CLD) (Haraldsson, 2004), analizando las posibles in-

terrelaciones entre las distintas tecnolog²as en referencia a estos flujos 

y a las condiciones concretas del lugar.  

As² pues, bas§ndonos en las caracter²sticas ambientales de la zona con-

creta elegida, la tecnolog²a principal en la que se centrar§ este sistema 

propuesto es el invernadero de agua marina, que en este caso ser²a di-

se¶ado para ser flotante o instalarse en el mar (Ramos et al., 2023). Esta 

tecnolog²a reproduce el ciclo hidrol·gico natural del agua, tomando 

agua marina y convirti®ndola en pura destilada gracias a procesos de 

humidificaci·n y deshumidificaci·n usando ¼nicamente la radiaci·n 

solar y el viento (Al-Ismaili & Jayasuriya, 2016). Son muy eficaces en 

este tipo de clima en concreto y gracias a la eficiencia del sistema se 

calcula que producir²a incluso un importante excedente de agua no sa-

lobre (Sablani et al., 2003). Estos invernaderos estar²an formados por 

una serie de plataformas resistentes a las condiciones clim§ticas locales, 

equipadas con sistemas integrados de cultivo y riego en este caso hi-

drop·nicos. Esta tecnolog²a fue seleccionada por la condici·n de falta 



 

de sustrato en el mar, la eficiencia del agua en este sistema, adem§s de 

la optimizar del espacio y el aumentar la tolerancia salina de los cultivos 

(AlShrouf, 2017; Atzori et al., 2019).  

Esta tecnolog²a adem§s nos permitir²a implementar la acuapon²a, que 

es un sistema circular de cultivo sostenible de vegetales y peces 

(Stathopoulou et al., 2018). Para ello se incorporar²an sistemas de re-

circulaci·n de nutrientes que reduc²an significativamente el impacto 

ambiental al minimizar los desechos de la acuacultura y el uso de ferti-

lizantes agr²colas (Spradlin & Saha, 2022; Suhl et al., 2016). El sistema 

DRAPS propuesto, es un sistema de cultivo ñinteligenteò que aumenta 

la eficiencia gracias a la tecnificaci·n y monitorizaci·n para el control 

de los nutrientes (Ragaveena et al., 2021). 

Esos m·dulos de invernaderos acuap·nicos marinos permitir²an conec-

tarse entre s² para formar redes m§s grandes de producci·n, creando 

granjas marinas expansibles de acuerdo con el an§lisis y la gesti·n de 

datos proveniente de la monitorizaci·n de sus ecosistemas y flujos.  

Estas estructuras, al destilar agua marina tambi®n producen salmueras, 

como las desalinizadoras, pero a diferencia de estas, sus salmueras son 

puras sin qu²micos y se pueden reutilizar para producir sal de alta cali-

dad (Akinaga et al., 2018). Para ello incorporamos tecnolog²a de inten-

sificaci·n de evaporaci·n con viento o WAIV, por sus siglas en ingl®s, 

que reduce el espacio de producci·n de esta sal y es muy eficiente para 

estas condiciones clim§ticas de alta radiaci·n y viento (Gilron et al., 

2019). Esta sal puede ser utilizada para el consumo humano (Akinaga 

et al., 2018) o como material de bioconstrucci·n, entre otros usos 

(Atelier Luma, 2024; Mohamed, 2020).  

Uno de los retos principales de estos invernaderos de agua marina es 

reducir la temperatura en su interior para aumentar la eficiencia en el 

consumo y producci·n del agua de riego (Paton & Davies, 2006). 

Siendo flotantes podemos aprovechar las aguas fr²as de corrientes in-

termedias para enfriar los invernaderos y considerablemente la eficien-

cia en la producci·n (Raoueche & Bailey, 1997). Adem§s esto permitir§ 

almacenar las frutas o vegetales sin elevados consumos energ®ticos lo 

que tambi®n reduce los residuos org§nicos agr²colas (Hunt et al., 2020).  



 

El viento muy intenso en la regi·n aumenta la eficacia de la producci·n 

de agua y sal y adem§s permite incorporar energ²a e·lica al sistema para 

una menor dependencia energ®tica de origen f·sil, al igual que ocurre 

con la radiaci·n (Kabeel & El-Said, 2015) que es de las m§s elevadas 

de Europa (Sancho Ćvila et al., 2008) y no solo mejora la producci·n 

de agua sino que tambi®n nos permite plantear un sistema energ®tica-

mente aut·nomo (Mahmoudi et al., 2008). 

Y ya que busc§bamos crear sistemas circulares y regenerativos se in-

cluy· el concepto de acuapon²a multitr·fica integrada (IMTA) que 

combina especies de diferentes niveles tr·ficos para reducir la huella 

ecol·gica (Freeman et al., 2019). Combina, por ejemplo, el cultivo de 

peces carn²voros como la dorada (Cardia & Lovatelli, 2007) con el cul-

tivo de detrit²voros marinos como los pepinos del mar, que limpiar²an 

el exceso de part²culas y nutrientes provenientes de la acuapon²a 

(Sicuro & Levine, 2011), junto con especies extractivas org§nicas que 

tambi®n colaboraran en la depuraci·n de las aguas, tales como molus-

cos, y especies extractivas inorg§nicas, como las algas o lechugas ma-

rinas en el Mediterr§neo (Freeman et al., 2019). Adem§s estas aguas 

altamente enriquecidas por las acciones antropoc®ntricas son un caldo 

de cultivo ideal para la producci·n de microplancton con los que se 

pueden obtener biofertilizantes para una reducci·n adicional de fertili-

zantes qu²micos en esta regi·n (Coppens et al., 2016). 

El alimento de los peces cultivados representa uno de los costos y retos 

ecol·gicos mayores de la acuacultura. En muchos casos necesita produ-

cir peces adicionales para alimentar a las especies cultivadas, o bien usar 

prote²nas de pescado provenientes de la pesca ya de por si exacerbada 

(Inniss et al., 2016). Existen alternativas de alimentaci·n como son el 

uso parcial de los desechos org§nicos provenientes de la agricultura para 

su alimentaci·n (Hodar et al., 2020), de tal manera que introducir²amos 

en la circularidad del sistema estos deshechos a la vez que reducimos el 

consumo de biomasa extra²da del mar (Blanchard et al., 2017). 

Otra parte de esta alimentaci·n puede provenir de los moluscos cultivados, 

que no necesitan ser alimentados, no generan deshechos asociados, y ade-

m§s tienen una funci·n depurativa de los entornos marinos (Mejia, 2024). 



 

El enriquecimiento de las aguas en zonas de acuacultura con el alimento 

no consumido de los peces cultivados, tambi®n atrae a especies en li-

bertad que aumentan las densidades de pesca local, lo cual colabora en 

el equilibrio de los flujos de nutrientes y su circularidad (Blanchard et 

al., 2017; Gunning et al., 2016). 

Con esta misma estrategia de mitigar impactos tambi®n se incluir²an 

arrecifes artificiales cerca de las zonas de acuapon²a, constituyendo re-

fugios y h§bitats estables para contribuir en el aumento de biodiversi-

dad marina (Norman Barea, 2010). Las especies atra²das por los arreci-

fes y cultivos aumentan la biodiversidad y a su vez pueden atraer diver-

sas actividades urbanas compatibles relacionadas con el ecoturismo, 

como el submarinismo o incluso la gastronom²a ecol·gica local 

(Architects, 2023; Shani et al., 2012). 

Como hemos visto, el uso de sensores para monitorear par§metros 

como temperatura, salinidad, calidad del agua y nutrientes, optimizar§ 

las condiciones para el crecimiento y protecci·n de las especies culti-

vadas y los ecosistemas (Ragaveena et al., 2021) y ser§ clave tanto para 

el rendimiento del sistema como para su capacidad regenerativa y su 

futuro desarrollo (Bergen et al., 2001). 

4.3. EVALUACIčN SOBRE LA SOSTENIBILIDAD DE LA ACTUACIčN 

Generalmente para el desarrollo de una infraestructura marina de este 

tipo, se deben evaluar los beneficios del proceso planificado, as² como 

su autosostenibilidad a corto, medio y largo plazo, teniendo en cuenta 

todas las fases desde su construcci·n (Dafforn et al., 2015).  

Sabemos del potencial de las estructuras artificiales y los arrecifes para 

respaldar las poblaciones de peces y la producci·n de alimentos por 

estudios previos (Baine, 2001; Watchorn et al., 2022). En la infraes-

tructura descrita, se incluir²an adem§s oportunidades de dise¶ar plata-

formas multifuncionales en el mar conjuntamente con infraestructura 

costera que puedan apoyar la agricultura marina, la acuicultura, la pro-

ducci·n de sal y energ²a, entre otros.  

En desarrollos en las zonas intermareales y/o submareales esta combina-

ci·n de funciones en ambos territorios ser§ fundamental para maximizar 



 

los beneficios entre los m¼ltiples actores y colaborar en la reducci·n de 

las tensiones de uso del espacio oce§nico (Blumberg & Bruno, 2018).  

De igual manera, los desarrollos de m§s ®xito en ecolog²a urbana te-

rrestre son aquellos en los que las estructuras artificiales han sido dise-

¶adas para proporcionar tanto infraestructura f²sica como servicios adi-

cionales tales como la provisi·n de h§bitat, la reducci·n de la contami-

naci·n y la creaci·n de espacios para la recreaci·n humana, la educa-

ci·n y la producci·n de alimentos (Dafforn et al., 2015), similar a la 

tipolog²a marina propuesta. 

Los principales causantes de los impactos en las ecolog²as marinas de-

bidos a la urbanizaci·n son la expansi·n oce§nica, la explotaci·n de 

recursos marinos y los vectores de contaminaci·n, recientemente estu-

diados por una nueva disciplina denominada Ecolog²a Urbana Marina 

(Todd et al., 2019). Esta propuesta constituye un modelo de expansi·n 

oce§nica e incorporan todos los posibles causantes de impactos ecol·-

gicos derivados de la urbanizaci·n. En base a estos estudios se han ana-

lizado las principales amenazas de las funciones y estructuras propues-

tas para evaluar estos posibles impactos y buscar as² soluciones o alter-

nativas durante la fase de dise¶o.  

4.4. DISE¤O Y ECO-INGENIERĉA 

En esta fase, se definir²an los dise¶os de eco-ingenier²a para alcanzar 

los multiobjetivos iniciales (Mayer-Pinto et al., 2017). Algunas inter-

venciones de eco-ingenier²a marina que han probado su eficacia para 

los objetivos propuestos podr²an ser tomadas como referencia para el 

dise¶o de esta intervenci·n (Bergen et al., 2001). 

Como por ejemplo, la texturizaci·n, que consiste en crear superficies ru-

gosas o agregar patrones geom®tricos para fomentar la colonizaci·n de 

algas y peque¶os invertebrados. Para su aplicaci·n ser²a necesario adaptar 

el dise¶o de las texturas espec²ficas compatibles con las especies nativas 

concretas que queremos favorecer, y evitar as² la colonizaci·n alien²gena 

por el dise¶o de texturas no apropiadas (OôShaughnessy et al., 2020). 

Tambi®n para evitar estas invasiones se podr²an aplicar sustratos natu-

rales locales para su construcci·n, como son arenas o conchas nativas 



 

o el uso de agregados espec²ficos en hormigones para favorecer estas 

especies locales (Schaefer et al., 2020). 

En las zonas intermareales se perseguir²a la creaci·n de microh§bitats 

incorporando depresiones o ranuras que retengan agua en las estructu-

ras, proporcionando refugios para organismos durante la marea baja 

(Vozzo et al., 2021). Tambi®n se podr²a incluir otro tipo de h§bitats 

artificiales como son los arrecifes modulares (Baine, 2001) y estructu-

ras submarinas personalizadas como era el caso de los hoteles para ca-

ballitos de mar (Simpson et al., 2020). Adem§s se pueden aplicar ma-

teriales para limitar la adherencia de especies invasoras, con recubri-

mientos avanzados basados en nanotecnolog²a y biocompatibilidad que 

dificultan la adherencia de bioincrustaciones no deseadas, prolongando 

tambi®n los intervalos de mantenimiento de la infraestructura 

(OôShaughnessy et al., 2020). Otro factor que puede incrementar la bio-

diversidad local es la construcci·n de piscinas de roca (L. Firth et al., 

2016) o reproducir topograf²as mediante la biomim®tica de paisajes na-

turales (Evans et al., 2021).  

El movimiento y la orientaci·n en el dise¶o de estas infraestructuras 

tambi®n ser²a determinante para su ®xito. Las estructuras fijas en gene-

ral son menos atractivas para las especies invasoras comparado con las 

flotantes (Figueroa et al., 2021), y en cuanto a la luz, ser²a preferible 

dise¶ar zonas sin sombras, puesto que la falta de luz tambi®n favorece 

la invasi·n de especies no aut·ctonas, para lo cual se podr²an utilizar 

superficies trasl¼cidas o rejillas (Blanton et al., 2002) o incluso permitir 

la transparencia en los invernaderos gracias a la falta de sustrato. En 

cuanto al color, en principio las superficies claras favorecen la coloni-

zaci·n de algas nativas (Schaefer et al., 2020).  

Como estrategia biol·gica tambi®n podr²amos pre-ocupar el espacio, sem-

brando especies nativas en las infraestructuras para limitar la disponibili-

dad de espacio de las alien²genas (Schaefer et al., 2020), como podr²a ser 

la recuperaci·n de las praderas oce§nicas locales, una vez se hayan redu-

cido o considerado las dem§s causas iniciales para su desaparici·n. 

4.5. EVALUACIčN DE LA EFECTIVIDAD 

Es fundamental para evaluar la efectividad de una propuesta la extracci·n 

de datos y la monitorizaci·n de las caracter²sticas ecol·gicas antes, durante 



 

y en el seguimiento posterior. Esta fase de ser omitida puede perpetuar 

errores en disciplinas aun tan incipientes como esta (Dafforn et al., 2015).  

En este caso, y al tratarse de una propuesta tipol·gica te·rica, el m®-

todo seleccionado de evaluaci·n de la restauraci·n metab·lica pro-

puesta ser²a mediante la elaboraci·n de modelos de sistemas din§mi-

cos. Son una herramienta cient²fica usada para la evaluaci·n de enfo-

ques sist®micos (Richardson, 2011). Estos modelos permitir§n hacer 

una aproximaci·n a la escala inicial de la intervenci·n necesaria para 

la restauraci·n metab·lica propuesta. 

El modelo desarrollado cuantifica el consumo y producci·n de agua, 

nutrientes y biomasa, incluyendo el estudio de desechos o vertidos al 

medio ambiente de todo el sistema, a partir de las relaciones entre tec-

nolog²as y condiciones ambientales definidas en el diagrama de bucles 

casuales anteriormente desarrollado. Este modelo permitir²a cuantificar 

la posible reparaci·n de estos flujos con el sistema propuesto, escalarlo 

y comparar su eficacia respecto a los sistemas existentes.  

Los resultados preliminares del modelo din§mico sugieren que la cir-

cularidad con sistemas marinos podr²a reducir la huella de la produc-

ci·n los cultivos agr²colas, proponiendo un modelo alternativo al de la 

agricultura intensiva de invernaderos actualmente no viable en la zona 

(Becerra et al., 2013). 

De estos resultados se establece que para la regi·n concreta de nuestra 

propuesta la producci·n hortofrut²cola estar²a ligada a la producci·n de 

prote²nas de pescado, vegetales marinos, sal, microplancton y agua des-

tilada entre otros. El exceso de agua producida previsto podr²a colaborar 

en minimizar la huella ecol·gica proveniente de los centros de gesti·n de 

datos (Mytton, 2021) necesarios para la misma gesti·n y monitorizaci·n 

del sistema propuesto, o incluso ser utilizada para el cultivo en inverna-

deros terrestres sin tener que hacer uso de los recursos acu²feros. Este 

sistema tambi®n minimizar²a el uso y vertido de fertilizantes gracias a su 

circularidad y reduce el espacio comparado con los invernaderos terres-

tres, reduciendo a su vez, el consumo y vertido de pl§sticos al medio y 

permitiendo la regeneraci·n parcial del territorio agr²cola y marino. 



 

La producci·n circular de estos alimentos tambi®n puede ser entendida 

como una dieta regenerativa adaptada al medio local, que hemos deno-

minado ñMediterranean Harvest Feastò o ñBanquete de la Cosecha 

Mediterr§neaò, en l²nea con conceptos de alimentos regenerativos como 

el ñclimavoreò (Fern§ndez Pascual & Schwabe, 2024). Consiste en el 

dise¶o de una gastronom²a local regenerativa, con platos dise¶ados gra-

cias a la interacci·n sostenible de la producci·n de alimentos circular 

propuesta, como ser²an doradas, pepinos de mar, moluscos, algas mari-

nas y tomates, aportando numerosos beneficios para el metabolismo hu-

mano, maximizando la sostenibilidad y el uso eficiente de nutrientes. 

5. CONCLUSIONES 

La crisis oce§nica como resultado de la alteraci·n de los ciclos natura-

les de nutrientes y flujos deber§ de resolverse reestableciendo la circu-

laridad de estos ciclos teniendo en cuenta los territorios marinos y te-

rrestres. Para ello ser§ necesario plantear nuevos sistemas productivos 

circulares, que a su vez se soporten en estructuras regenerativas de nue-

vas ecolog²as reconstruyendo h§bitats degradados con dise¶os din§mi-

cos donde la tecnolog²a asista a los procesos naturales de regeneraci·n 

y evoluci·n din§mica.  

En el desarrollo de esta investigaci·n, emerge una propuesta de cons-

trucci·n azul dise¶ada a partir de la b¼squeda de tecnolog²as productivas 

que puedan restaurar los flujos metab·licos en un territorio concreto pro-

puesto. Esta exploraci·n tiene como resultado una tipolog²a de infraes-

tructura marina-terrestre regenerativa que incorpora funciones urbanas 

y marinas, as² como sistemas para la producci·n de alimentos basados 

en la circularidad que contribuyen en la restauraci·n metab·lica.  

Siguiendo esta metodolog²a de restauraci·n metab·lica mediante el dise¶o 

de ecosistemas noveles, y relacionada con los sistemas de producci·n de 

alimentos, para cada lugar espec²fico se implantar²an aquellas tecnolog²as 

eficientes para sus condiciones ambientales y ecosist®micas concretas, que 

conlleva la definici·n de distintas gastronom²as locales regenerativas. 

Desde el punto de vista del urbanismo, el dise¶o de estos espacios inters-

ticiales de ciudad, entre mareas, tomates, invernaderos, arrecifes, granjas 



 

de peces o paisajes de algas y plancton, constituye un campo de dise¶o 

novedoso. Estos modelos circulares entre ambos territorios constituidos a 

base de convivencia de multiespecies podr²an significar un paso m§s en 

el enfoque hacia desarrollos urbanos hidr§ulicos post-antropoc®ntricos.  
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CAPĉTULO 2 

OBSOLESCENCIA E INNOVACIčN. EL CENTRO  

DE FERMENTACIčN DE TABACO DE CANDELEDA 

SILVIA CANOSA BENĉTEZ 

UPM - Universidad Polit®cnica de Madrid, ETSAM 

EVA HURTADO TORĆN 

Universidad de Dise¶o, Innovaci·n y Tecnolog²a (UDIT) 

1. INTRODUCCIčN 

La estirpe constructiva de las l§minas plegadas de grandes luces se re-

vela en el Centro de Fermentaci·n de Tabaco en Candeleda, construido 

por el arquitecto Ram·n Canosa de los Cuetos junto al ingeniero agr·-

nomo Jos® Ben²tez V®lez, entre 1960 y 1963. El complejo fabril al que 

se refiere esta investigaci·n se adapta muy escrupulosamente a un pro-

ceso agroindustrial concreto, propio de la zona y la ®poca, pero lo rele-

vante es el esfuerzo estructural e iconogr§fico de la respuesta arquitec-

t·nica, una propuesta t®cnica eminentemente innovadora. 

FIGURA 1. Fachada principal del Centro de Acondicionamiento para Tabacos claros, Candeleda, Ćvila 

 

Fuente: Fotograf²a Joaqu²n del Palacio, Kindel, 1964 



 

Ram·n Canosa de los Cuetos (1921-2017) obtiene el t²tulo de arquitecto 

en 1953 (1) en la ETSAM, siendo ya catedr§tico en Artes y Oficios en 

Madrid y aparejador por examen en Barcelona. Con esta doble titulaci·n 

prioriza el oficio de construir dentro de una tradici·n de profesionales 

que inicia su padre, Emilio Canosa Guti®rrez (2), con unos antecedentes 

familiares que incluyen el fondo Canosa de fotograf²a de arquitectura y 

la editorial Canosa (3), dedicada a la difusi·n del oficio de la arquitectura. 

La rica herencia familiar moldea a un arquitecto de perfil cabal e inde-

pendiente, ocupado en la docencia y el estudio desde la racionalidad 

constructiva y la interpretaci·n del entorno urbano. Algunos de los pro-

yectos de Ram·n Canosa dan cuenta de este enraizamiento. 

El recientemente desaparecido Club N§utico de Laredo, firmado junto 

a su padre en 1958, asume la infraestructura mar²tima como determi-

nante de su morfolog²a y organizaci·n. S²mbolo en la bocana del 

puerto, el peque¶o edificio resisti· los embates del mar m§s de cin-

cuenta a¶os, hasta que la transformaci·n del puerto obvi· su valor re-

presentativo. La iglesia de la Sant²sima Trinidad de 1960 (4) est§ ubi-

cada en un solar trapezoidal de la misma ciudad que modela su morfo-

log²a y programa. La modernizaci·n del arte sacro monta¶®s subraya el 

lenguaje constructivo como clave proyectual propia del arquitecto mon-

ta¶®s, criado en Barcelona y afincado en Madrid (5). 

Las viviendas de la Cooperativa San Gabriel en Madrid, proyecto fir-

mado en 1955 por padre e hijo (6), muestra un esqueleto de hormig·n 

que opta de nuevo por una soluci·n de riesgo. Huyendo de acomodarse 

al solar triangular, la descomposici·n en vol¼menes prism§ticos crea 

un pasaje propio y desarrolla una reflexi·n en torno al proyecto urbano 

del bloque exento moderno. La torre funciona como un hito en el as-

censo desde Moncloa, cuyas terrazas profundas junto a los lienzos opa-

cos genera un prisma abstracto poderoso (7). No lejos de all², en 1963 

la Cooperativa de la calle Santander, junto al estadio Vallehermoso, 

vuelve a plantear la articulaci·n de piezas con el resultado del movi-

miento de las fachadas para gestionar amplias viviendas. 

El desempe¶o de Ram·n Canosa como profesor en la ETSAM y fun-

cionario en puestos relevantes, que compagin· con su estudio profesio-

nal, completan una dilatada trayectoria y una obra aun por conocer (8). 



 

2. OBJETIVOS 

Interpretamos aqu² el caso del Centro de Fermentaci·n de Candeleda 

como eslab·n para la agenda de regeneraci·n de los ecosistemas indus-

triales y la revisi·n cr²tica de las categor²as de la forma y la funci·n. El 

texto propone revisitar un edificio poco conocido para atender a su 

planteamiento y proceso de construcci·n. El objetivo que se persigue 

es la extensi·n del conocimiento informado de un caso de estudio sin-

gular y la reflexi·n sobre las posibilidades de utilizaci·n de tecnolog²as 

avanzadas para su interpretaci·n y difusi·n en §mbitos, no solo espe-

cializados sino relacionados con su propio contexto rural; en definitiva, 

contribuir al pacto deseable entre las condiciones de la permanencia y 

las necesidades de la actualizaci·n del legado Moderno. 

3. METODOLOGĉA 

Se trabaja con una metodolog²a de estudio del caso mediante el an§lisis 

de fuentes primarias del proyecto de ejecuci·n original e im§genes de 

materiales y proceso de obra, complementados con informaci·n docu-

mental y oral de la ®poca. Igualmente se han estudiado los antecedentes 

y condiciones del contexto espec²fico de las l§minas delgadas de hor-

mig·n armado en relaci·n con su ubicaci·n geogr§fica en Castilla-

Le·n. Esta t®cnica innovadora se pone en relaci·n con tecnolog²as 

avanzadas contempor§neas para su estudio y difusi·n en el §mbito de 

la Espa¶a vaciada. 

4. RESULTADOS 

Como consecuencia del impulso que se dio en la postguerra espa¶ola a 

la industria tabaquera, el Servicio Nacional del Cultivo y Fermentaci·n 

del Tabaco plante· en 1960 la necesidad de crear las ayudas necesarias 

para construir un Centro de Fermentaci·n de Tabaco en el pueblo de 

Candeleda, el CFC. La capacidad de esta nave de Fermentaci·n deb²a 

recoger la gran producci·n de este cultivo en la zona y acoger la cose-

cha de los secaderos de los alrededores desde esta poblaci·n cabecera 

(9). La Direcci·n del Servicio Nacional llev· a cabo un concierto con 



 

el Grupo Sindical de Colonizaci·n, Hermandad de Labradores y Gana-

deros de Candeleda que cedi· un solar. El encargo al arquitecto Ram·n 

Canosa de los Cuetos hab²a llegado a trav®s del Ingeniero jefe de Sec-

ci·n Jos® Ben²tez V®lez, experto en fermentaci·n de Tabaco, impulsor 

de la investigaci·n en el sector y de la modernizaci·n e industrializa-

ci·n de esta rama de la agronom²a, y coautor del Proyecto en 1960. 

La iniciativa de construir el Centro de Fermentaci·n impuls· el creci-

miento demogr§fico y la modernizaci·n del pueblo de Candeleda, que 

siempre fue uno de los centros neur§lgicos de la producci·n de tabaco 

rubio en Espa¶a, por la calidad de sus hojas, debido al clima y las aguas 

de Gredos, tanto como por la buena productividad de los trabajadores 

de esta zona rural.  

FIGURA 2. Panor§mica del inicio de la b·veda con sus dovelas en la cimbra catenaria. 

Fotograf²a Emilio Canosa Guti®rrez 1962 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

4.1. UN PROCESO AGROINDUSTRIAL EN AUGE A MEDIADOS 

DEL SIGLO XX 

El edificio se plante· como una gran nave abovedada capaz de reunir y 

procesar en su interior toda la producci·n de tabaco del Valle del Ti®tar 

y la Comarca de la Vera, reuniendo unos dos millones de kilos anuales, 

para su fermentaci·n con novedosas t®cnicas a unos quinientos metros 

del centro de Candeleda [Fig. 1]. 

  



 

FIGURA 3. Planta general Centro Fermentaci·n Candeleda. Esc 1/200. Ram·n Canosa de 

los Cuetos y Jos® Ben²tez V®lez 1961. Exp 399/ plano 2 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

Desde el planteamiento del proyecto y con el gran impulso que se pre-

ve²a para el cultivo en la zona, se contempl· desde el inicio la posibili-

dad de su futura ampliaci·n [Fig. 3]. As² la propuesta se ci¶e a un es-

tricto programa inicial con una configuraci·n muy acotada y racional, 

derivada del propio ciclo de fermentaci·n, que distingue en la construc-

ci·n fabril la zona de fermentado con una playa de gran capacidad, 

unida a otra m§s moderna y mecanizada, preparada para ser duplicada. 

El conjunto deb²a atender las necesidades sociales de los trabajadores y 

t®cnicos que all² realizaban sus labores. 



 

El servicio a un proceso agroindustrial muy concreto implic·, en t®rmi-

nos arquitect·nicos, la innovaci·n constructiva que leg· un icono de 

tan delicada como poderosa imagen. Su estructura desafiaba, aun en su 

sencillez, la capacidad espacial que necesitaba esta poblaci·n y que 

reun²a bajo la nave el trabajo orgulloso de toda una comarca. 

Desde el muelle cubierto de carga y descarga se pasaban al interior los 

fardos que tra²an los cultivadores, para su tasado inicial y disposici·n en 

estricto orden de llegada, en su ida y vuelta, tal como se graf²a en la planta. 

Inicialmente se produc²a el fermentado en pilones por el sistema tradi-

cional, hasta que las m§quinas para tratar el tabaco rubio de primera 

calidad estuvieron disponibles. La nave de las m§quinas, perpendicular 

a la primera, da sentido a su disposici·n por la utilizaci·n de medios 

mec§nicos modernos, al final del circuito y a¼n m§s desde la amplia-

ci·n planteada para funcionar a doble de rendimiento. 

La manipulaci·n ten²a lugar en este segundo espacio, de 60 metros de 

largo, en dos espacios de 9 y 11 metros de ancho, el primero para tr§n-

sitos y cruces, y el segundo con dos circuitos paralelos de m§quinas an-

tes del nuevo traslado a la nave principal, donde finalizaba el ciclo con 

un nuevo pesado y carga desde la d§rsena con destino a Tabacalera. Las 

calderas para el funcionamiento de las m§quinas se situaron, gracias al 

desnivel del terreno, en el extremo sureste de la planta inferior de la se-

gunda nave, desde donde se controlaban la temperatura y humedad para 

la fermentaci·n del tabaco, como describe la memoria del proyecto (10). 

4.2. EL PROYECTO DE LA NAVE DEL CFC. FORMA Y FUNCIčN 

El clima mediterr§neo de pluviometr²a abundante es propio de la ver-

tiente sur de Gredos. Con inviernos suaves y veranos muy calurosos, el 

proceso requiere asegurar y mantener la producci·n seca y en condicio-

nes adecuadas de humedad. Se elige un terreno en alto con suave pen-

diente hacia el este y norte, donde la nave principal se sit¼a explanando 

una plataforma al pie del and®n de parada de los camiones a cota 411,90 

m sobre la que el suelo de la nave se eleva 1,90 m. 

La nave principal se construye mediante una b·veda ondulada de direc-

triz parab·lica sobre 18 parejas de contrafuertes a 3,40 m entre ejes. La 



 

superficie de la cubierta est§ formada por 17 b·vedas en arcos parab·-

licos realizadas con 20 -m§s 2 medias- dovelas onda, prefabricadas a 

pie de obra a partir de piezas cer§micas planas de la patente R²o-Cer§-

mica, para obtener unos 8 cm de espesor en su secci·n de doble curva-

tura final [Figs. 4 y 5].  

FIGURA 4. Secci·n dovela onda. Esc 1/10. Ram·n Canosa y Jos® Ben²tez 1961. Exp 399/ 

detalle plano 10 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

Un sistema de organizaci·n de obra muy sencillo pero muy ordenado y 

eficaz va fabricando una cubierta ondulada de doble curvatura a base 

de peque¶as piezas hechas in situ y posteriormente izadas. Sencillez 

modular del complejo sistema tridimensional de tecnolog²a avanzada 

en su ®poca y lugar [Fig. 2]. 

Es interesante observar que la geometr²a de los arbotantes de la base de 

la b·veda corrugada sigue por el exterior la traza de una catenaria, y 

que la b·veda tiene una relaci·n entre flecha y luz de 1/5, por lo que las 

alturas libres disponibles var²an desde 3,50 metros en su arranque y 

8,75 metros en la clave. Esta continuidad ser§ una de las diferencias 

sustanciales con otras b·vedas anteriores. 

  



 

FIGURA 5. Secci·n por el centro nave de fermentaci·n y detalle dovela onda. Esc 1/50 y 

1/10. Ram·n Canosa de los Cuetos y Jos® Ben²tez V®lez 1961. Exp 399/ plano 10 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

La elecci·n de este tipo de secci·n para la nave era una condici·n pro-

gram§tica, ya que aseguraba disponer de la iluminaci·n y volumen de 

aire adecuados para el proceso de fermentaci·n. La necesidad de venti-

laci·n se refuerza a¶adiendo los huecos en las fachadas laterales, plan-

teados tanto bajo la l²nea de imposta de la b·veda como a ras del suelo 

elevado de la nave [Fig. 6]. 

FIGURA 6. Secci·n transversal nave de fermentaci·n y locales sociales. Esc 1/50. Ram·n 

Canosa de los Cuetos y Jos® Ben²tez V®lez 1961. Exp 399/ plano 9 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

Ser§ esencial para definir un modo de reprogramaci·n del edificio com-

prender la composici·n de las partes y el car§cter esencial de las mis-

mas, as² como verificar los cambios y modificaciones sobre la estruc-

tura, para descifrar lo original y lo supletorio, as² como reconocer los 

porqu®s de la intervenci·n original. 

Las proporciones y espacios resultan bien diferenciados sin disconti-

nuidad espacial, con sus vol¼menes y sistemas estructurales de 



 

directrices contrapuestas, uno con cubierta abovedada e iluminaci·n 

norte y el otro con cubierta inclinada hacia el sur. Los requerimientos 

dimensionales diferentes justificaban las decisiones de una planta muy 

estricta que, sin embargo, solo por econom²a de medios llega a explicar 

las razones para independizar tan radicalmente sus cubiertas, estando 

sus vol¼menes tan relacionados. Probablemente hubo razones econ·-

micas para limitar el protagonismo a la pieza principal, que de haberse 

completado la ampliaci·n habr²a pasado a ser central. 

FIGURA 7. Vista desde el cementerio de Candeleda. Ram·n Canosa de los Cuetos 1964 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

Las naves se complementaban con un tercer espacio de trabajo situado 

en el §ngulo entre ambas para almac®n de enseres y arpilleras con taller 

de reparaciones mec§nicas y carpinter²a. En el v®rtice entre ellos una es-

calera desciende a las dependencias de servicio y los locales sociales de 

la planta inferior, resuelta de forma sencilla mediante b·vedas tabicadas 

a la catalana, evitando el apoyo en la ¼ltima zapata de los contrafuertes. 

Hormig·n armado en soportes y vigas acarteladas, en el centro de la nave 

de m§quinas y en el borde en voladizo sobre los locales sociales, comple-

tan las soluciones estructurales de unas formas que independizan el pro-

grama de usos con nitidez para su visibilidad desde el entorno [Fig. 7]. 



 

En el almac®n superior, las ventanas corridas con carpinter²as de hierro 

dibujan una fen°tre en longueur propia de su planta libre que mejora la 

iluminaci·n en esa zona de trabajo. En algunas de las fachadas de la 

nave de m§quinas y del cuerpo de administraci·n se utiliza mamposte-

r²a de granito extra²do del lugar [Figs. 8 y 9]. 

FIGURA 8. Alzado norte nave fermentaci·n y locales sociales. Esc 1/50. Ram·n Canosa 

de los Cuetos y Jos® Ben²tez V®lez 1961. Exp 399/ plano 9 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid. 

FIGURA 9. Alzado este. Esc 1/50. Ram·n Canosa de los Cuetos y Jos® Ben²tez V®lez 

1961. Exp 399/ plano 6 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

Suponemos que la fachada oeste de la nave de m§quinas no se complet· 

hasta que ®stas no estuvieron disponibles y que, posteriormente una vez 

dentro e instaladas, este pa¶o de 20 m de longitud, dividido en cuatro 

vanos con amplios ventanales acristalados de hormig·n prefabricado, 

qued· resuelto mediante f§brica de ladrillo con huecos completos simi-

lares a los de las fachadas norte y sur. 

  



 

4.3. UN SISTEMA PARA CUBRIR GRANDES LUCES. ESTRUCTURA 

Y FORMA 

Sabemos que los Canosa colaboraron con el ingeniero de caminos Mi-

guel Ćngel Hacar para resolver la paradoja de c§lculo, entre par§bola o 

catenaria, con dovelas curvadas en dos direcciones (11). 

Emilio Canosa como catedr§tico de Geometr²a conoc²a bien la diferen-

cia entre ambas geometr²as. Versado en la obra de Gaud² por su labor 

de fot·grafo y editor de la primera monograf²a del maestro catal§n, por 

R§fols en 1928, los dibujos de las Escuelas de la Sagrada Familia con-

servados en su archivo son un indicio del origen de la idea.  

La estructura abovedada de secci·n transversal ñextruidaò que da lugar 

a la nave basilical, evoluciona en la historia de la arquitectura desde la 

geometr²a del c²rculo y el contrafuerte, hasta el de la par§bola o secci·n 

catenaria, cuyo equilibrio antifunicular de cargas permite trasladar los 

empujes mediante el soporte inclinado inscrito en la propia curva. 

Esta evoluci·n del contrafuerte o soporte vertical no se generaliza desde 

el inicio en este tipo de naves y ser§ singular en el caso de Candeleda. 

Desde finales del siglo XVII hasta Gaud² se ensayan sistemas mec§ni-

cos y gr§ficos de c§lculo para unas soluciones que se calculan matem§-

ticamente y se industrializan a partir de la II Guerra Mundial (12). Ini-

cialmente el hormig·n reproduce las estructuras met§licas ya utilizadas 

para grandes luces, pero r§pidamente sus soluciones cobran autonom²a. 

El origen de las b·vedas catenarias modernas est§ en las b·vedas ner-

vadas g·ticas, pero tambi®n en el arco catenario del Palacio de Ctesi-

fonte en Irak, que permiti· ir desarrollando el abovedado de hormig·n, 

m§s apropiado que el sistema reticular para salvar grandes luces. 

En 1923 Eug¯ne Freyssinet proyect· los Hangares del aeropuerto de 

Orly, dos inmensas b·vedas parab·licas a lo largo de la directriz longi-

tudinal, compuestas por arcos de secci·n en V mediante b·vedas para-

b·licas corrugadas en su secci·n transversal, que logran cubrir m§s de 

300 m de largo y 60 m de alto. Los encofrados deslizantes reutilizables 

y el pretensado de las armaduras, que introducen junto a Finsterwalder, 

Dischinger y m§s adelante Torroja (13), confirman al hormig·n como 



 

alternativa a las soluciones de acero o cer§mica tabicada (14). En Ma-

drid, Torroja construye el Hip·dromo de la Zarzuela con Arniches y 

Dom²nguez en 1934 y el Front·n Recoletos con Zuazo, en 1935. Nervi 

y Sottsass trabajan en torno a 1948 en b·vedas totalmente de hormig·n 

en Tur²n. Esquillan, asesorado por Nervi, lleg· hasta los 218 m en Par²s 

en 1958 (15). Todos ellos son antecedentes de las bell²simas marquesi-

nas de Fisac del madrile¶o Centro de Formaci·n de profesorado de 

1954, y son referencia para el tipo estructural de l§minas delgadas de 

hormig·n de doble plegadura. 

La nave principal del Centro de Acondicionamiento y Fermentaci·n del 

Tabaco de Candeleda se termina de construir en 1963. Es el mismo a¶o 

del proyecto para la F§brica TEM en Uruguay en la que Eladio Dieste 

propone similares geometr²as catenarias de ladrillo. Las perforaciones 

agrupadas en cuadrados, que acent¼an la luz rasante (16) en el interior 

de una de cada dos arcos de la nave abulense, pueden recordar a las 

antes mencionadas nervaduras de Freyssinet [Fig. 12]. 

4.4. ILDEFONSO SĆNCHEZ DEL RĉO Y LA SOLUCION IN SITU DE 

LAS ONDAS DE CUBIERTA 

Los casos de estudio son numerosos y han sido analizados por diversos 

autores, pero entre ellos interesa particularmente la trayectoria y paten-

tes de S§nchez del R²o por su influencia directa en la soluci·n construc-

tiva de la nave de tabacos. 

FIGURA 10. Detalle dovelas onda, con y sin lucernario, izadas y colocadas sobre la cimbra 

de formaci·n de la b·veda antes del hormigonado. Ram·n Canosa de los Cuetos 1961-62 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid.  



 

El ingeniero de caminos Ildefonso S§nchez del R²o Pis·n (1898-1980) 

fue pionero en la construcci·n de cubiertas laminares y b·vedas ondu-

ladas de hormig·n, no solo en Espa¶a sino en el §mbito internacional. 

Titulado en 1922 forma, junto a Fern§ndez Casado y a Torroja, el grupo 

de disc²pulos de Eugenio Ribera pioneros en el desarrollo de los tipos 

estructurales de l§minas construidas con hormig·n (17). 

Inmediatamente despu®s de la obra de Wauersfeld construida por 

Dyckerhoff y Widman en Jena, cuya l§mina de hormig·n data de 1922 

y es reconocida como la primera de este tipo, S§nchez del R²o se pro-

pone trabajar con l§minas delgadas de f§cil construcci·n y un innova-

dor sistema mixto de cer§mica y hormig·n. Los hangares en Orly de 

Freyssinet de 1923, salvan 75 m de luz mediante b·vedas parab·licas 

corrugadas en su secci·n transversal. Desde 1924, a¶o en el que cons-

truye la primera obra de su tipolog²a, S§nchez del R²o dedicar§ su vida 

a la investigaci·n de este sistema estructural, ampliando las luces y so-

luciones constructivas con numerosas obras construidas comparables, e 

incluso precursoras, de las desarrolladas en otros pa²ses (18).  

FIGURA 11. Mercado de abastos de Pola de Siero, Asturias. Ildefonso S§nchez del R²o 1928-30 

 

Fuente: Pepa Cassinello, Informes de la Construcci·n. Doi: 10.3989/ic.12.051 



 

En 1929, cuando Freyssinet est§ patentando su hormig·n pretensado, 

S§nchez del R²o construye el Mercado de Abastos de Pola de Siero [Fig. 

11]. Su cubierta triangular, de 50 m de luz con grandes voladizos, par-

ticipa de los tipos estructurales abovedado y en paraguas. Las dovelas 

onda fabricadas en obra e izadas mediante gr¼a, le permiten competir 

con las l§minas de hormig·n armado exclusivamente y, como ®l mismo 

explica, simplificar los c§lculos matem§ticos recurriendo al c§lculo 

gr§fico. El coste de la construcci·n resulta razonable, puesto que las 

cimbras pueden ser muy sencillas y m·viles por tramos, y el trabajo 

puede confiarse a mano de obra no especializada. 

En 1948 cuando Nervi y Sottsas proponen la b·veda ondulada del Main 

Exhibition Hall en Tur²n, S§nchez del R²o ya hab²a creado su empresa 

R²o-Cer§mica de Alcal§ S.A., lo que le permite extender y testar sus 

soluciones mixtas optimizando luces, espesores y geometr²as, con nu-

merosas patentes a lo largo de su carrera. En la d®cada siguiente se mul-

tiplican en Espa¶a los casos de grandes luces resueltos con su sistema 

de b·vedas onduladas (19).  

FIGURA 12. Interior y entrada de la nave de fermentaci·n. Colecci·n Fotogr§fica de Carlos 

Flores L·pez, 1964 

 

Fuente: Archivos cylav 1268 y 1269 

En 1959 el Instituto T®cnico de la Construcci·n y el Cemento, ietcc, 

invita a S§nchez del R²o a dar una conferencia con ocasi·n del 



 

International Colloquium on Thin Shell Construction Methods, cuando 

ya su sistema era reconocido y valorado en §mbitos internacionales. 

Hablar²a de la posibilidad de cubrir luces de m§s de 200 m con sus b·-

vedas onduladas, pero tambi®n de sus soluciones en toro para dep·sitos 

de agua y de las estructuras en paraguas que desarrollar²a hasta el final 

de su carrera. El seguimiento de los textos del ingeniero proporciona 

detalles acerca de tipolog²as, c§lculos, protocolos de construcci·n y 

otros detalles de un sistema que queda consolidado en sus prestaciones 

y patentes en 1953 (20). Igualmente, los estudios sobre su obra permi-

ten hacer un seguimiento exhaustivo de sus casos de aplicaci·n.  

FIGURA 13. Palacio de deportes de Oviedo, S§nchez del R²o y Pis·n, secci·n y fotograf²a 

del acceso 1962-75 

 

Fuentes: Pepa Cassinello, Informes de la Construcci·n. Doi: 10.3989/ic.12.051 y Docomomo 



 

En la nave de Candeleda de Ram·n Canosa se recurri· a la patente S§n-

chez del R²o, como confirman las notas y datos rese¶ados en el proyecto 

de 1960, el proceso previo a la construcci·n y las im§genes de las visi-

tas de obra (21). Su construcci·n es anterior al Palacio de Deportes de 

Oviedo, la obra cumbre que S§nchez del R²o proyect· en 1961 y que 

no se llev· a cabo hasta 1975; una soluci·n patentada por ®l con luces 

de 100 m, pero con la misma soluci·n estructural, constructiva y formal 

empleada en Candeleda [Fig. 13]. La de Tabaco es posterior a la F§brica 

de Ladrillos refractarios de Vielha, que construye S§nchez del R²o en 

Siero entre 1958 y 1960 ya con el sistema de b·vedas onda, pero reali-

zada aun con soportes verticales y tirantes.  

La dovela onda es la unidad de construcci·n de directriz recta con ner-

vaduras de hormig·n y bovedillas cer§micas que unidas forman un arco 

de dovelas, o una pieza de una b·veda. Estas dovelas se constru²an en 

el suelo sobre cimbras y se izaban para la formaci·n de los arcos prin-

cipales de la b·veda [Figs. 10 y 14].  

FIGURA 14. Dovelas onda descimbradas, con la estructura de la nave de m§quinas y Gre-

dos al fondo, y lateral oeste con los cuatro primeros tramos de la b·veda.  

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid. 

El resultado es una superficie abovedada con ondulaci·n, o corrugada, lo 

que permite optimizar los espesores hasta los 8/12 cm totales, lo que reduce 

muy considerablemente los 30 cm de las b·vedas equivalentes sin ondula-

ci·n. En la soluci·n constructiva mixta se unen las ventajas del montaje en 

obra, el aligeramiento y el control del pandeo, ya que no se agota la secci·n, 

a la vez que mejora el aislamiento t®rmico de la cubierta (22). 



 

5. DISCUSIčN 

5.1. ESPECIFICIDAD Y TIEMPO EN LA NAVE DE CANDELEDA 

Confirmado el caso de Candeleda como del tipo nave onda, t²pica del 

sistema R²o-Cer§mica, que salva una luz de 38,10 m desde los contra-

fuertes mediante arcos catenarios de hormig·n armado y dovelas onda 

de bovedilla cer§mica y hormig·n, hay que destaca una peculiaridad de 

esta obra respecto de las referencias citadas. En este caso la forma ca-

tenaria de la b·veda contin¼a su geometr²a en los contrafuertes, lo que 

no ocurre en los edificios de S§nchez del R²o hasta varios a¶os despu®s, 

ya que sus b·vedas atirantadas eran soportadas verticalmente o me-

diante contrafuertes rectos escasamente inclinados. 

Como queda indicado, en la tradici·n de la b·veda parab·lica existen 

variantes con continuidad de la forma hasta la cimentaci·n o, por el 

contrario, con apoyo en elementos de directriz independiente. La con-

tinuidad geom®trica entre contrafuertes y b·veda es excepcional e in-

novadora en Candeleda, como tambi®n lo es la doble curvatura de las 

ondas, tanto en cumbres como en vertientes. As² ocurre tambi®n en la 

cubierta de las escuelas de la Sagrada Familia antes mencionadas. En 

las dovelas de S§nchez del R²o siempre se plante· la base recta para un 

apoyo de mayor anchura sobre las cimbras [Fig. 15]; quiz§ una diferen-

cia entre el pensamiento del arquitecto y el ingeniero (23). 

Las fotograf²as de la obra corroboran sus detalles, sistema de cimbrado 

y protocolos de fabricaci·n y montaje, pero adem§s del inter®s que tiene 

el sistema estructural de la nave de Candeleda, conviene comentar otros 

aspectos del proyecto de arquitectura que lo sit¼an en el foco del debate 

en torno a los conceptos de la permanencia de la forma frente a la tem-

poralidad de la funci·n. Un asunto que puede pautar las l²neas para re-

pensar la conservaci·n de la memoria industrial, la intervenci·n y la 

reprogramaci·n de las arquitecturas singulares que la soportaron, 

cuando ya los procesos que indujeron dichas obras forman parte de la 

antropolog²a de los procesos y la herencia cultural. 

  



 

FIGURA 15. Espacio entre los edificios durante el proceso de obra y vista desde el norte 

de las naves del CFC terminado 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

El complejo se ubica en un entorno natural que adquiere sentido por su 

cometido ligado a la agronom²a del lugar, junto a la carretera de entrada 

a la poblaci·n y orientado en la direcci·n aproximada norte-sur. En la 

memoria del proyecto de ejecuci·n se explican las estrategias topogr§-

ficas relacionadas con la necesidad de elevar la cota de la nave, cuya 

plataforma base proporciona unos desniveles perimetrales que permiten 

gestionar el protocolo fabril. 

La disposici·n del programa en vol¼menes bien diferenciados trabaja 

la l²nea de la arquitectura industrial diagram§tica en su relaci·n con los 

procesos productivos, y traduce igualmente la econom²a de medios, re-

servando el protagonismo a la nave de fermentaci·n, la ¼nica con un 

sistema estructural singular, en correspondencia a la agenda de trabajo 

que en ella se llevar²a a cabo. 

Los caminos de veh²culos y personas enlazan con naturalidad las entra-

das y salidas de material y personas, de camiones de fardos, trabajado-

res y t®cnicos. Existi· un acceso independiente al recinto para emplea-

dos y visitantes, cuya caseta dispon²a de un doble sistema para el con-

trol de todos los pasos. Sobre el fondo de los Montes de Gredos, el tra-

tamiento del conjunto se configura como un entorno ajardinado que 

funciona como plinto del volumen principal y asegura, no solo el con-

trol de entradas y discriminaci·n de recorridos, sino la percepci·n ama-

ble de la f§brica [Fig. 16]. 



 

En la zona m§s alta del recinto, al oeste de la entrada de la nave de 

fermentaci·n, existi· un pabell·n de oficinas y servicios administrati-

vos del que se conserva el paso cubierto, construido entre el segundo y 

tercer contrafuerte, que conectaba el muelle de carga con los espacios 

de los t®cnicos. El pabell·n se divid²a en dos con un porche cubierto y 

un vest²bulo y albergaba una peque¶a vivienda destinada al ingeniero 

que realizaba las inspecciones. 

FIGURA 16. Fotograf²a de la fachada principal de la nave de fermentaci·n 

 

Fuente: Tarjeta postal de Candeleda 

 

La atenci·n y cuidados, que se previeron en aquel momento para los tra-

bajadores del centro, est§n en la base del sistema de organizaci·n de los 

edificios. Desde la entrada de la carretera, un peque¶o paseo hacia el sur 

conduc²a hasta la entrada de los empleados, donde un porche acog²a espa-

cios para el descanso despu®s de comer y para aparcar bicicletas. En esa 

cota +409,50 se sit¼an los locales sociales, comedor y cocina y bajo la nave 

de m§quinas se organizaban las instalaciones y los vestuarios con vest²bulo 

previo. Todo este volumen es la pieza de hechuras m§s racionalistas y ur-

bana, hoy enmascarada tras un recubrimiento que no le es propio. 



 

La escala dom®stica de esta zona completa el programa del complejo 

con variantes materiales y formales, en tanto que permite intuir el fun-

cionamiento de los tr§nsitos para los que fue pensada. Quiz§ se pueda 

aventurar que estas articulaciones, tan imbricadas con la singularidad 

estructural, pudieran atesorar claves de intervenci·n para gestionar fu-

turos cometidos program§ticos, que no hubieran requerido de dr§sticas 

modificaciones, y as² haber conseguido que la obra no tenga que ver 

subvertida su propia esencia y el sentido arquitect·nico que estuvo en 

su origen. Una compleja gesti·n de la arquitectura industrial que re-

quiere, ya se ha dicho, de investigaciones cr²ticas. 

FIGURA 17. Organizaci·n de los tipos de dovelas de doble curvatura desencofradas 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

En el lado suroeste de la parcela se organiz· una zona de prefabricaci·n 

donde se daba forma a cada dovela onda utilizando sus cimbras de do-

ble curvatura mencionadas [Fig. 17]. Se recurri· a una de las piezas m§s 

sencillas de cer§mica R²o de dos huecos cil²ndricos, hasta obtener do-

velas, que suponemos acabadas de entre 8 y 12 cm, con armado de ner-

vios de 2Ï10 mm, y estribos de Ï5 mm y de Ï8 mm sobre las piezas 

cer§micas. La f§brica de ladrillo del cerramiento de la nave abovedada 



 

se realiz· con el mismo material en hueco doble, el cual se utilizaba 

durante el tiempo de almacenaje para cargar la b·veda hasta el fraguado 

del hormig·n. 

FIGURA 18. Montaje fotogr§fico panor§mico del sistema de cimbrado en cuatro planos para 

construcci·n de la b·veda corrugada. Emilio Canosa Guti®rrez 1962.  

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid. 

Las dovelas izadas desde el suelo eran colocadas sobre las cimbras pa-

rab·licas de madera de 20 vanos que, cada cuatro tramos, se iban des-

plazando conforme avanzaba el montaje. Una vez subidas las 20+2 me-

dias piezas se proced²a a hormigonar las uniones entre dovelas [Fig. 18].  

En el plano 9 del Proyecto puede verse el detalle de la cuidada uni·n 

entre contrafuerte y dovelas, tres piezas cuya uni·n c·ncava se hormi-

gonaba sobre las esperas del soporte hasta su l²mite superior, dando 

forma y facilitando la salida del agua de la cubierta con un resalto que 

ralentiza su velocidad disminuyendo la inclinaci·n en la uni·n sobre el 

arbotante. El dibujo de la textura de la madera del encofrado de los so-

portes queda visto [Fig. 19].  

La fachada principal no es otra que la de entrada y salida del muelle de 

carga. Es una fachada en sombra que queda protegida del calor extremo 

propio de la zona gracias a las dos ¼ltimas ondas en la marquesina. Di-

vidida en dos partes, desde el suelo a la l²nea de imposta de los arcos, y 

desde ah² hasta la parte inferior del arco de acceso, se realiza sobre seis 

unidades de perfiler²a met§lica en U180x7 tanto para soportes, que se 

prolongan en la parte superior ya sin ala, como para dinteles, que per-

miten armar la cuadr²cula de hormig·n prefabricado para el acristalado. 

Es la misma soluci·n de hueco en el cerramiento utilizado en otros 



 

paramentos de la nave y el mismo perfil con el que se realiza el borde 

de la losa que une el cuerpo de administraci·n con el muelle de des-

carga. La puerta central y las dos laterales, inicialmente correderas en 

el anteproyecto, fueron sustituidas por puertas basculantes en el pro-

yecto definitivo.  

Esta cubierta ondulada antes de ser enfoscada tuvo la cara interior de 

cer§mica vista, al igual que las fachadas. Por el exterior fue impermea-

bilizada con escamas de ñchapa de aluminio sobre bet¼nò de la marca 

Dachal, de directriz longitudinal con solapes. Una soluci·n que merece-

r²a la pena haberse restaurado, en lugar del recurso al recubrimiento con 

espuma de poliuretano de dif²cil retirada, que ha dejado rehundidos los 

huecos del pav®s de las claraboyas y no exentos de presentar patolog²as. 

FIGURA 19. Encuentro entre la ¼ltima dovela onda y el arbotante parab·lico durante el 

proceso de trabajo. Ram·n Canosa de los Cuetos 1961-62 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 

De nuevo la condici·n de temporalidad en los usos se entiende a menudo 

como imprescindible modificaci·n constructiva, cuando la actualizaci·n 

material puede plantearse desde supuestos respetuosos en un esfuerzo in-

formado para proyectar desde lo proyectado y facilitar su permanencia. 



 

5.2. UNA NECESARIA RECUPERACION CRĉTICA 

Estamos ante un empe¶o proyectual y constructivo rotundo, cuya vo-

caci·n de permanencia espacial contrasta con el programa al que da 

respuesta, inevitablemente destinado a ser ef²mero. La tecnolog²a avan-

zada invita a plantear una reflexi·n acerca de las posibilidades de la 

digitalizaci·n informada del patrimonio arquitect·nico, en la confianza 

de que su registro gr§fico y t®cnico es muy relevante para la generaci·n 

de bases de datos expertas que aseguren la gesti·n mediante algoritmos 

de Inteligencia Artificial. Igualmente, la arquitectura unida al contenido 

etnogr§fico de la actividad de fabricaci·n de tabaco para la que fue pro-

yectado puede recrearse digitalmente y ayudar al estudio de sus impli-

caciones mutuas. 

Se ha pretendido poner de manifiesto con este ejemplo la necesidad de 

dar a conocer cada etapa de su historia, para asegurar su correcta inter-

pretaci·n, pero tambi®n para facilitar una reprogramaci·n ¼til, respe-

tuosa y participada con sus valores arquitect·nicos.  

Un caso m§s de obsolescencia program§tica en f§bricas arquitect·nicas 

cuyo valor exige revisar los supuestos y los estratos de la rehabilitaci·n 

en t®rminos y tecnolog²as contempor§neos aplicados, en particular, al 

caso de la Espa¶a vaciada. 

La investigaci·n ha detectado cierta dificultad para descifrar el estado 

del edificio actual debido a las sucesivas intervenciones y cambios de 

uso. El proyecto del edificio para el CFC, si bien cumpl²a con las ex-

pectativas a corto plazo para la manipulaci·n de la producci·n en esta 

zona tabaquera, planteaba tambi®n dos posibles ampliaciones que mo-

dificaban el esquema de configuraci·n del conjunto. Siempre en torno 

a la nave de fermentaci·n, esto es, liberando el espacio alrededor de los 

arbotantes, el pabell·n administrativo se hubiera podido extender hacia 

el sur hasta el l²mite de la otra ampliaci·n, la que habr²a resultado de 

prolongar la nave de m§quinas con otra de la misma dimensi·n en di-

recci·n oeste. Una ampliaci·n que, como planteaba su autor, no habr²a 

restado presencia a la nave de b·veda ondulada y habr²a mantenido el 

proceso c²clico y la ventilaci·n de la nave en todo su per²metro, tambi®n 

pensada inicialmente. De esta forma, la excepcionalidad de la imagen 



 

de la nave de ondas, nada f§cil de quebrar, habr²a quedado enmarcada 

por una arquitectura menor y razonable con la que no competir²a. Un 

esquema que hab²a sido la raz·n de ser del Centro de Fermentaci·n de 

Tabaco, s²mbolo de Candeleda. 

La f§brica ces· las funciones para las que se hab²a proyectado en el a¶o 

2000 (24), pero desde 1980 se realizaron intervenciones de ampliaci·n 

en el complejo para el Servicio del Tabaco. La nave principal, por 

suerte y debido a la potencia de su estructura, ha sufrido pocas trans-

formaciones y sigue siendo recuperable. El cambio de uso del complejo 

deportivo, as² como el simple mantenimiento, podr²a haberse resuelto 

con una m§s n²tida preservaci·n de la preexistencia. Las decisiones lle-

vadas a cabo mediante ampliaciones de escalas y lenguajes inconexos 

desatienden las pautas marcadas por el proyecto inicial y desmerecen 

seriamente la imagen y claridad originales, aunque no logren desfigurar 

la rotundidad de la nave de fermentaci·n. 

Las intervenciones m²nimas de Lacaton y Vassal en el parisino Palais 

de Tokyo, o los casos en Madrid, de Carlos Ferrater en la antigua f§-

brica Martini Rossi, de Arturo Franco en Matadero o de Carmen Rojas 

y Justo Benito en el proyecto piloto colegiado para la rehabilitaci·n del 

Pabell·n de los Hex§gonos, de Corrales y Molez¼n, son solo algunos 

ejemplos de este deseable respeto por el patrimonio industrial.  

Un debate que ha marcado los niveles de protecci·n y las iniciativas de 

intervenci·n en torno a la Central Lechera de Clesa de Alejandro de la 

Sota en Fuencarral, la Nave Boetticher y Navarro de Torroja en Villa-

verde, o del Colegio Mayor San Juan Evangelista de Miquel y Viloria, 

entre otros, y que pone sobre la mesa un debate necesario para evitar 

los desprop·sitos y las amenazas de desaparici·n. 

Los casos de la F§brica de caf® soluble Monky de Alas y Casariego en 

Barajas, o del Almac®n de coches para SEAT, de Ortiz Echag¿e y 

Echaide en Barcelona, que eran sabios testigos de los procesos produc-

tivos para los que fueron pensados y arquitecturas de alto valor patri-

monial, se suman a otras tantas obras en todo el territorio nacional que 

no pueden caer en el olvido. 



 

6. CONCLUSIONES 

Las voces del pasado edilicio resuenan todav²a en los espacios que al-

bergaron usos hoy caducados; en ocasiones enmudecen por demolici·n, 

abandono o actuaciones que desvirt¼an radicalmente su esencia. El pro-

yecto contempor§neo sobre el patrimonio industrial moderno requiere 

de la atenci·n al paisaje y al cuidado del ciudadano, unidos a la atenta 

escucha arquitect·nica. A esta escucha para la restauraci·n cr²tica del 

legado material, pero tambi®n intangible, quiere contribuir puntual-

mente este acercamiento a la Nave que fue para Fermentaci·n de Ta-

baco de Candeleda. Un ejemplo de la obsolescencia program§tica de 

una industria que sostuvo esta comarca abulense durante muchos a¶os. 

El legado industrial fue asunto de inspiraci·n para la vanguardia moderna 

y, sin embargo, sus arquitecturas sufren particularmente por la obsoles-

cencia de los procedimientos de fabricaci·n. Con la evoluci·n de los sis-

temas productivos, los grandes espacios construidos para albergarlos se 

adaptan con dificultad y caen f§cilmente en desuso. Somos testigos de la 

desaparici·n de piezas arquitect·nicas excepcionales que no resisten el 

paso del tiempo; o de su decadencia inexorable cuando los titubeos para 

una cabal reprogramaci·n no consiguen mantenerlos a salvo. La conser-

vaci·n del Patrimonio se ha ocupado con lentitud de este tipo de edificios 

que requieren de protocolos y mecanismos espec²ficos. 

O²r no es exactamente escuchar. Quiz§ no sabemos bien qu® hacer con 

estos gigantes, extra¶os y amigables por igual, compa¶eros espirituales 

de ciudades y pueblos. Cada vez m§s, la disciplina que llamamos arqui-

tectura se ocupa de gestionar con respeto y urbanidad la temporalidad 

de los espacios, en consonancia con las incertidumbres y los fen·menos 

de la complejidad contempor§neos. Sin romanticismos mim®ticos, ni re-

gulaciones generalistas, sin falsos purismos, con consensos de impera-

tivo calado ecol·gico y social, cada vez m§s hay que hacer poco para 

conseguir mucho. Nada es del todo permanente, salvo por la manera en 

que lo entendemos y cuidamos. 

Nave viene de navegar. En el imponente paisaje de Gredos, una arquitec-

tura tan austera como pertinente y digna para su momento y lugar, podr²a 

haber surcado los contratiempos del paso del tiempo con gran elegancia. 



 

FIGURA 20. Interior de la nave con las dovelas y los muros de Rio-Cer§mica vistos 

 

Fuente: Archivo Canosa, Madrid 
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CAPĉTULO 3 

EL DESPERTAR DE LA AURORA EN 3D.  

NUEVAS TECNOLOGĉAS EN LA RECONSTRUCCIčN  

DEL PATRIMONIO ARTĉSTICO 
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1. REDEFINIENDO EL PASADO A TRAV£S DE LAS NUEVAS 

TECNOLOGĉAS 

Los avances tecnol·gicos nos permiten hoy explorar formas innovado-

ras de preservar, estudiar, interpretar y comprender nuestro pasado his-

t·rico-art²stico. Los retos y oportunidades que las nuevas tecnolog²as 

suponen para la recuperaci·n y divulgaci·n del patrimonio cultural son 

extraordinarias, ayud§ndonos a establecer unos puntos de uni·n con un 

pasado que tenemos el deber de conocer y respetar ya que es parte de 

nuestra esencia individual y colectiva. 

Como ejemplos de esas nuevas oportunidades que nos ofrecen las tec-

nolog²as actuales, pueden mencionarse la creaci·n de r®plicas virtuales 

que, en muchos casos, nos ayudan a conservar el patrimonio que se en-

cuentra en riesgo, ya sea a causa del deterioro natural, por conflictos 

armados, actos vand§licos, etc. Tecnolog²as como la digitalizaci·n 3D 

y la fotogrametr²a permiten crear copias digitales de yacimientos ar-

queol·gicos y obras art²sticas con una exactitud y precisi·n tal, que po-

sibilitan su conservaci·n de manera permanente a trav®s de representa-

ciones digitales, siendo archivos documentales para las futuras genera-

ciones. En la actualidad esto es ya un hecho y son obvias las ventajas 

que presenta, facilit§ndonos las tareas de investigaci·n del patrimonio 

cultural, as² como de la restauraci·n art²stica y arquitect·nica. 



 

De igual modo, se ha hablado ampliamente de la ódemocratizaci·nô que 

permiten las tecnolog²as digitales, no solo en el §mbito del patrimonio 

art²stico, sino tambi®n en otros de diversa ²ndole. En este caso, la Reali-

dad Aumentada o la Realidad Virtual son un buen ejemplo de ello, ya 

que ofrecen un acercamiento al patrimonio a trav®s de visitas virtuales 

a museos, exposiciones, monumentos... sin necesidad de desplazamien-

tos f²sicos. Asimismo, incluso cuando estas tecnolog²as se utilizan in 

situ, facilitan una mejor comprensi·n del patrimonio y de la historia, 

especialmente para un sector de la poblaci·n habituado al uso de la tec-

nolog²a. En muchas ocasiones, es m§s sencillo generar inter®s en un 

p¼blico joven a trav®s de la digitalizaci·n que mediante m®todos m§s 

tradicionales, logrando que una visita cultural a un museo o a un espacio 

arquitect·nico, como una catedral, por ejemplo, se convierta en una ex-

periencia m§s atractiva para ellos. Esta vivencia, adem§s, fomenta una 

comprensi·n m§s profunda de la historia y del pasado art²stico1. Por 

contra, surge tambi®n el peligro de la banalizaci·n de nuestra historia 

cuando estas óexperienciasô no se realizan con el rigor y el conoci-

miento necesarios, o incluso de la ñdeshumanizaci·nò del patrimonio, 

una problem§tica que ha suscitado interesantes debates en ciertos §m-

bitos, y no es este el momento de abordarlo nuevamente. De igual 

forma, cabe recordar que las tecnolog²as no siempre son accesibles para 

todos, lo que provoca que la mencionada ódemocratizaci·nô se enfrente 

a desigualdades tecnol·gicas vinculadas, sobre todo, a ciertos grupos 

de la poblaci·n2.  

En el presente trabajo se propone una interpretaci·n de un monumento 

art²stico parcialmente inexistente, cuya reconstrucci·n ha sido posible 

mediante el uso de tecnolog²as avanzadas, tales como la fotogrametr²a, 

la digitalizaci·n tridimensional (3D) y la simulaci·n computarizada. 

Estas herramientas nos han permitido desarrollar una nueva aproxima-

ci·n interpretativa al monumento concebido por el escultor Joan Borrell 

 
1 El uso de todas estas tecnolog²as se ha potenciado en relaci·n a la conservaci·n del patri-
monio. V®ase Pav·n Benito, J. (2021). Miradas digitales de la herencia cultural, Patrimonio, 
revista de patrimonio y turismo cultural, 73, 14-16.  

2 Sobre estas cuestiones, v®ase un interesante art²culo al respecto: Jeffrey, S. (2015). Challen-
ging Heritage Visualisation: Beauty, Aura and Democratisation, Open Archeology, 1, 144-152. 



 

i Nicolau (1888-1951) y el arquitecto Nicolau M. Rubi· i Tudur² (1891-

1981), considerando tanto las esculturas efectivamente realizadas ð

aunque nunca instaladas en el conjunto monumentalð como aquellas 

que ni siquiera llegaron a ser modeladas. De este modo, se presenta por 

primera vez una visi·n integral de este ambicioso proyecto art²stico. 

La investigaci·n planteada tuvo como objetivos principales, en primer 

lugar, la aplicaci·n de t®cnicas de fotogrametr²a a las piezas escult·ri-

cas que a¼n se conservan; en segundo lugar, la creaci·n de modelos 

tridimensionales de aquellas esculturas perdidas o que nunca fueron 

ejecutadas. Paralelamente, se llev· a cabo un exhaustivo trabajo de in-

vestigaci·n art²stica y documental sobre el proyecto original, lo que ha 

permitido formular y visualizar una propuesta de reconstrucci·n del 

monumento en su totalidad, respetando la concepci·n inicial de sus 

creadores a principios del siglo XX. 

La metodolog²a empleada en esta investigaci·n combina de manera 

equilibrada las t®cnicas tradicionales de estudio art²stico y documental 

con el uso de la tecnolog²a digital. A partir de un riguroso an§lisis his-

t·rico, art²stico y contextual, se reconstruy· una interpretaci·n del mo-

numento ñEl Despertar de la Auroraò - as² titularon los autores el mo-

numento-, respetando los principios de ®tica y fidelidad hist·rica. Esta 

aproximaci·n reconoce las limitaciones inherentes a la reconstrucci·n 

de un proyecto nunca completado, asumiendo una interpretaci·n fun-

damentada pero necesariamente hipot®tica, basada en una integraci·n 

cr²tica de fuentes documentales, vestigios escult·ricos conservados y 

recreaciones digitales. 

Hoy en d²a, no podemos ignorar ninguna de estas dos maneras de abordar 

el patrimonio art²stico. El futuro reside en la capacidad de integrarlas de 

manera ®tica, logrando un equilibrio entre la innovaci·n tecnol·gica ð

cuyas t®cnicas seguir§n desarroll§ndose a¼n m§s en los pr·ximos a¶osð 

y el respeto y compromiso con la autenticidad hist·rica y art²stica. 



 

2. EL MONUMENTO Y SU CONTEXTO EN LA BARCELONA 

DE LA EXPOSICIčN UNIVERSAL 

En 1927 Joan Borrell i Nicolau i Nicolau M. Rubi· i Tudur² recibieron 

un encargo del Ayuntamiento de Barcelona para realizar un conjunto 

monumental, con motivo de la celebraci·n de la Exposici·n Universal 

de 1929. Dicho monumento se situar²a en la intersecci·n entre Paseo de 

Gracia, Avenida Diagonal y la Villa de Gracia. El lema de la Exposi-

ci·n universal era la electricidad y ayudar²a a generar, a nivel interna-

cional, una imagen renovada y moderna de Barcelona. As², la ciudad se 

prepar· para la ocasi·n, dise¶ando una ambiciosa transformaci·n urba-

n²stica que equiparase la ciudad a otras de renombre internacional. Nu-

merosos enclaves emblem§ticos de la ciudad fueron transformados, 

como la Plaza de Catalu¶a, la Rambla de Catalu¶a, Paseo de Gracia o, 

muy especialmente, la monta¶a de Montjuµc, entre otros. Este ¼ltimo 

espacio de la ciudad, muy poco desarrollado urban²sticamente hasta el 

momento, fue el epicentro cultural del evento internacional, ya que fue 

el lugar donde se construy· el recinto de la Exposici·n Universal. Se 

construyeron aqu² espacios culturales, de ocio, fuentes y jardines3. 

Desde el punto de vista arquitect·nico, Montjuµc acogi· edificios tan 

significativos, a¼n hoy en la ciudad, como el Palacio Nacional (hoy 

sede del Museo Nacional de Arte de Catalu¶a) en un estilo ecl®ctico 

propio de aquel tipo de construcciones por entonces; dise¶ado por los 

arquitectos Eugeni Fendoia, Enric Cat¨ y Pere Dom¯nech i Roura. Con-

cebido como un espacio ef²mero y el punto central de los actos de la 

Exposici·n Universal y con una voluntad de generar un espacio simb·-

lico del evento, se singulariz· por los reflectores lum²nicos que perfila-

ron su silueta, convirti®ndose en imagen de la Exposici·n Universal de 

1929 y que, a¼n hoy, es un icono de la ciudad. 

 
3 Sobre las transformaciones de la ciudad para la Exposici·n Universal de 1929 puede verse: 
Fontbona, F., y Faerna, J. M. (1985). L'Exposici· Internacional de Barcelona 1929: Un m·n 
en transici·. Barcelona. Ajuntament de Barcelona; Cort®s, A. (2006). LôExposici· Internacio-
nal de Barcelona (1929): Cultura, pol²tica i arquitectura. Revista dôHist¸ria Contempor¨nia de 
Catalunya, 15 (3), 45ï67; Granell, X. (2009). Barcelona 1929: Arquitectura, societat i ind¼stria 
a lôExposici· Internacional. Editorial Comanegra. 



 

FIGURA 1. Postal iluminada de la Exposici·n Universal. Autor an·nimo 

 

 

Otro espacio emblem§tico fue la avenida Mar²a Cristina, como gran eje 

de acceso a la Exposici·n, conectando el Palacio Nacional con la plaza 

de Espa¶a, con pabellones expositivos de estilo novecentista, a ambos 

lados de la avenida. Asimismo, se construyeron fuentes, como las de 

los jardines de Laribal, dise¶adas por Jean-Claude Nicolas Forestier y 

Nicolau M. Rubi· i Tudur², creando espacios con estanques inspirados 

en los jardines §rabes y mediterr§neos, con una intenci·n de reforzar 

una sensaci·n de armon²a y modernidad en los visitantes. Es necesario 

mencionar aqu² espacios arquitect·nicos construidos para el evento y 

tan emblem§ticos entonces como en la actualidad. Nos referimos al pa-

bell·n alem§n de Ludwig Mies van der Rohe, al Palacio de agricultura, 

hoy sede del Teatre Lliure, o el Pueblo Espa¶ol, que sigue siendo un 

espacio de ocio y tur²stico de la Barcelona actual. 

  



 

FIGURA 2. Postal de La Fuente de la Aurora. Imagen realizada en 1930 por el fot·grafo 

Lucien Roisin (Par²s, 1884-Barcelona, 1943) 

 

Y en ese contexto, e imbuido del esp²ritu de la corriente clasicista de la 

Europa de los a¶os 20, Borrell i Nicolau dise¶· una enso¶aci·n nove-

centista en la que Minerva, Helio y Selene, junto con un grupo formado 

por Diana, ninfas y ciervos invad²an los 'Jardinets de Gr¨cia' y los con-

vert²an en una peque¶a parcela del Olimpo en la Ciudad Condal. De 

esta manera, surge una enso¶aci·n de est®tica novecentista en la que el 

Olimpo griego se hac²a presente: 

£s lôhora vagarosa de lôalba, i entremig de Selene i H¯lios, Minerva, la 

deessa sapient, sorgeix, en lôavinentesa prop²cia, tota de marbre blanc, 

que destacar¨ del bronze dels grups laterals, esvelta, ²ntegra, simple i 

radiosa, presidint aix², per dictamen dôart, tota la trafegosa d¯ria de la 

ciutat activa4. 

El conjunto monumental estaba formado por 18 esculturas, que no se 

llegaron a instalar en su totalidad. Inaugurado el 13 de julio de 1929 por 

el general Miguel Primo de Rivera, se desmantel· tan solo dos a¶os 

despu®s, en 1931, por motivos est®ticos, pol²ticos y sociales. 

 
4 El Mirador, 31 enero de 1929. 



 

La parte del monumento que se instal· completamente es la que cono-

cemos como ñFuente de la Auroraò. Se sit¼a en el parterre norte de los 

jardines. Se trata, como su propio nombre indica, de una fuente que se 

configuraba como la pieza final de la nueva urbanizaci·n del Paseo de 

Gracia. El conjunto escult·rico pretend²a ser monumental y majes-

tuoso, enraizado en el clasicismo ilustrado que el ambiente culto inter-

pret· como un poema de Homero traducido en m§rmol y bronce5.  

Del conjunto de bronce destaca la fuerza y dinamismo de los caballos, 

que parecen querer salir del marco arquitect·nico de la fuente. Este 

grupo escult·rico fascin· al p¼blico m§s erudito de la Barcelona de los 

a¶os 20. Tambi®n la figura de Minerva caus· sensaci·n, convirti®ndose 

en un s²mbolo: 

La estatua de la diosa es de m§rmol blanco estatuario de Italia, como 

s²mbolo inmaculado del pensamiento divino y las agrupaciones de los 

carros con los caballos del Sol y de la Luna son de bronce dorado los 

del primero y ligeramente plateados los de la segunda, la visi·n ha de 

ser de una belleza extraordinaria6. 

El conjunto fue concebido con la voluntad de llevar una peque¶a por-

ci·n del mundo grecorromano a la nueva ciudad de Barcelona, enmar-

cando f²sicamente dicha enso¶aci·n en un espacio ajardinado que pro-

teg²a y circundaba la fuente. 

Minerva, como diosa romana de la sabidur²a, las artes y la guerra estra-

t®gica, se presenta aqu² como un s²mbolo de iluminaci·n, conocimiento 

y renovaci·n. La escultura combina la fuerza y la elegancia, reflejando 

el lenguaje cl§sico reinterpretado por el movimiento novecentista. En 

palabras del propio escultor, aqu² la figura de Minerva hace referencia 

a la inteligencia razonada que se expande a todos los dominios de la 

actividad humana, como un s²mbolo de la fortaleza y trabajo. 

Minerva se presenta de pie, mostrando equilibrio y majestuosidad. Esta 

actitud transmite un sentimiento de calma y orden, valores centrales del 

 
5 Diario Oficial de la Exposici·n Universal de Barcelona, mayo 1929. 

6 La Vanguardia, 16 de julio de 1929. 



 

Novecentismo. Lleva casco, atributo tradicional de la diosa como pro-

tectora y estratega y una lanza en la mano. 

Flanqueando a Minerva se dispusieron una escultura de Helios (dios 

griego del sol) y otra de Selene (diosa griega de la luna, y hermana de 

Helios). Ambas modeladas en bronce y en sendas bigas, son s²mbolos 

cl§sicos del ciclo diario y del paso del tiempo, que refuerzan el car§cter 

simb·lico y cosmopolita del conjunto, haciendo referencia a las ideas 

de inicio y fin. Seg¼n testimonio de propio Borrell i Nicolau, los caba-

llos encabritados del carro de Helios relinchan ante la luz que anuncia 

el nuevo d²a, mientras las yeguas de Selene inclinan la cabeza, como 

s²mbolo de su reino extinguido7. 

Cuando la fuente se desmantel·, la biga de Helios se traslad· junto al 

Estadio Ol²mpico y en 1934 se instal· en el Tur· Park. El grupo escul-

t·rico de Selene estuvo en un dep·sito municipal hasta el a¶o 2014, 

momento en el que se instal· en la avenida de Rep¼blica Argentina, 

cerca de la plaza de Lesseps, aunque ya sin las yeguas.  

Por lo que refiere a los caballos y las §guilas, ambos son animales con 

un fuerte simbolismo en el Novecentismo, ya que transmiten ideales de 

orden, equilibrio y grandeza, propios de los principios de este movi-

miento cultural. 

Los caballos son un s²mbolo de la fuerza y del dominio de la naturaleza 

y el progreso sometido a la voluntad humana. En el caso de la biga de 

Helios representan la energ²a y majestuosidad del nacimiento del nuevo 

d²a, mientras que, en la biga de Selene, con una postura que sugiere la 

transici·n hacia el final de la noche, anuncian la llegada de un nuevo d²a. 

En cuanto a las §guilas, su representaci·n art²stica se ha asociado a la 

visi·n y ascenso espiritual, convirti®ndose en un emblema de poder y 

excelencia, evocando los valores de una sociedad que aspira a la per-

fecci·n, reforzando el mensaje de una cultura en pleno proceso de re-

generaci·n y afirmaci·n identitaria. 

 
7 El Mirador, 31 de enero de 1929. 



 

El conjunto monumental que se dise¶· para el parterre sur, nunca se 

instal· y, algunas de las esculturas tampoco llegaron a modelarse 

nunca. En este espacio, con un formato de circo romano de c®sped, se 

recreaba una iconograf²a basada en la ñCacer²a de Dianaò, alegor²a del 

dominio sobre la naturaleza, la pureza, la castidad y el orden divino. Se 

presentaba a la diosa cazadora en acci·n, acompa¶ada por ninfas, cier-

vos y perros, con una voluntad de simbolizar a esa nueva Catalu¶a, s²m-

bolo de la modernidad. En oposici·n al parterre norte, ®ste estaba pre-

cedido por un cierre natural de arbustos y rodeado de laureles, acebos 

y tuyas, accedi®ndose s·lo por peque¶os accesos laterales. La idea era 

generar una representaci·n del Olimpo, un hortus conclusus donde ha-

bitan los dioses de la civilizaci·n, encabezados por Minerva, diosa de 

la belleza racional, que preside la óFont de la Auroraô. 

3. £XITO Y FRACASO DEL MONUMENTO 

La ñFuente de la Auroraò se desmantel· en 1931. Sobre la raz·n de tal 

hecho nos da testimonio la prensa barcelonesa de la ®poca. En todo mo-

mento, desde su construcci·n y colocaci·n de las diferentes esculturas, 

as² como de su retirada, nos van informando desde los diversos peri·-

dicos locales.  

En julio de 1929, la prensa nos relat· la inauguraci·n del monumento 

con elogiosas alabanzas. Y pocos meses despu®s, en enero de 1930, ya 

encontramos escritos en los que se atacaba al monumento por antiest®-

tico, adjetiv§ndolo como de irregularidad art²stica. Se menciona ya la 

demanda puesta al Ayuntamiento para que se desmantelase el grupo 

escult·rico, calific§ndolo negativamente como propio del gusto de la 

dictadura previa de Miguel Primo de Rivera. Se explicita tambi®n, en 

diversas ocasiones, que el monumento no era del agrado de los habitan-

tes del barrio de Gracia porque obstru²a la entrada al barrio y se presen-

taba óde espaldasô a ®l. En septiembre de 1930 se dan instrucciones para 

la modificaci·n de los jardines y la fuente, siendo el propio Rubi· i 

Tudur², como director de Parques P¼blicos, quien hace la propuesta de 

reforma. En dicho documento municipal se especifica que la solicitud 



 

de modificaci·n era consecuencia de las quejas de los vecinos de la 

calle Salmer·n, situada a la entrada del mencionado barrio. 

Una lectura minuciosa y cronol·gica de los art²culos de la prensa bar-

celonesa de la ®poca nos muestra la disconformidad y oposici·n inicial 

de los vecinos de Gracia a la urbanizaci·n de la zona con un monu-

mento escult·rico escondiendo la entrada al barrio desde el Paseo de 

Gracia. Como hemos visto previamente, el monumento se asoci· tam-

bi®n al r®gimen dictatorial anterior, de manera que, una y otra circuns-

tancia llevaron a la demanda, por parte de la ciudadan²a, de desmantelar 

el monumento. 

As², en 1931 se desmont· ñEl Despertar de la Auroraò sin haberse co-

locado algunas de las esculturas que formaban parte y que Borrell i Ni-

colau ten²a ya preparadas en su taller. 

4. PROPUESTA DE RECONSTRUCCIčN 3D 

El monumento completo conformaba una extensi·n de 194 metros de 

largo, cuesti·n que ha pasado desapercibida en las interpretaciones del 

proyecto urban²stico, que han sido siempre restringidas al grupo escul-

t·rico de la ñFuente de la Auroraò, sin analizar la importancia que tuvo 

para los autores la urbanizaci·n de la zona ajardinada y el di§logo que 

se establec²a entre el parterre norte y el sur. Aqu² notamos la presencia 

de uno de los autores, Nicolau M. Rubi· i Tudur², arquitecto, urbanista 

y escritor con una influyente trayectoria durante el Novecentismo y, por 

aquel entonces, director del Servicio de Parques y Jardines del Ayunta-

miento de Barcelona. 

Es importante entender que estas dos §reas formaban parte de un ¼nico 

recorrido ya que generaban un di§logo entre ellas. Hemos conservado la 

parte alta del monumento, donde se ubic· el conjunto escult·rico presi-

dido por Minerva, como hemos visto anteriormente, pero la parte baja 

del monumento, no instalado, completaba el anterior. Propon²a un espa-

cio abierto, selv§tico, donde la diosa Diana y los animalillos jugaban bu-

c·licamente a la cacer²a. Diana y sus ninfas representan la belleza atl®tica 

y natural que se da libremente sobre la hierba: es la óCacer²a de Dianaô. 



 

FIGURA 3. Captura de Imagen realizada por el equipo de investigaci·n La Salle-URL a 

partir de una imagen dels óJardinets de Gr¨ciaô durante la urbanizaci·n de 1929. 

 

 

Ante este reto, en el que hab²a que reconstruir un monumento, parte del 

cual, nunca existi· f²sicamente, hubo que, en primer lugar, localizar to-

das aquellas piezas, a¼n hoy existentes. Para la propuesta de recons-

trucci·n del monumento completo han sido de capital importancia la 

supervivencia de muchos de los elementos conservados en el desmon-

taje de la ñFuente de la Auroraò en el a¶o 1931, ya que nos han permi-

tido trabajar con un alto grado de objetividad en el proceso de recons-

trucci·n del monumento. En este sentido, ya en el a¶o 2022 se hicieron 

diversas campa¶as y sesiones fotogram®tricas a los fragmentos des-

mantelados de la fuente que se encuentran expuestos en otros lugares 

de la ciudad de Barcelona. 

La fotogrametr²a es una t®cnica que, mediante la trigonometr²a, procesa 

computacionalmente la imagen y de esta manera genera, a partir de un 

conjunto determinado de im§genes, un volumen tridimensional en el 



 

espacio. Para conseguir este resultado se fotograf²a la pieza en 360 gra-

dos, creando una especie de c¼pula virtual con todas las fotograf²as ge-

neradas. El programa realiza el c§lculo de una nube de puntos en el 

espacio, que configuran el contorno de una malla tridimensional defi-

nitiva de la escultura en cuesti·n. Esta obtenci·n de un volumen 3D a 

partir de un objeto existente es un procedimiento objetivo. La interven-

ci·n humana se limita aqu² al retoque o interpretaci·n de peque¶os de-

fectos o detalles err·neos, bien porque se ha producido alg¼n error o 

bien por alguna imperfecci·n de la superficie tratada. 

Por esta raz·n, podemos afirmar que el trabajo fotogram®trico nos ga-

rantiza una alta objetividad para la interpretaci·n reproductiva de las 

piezas ejecutadas mediante esta t®cnica. En nuestro caso, el volumen 

3D de las esculturas realizadas por fotogrametr²a han sido aquellas que 

hemos podido fotografiar directamente. Estas son: ñMinervaò (horna-

cina exterior del Instituto Cartogr§fico y Geol·gico de Catalu¶a); ñSe-

leneò (avda. Vallcarca, 19); ñBiga de Heliosò (Tur· Park); ñNinfa pei-

n§ndoseò (plaza Joaquim Folguera); ñGacelaò (escaleras de la Gacela, 

en el municipio catal§n de SôAgar¸). 

Todas estas piezas pertenecen al conjunto escult·rico de la ñFuente de 

la Auroraò, a excepci·n de la ñNinfaò y la ñGacelaò que forman parte 

del grupo de la ñCacer²a de Dianaò. De la ñBiga de Heliosò hemos po-

dido extraer aquellos detalles que faltaban en la ñBiga de Seleneò, as² 

como vol¼menes y formas principales de los caballos de Selene, extra-

viados ya desde el momento de su desmontaje. 

Lamentablemente, el acceso a las cuatro §guilas, aun estando custodia-

das en una colecci·n p¼blica, dentro del consorcio del Zoo de Barcelona, 

ha sido imposible. Por esta raz·n, el modelado 3D de estas figuras se ha 

realizado por ordenador, a partir de las fotograf²as, como si se hubiese 

realizado una escultura tradicional en arcilla, esto es, a partir de referen-

cias fotogr§ficas que permiten captar formas y proporciones, adem§s de 

detalles de estilo con las que estas esculturas fueron modeladas.   



 

FIGURA 4. Captura de Imagen realizada por el equipo de investigaci·n La Salle-URL del 

modelado 3D de la Fuente de la Aurora 

 

 

En este proceso de modelaje org§nico en 3D hay una total intervenci·n 

del artista digital que modela la pieza, interpretando la forma lo m§s 

fidedigna posible, en funci·n de la informaci·n que la fotograf²a ofrece. 

Se trata de un trabajo de modelaje reproductivo, aunque evidentemente 

no puede tener la exactitud cient²fica que nos proporciona la fotogra-

metr²a, raz·n por la cual, podemos ver la presencia del artista, que debe 

determinar e interpretar las formas y el estilo de Borrell y Nicolau a la 

hora de configurar la forma en 3D. 

As², con el uso del modelado org§nico se han realizado las cuatro §gui-

las, pero tambi®n se han acabado de configurar los caballos de la ñBiga 

de Seleneò, la ñNinfa despert§ndoseò y la ñDiana cazadoraò, ya que de 

ellas s·lo conservamos documentaci·n fotogr§fica. 

Hay otro conjunto de esculturas de animales: gacelas, cervatillos, cier-

vos, as² como el ciervo herido en la cacer²a, que han sido modelados en 

3D pero sin la documentaci·n fotogr§fica de la obra, por carecer de ella. 

Aun as², se han querido incluir en el conjunto para poder dar una idea 

total de la magnitud del monumento escult·rico, recreando la 



 

ambientaci·n del espacio con todas las esculturas que lo conformaban. 

La propuesta que presentamos aqu² son las 11 esculturas de animales 

de las cuales Borrell i Nicolau s·lo ser realiz· la ñGacelaò de SôAgar·. 

Dicho animal nos ha permitido poder realizar variaciones escult·ricas 

de las otras gacelas del conjunto. 

Hemos tenido como referencia para los cervatillos, el dibujo sobre 

Diana cazadora realizado por el escultor, as² como un dibujo de ciervos 

realizado por Rubi· i Tudur². Para el ciervo herido hemos utilizado 

como referencia el modelo helen²stico conservado en los Museos Vati-

canos, que consideramos puede ser un buen referente, dada la influencia 

que tuvo el arte antiguo de estilo clasicista en la obra de Borrell i Nico-

lau, y tan del gusto del momento. 

En estos modelados se plasman algunos elementos escult·ricos del es-

tilo del escultor, como son los vol¼menes puros y contundentes, la geo-

metr²a y el equilibrio, el uso de las l²neas para remarcar elementos o 

cabellos -como vemos en los bronces conservados de los caballos-, pero 

cabe se¶alar que 10 de los 11 animales son una interpretaci·n sobre 

unas obras que nunca fueron realizadas por Borrell i Nicolau. As², di-

chas esculturas deben entenderse como el producto de la voluntad de 

percibir mejor el grandioso monumento que nuestros artistas dise¶aron. 

De esta manera, es posible, por primera vez, una visi·n de conjunto del 

monumento completo. 

Es cierto que la presentaci·n del grupo escult·rico, con todas las escultu-

ras de animales, es una interpretaci·n no exenta de riesgos y con un grado 

de subjetividad por nuestra parte, raz·n por la cual hemos querido hacerlo 

visible en la propuesta interpretativa, tanto en el 3D como en la maqueta. 

Al poder recrear una simulaci·n total del mismo, en lugar de basarnos 

exclusivamente en las im§genes de la ®poca que ofrecen una visi·n par-

cial, el dise¶o 3D nos ha permitido entender la relaci·n de este gran con-

junto escult·rico con el espacio que ocupaba, e interpretar el mundo mi-

tol·gico recreado entre Borrell i Nicolau y Rubi· i Tudur², como un todo 

que pretend²a una renovaci·n urban²stica de la zona en la que se ubic·.  



 

FIGURA 3. Frame del video realizado por el equipo de investigaci·n La Salle-URL para la 

presentaci·n del proyecto. 

 

 

Hasta ahora el an§lisis del monumento se ha centrado exclusivamente 

en el §rea del parterre norte, la llamada ñFuente de la Auroraò, y nos 

presentaba un fastuoso monumento dentro del estilo clasicista europeo 

de los a¶os 20. Pero teniendo en cuenta los 194 metros de extensi·n de 

los jardines, y el recorrido que cualquier visitante hubiera tenido que 

realizar para llegar a este punto desde el parterre sur, incluso el sentido 

hermen®utico de la propia fuente adquiere nuevas significaciones. Ve-

mos ahora que nos encontramos ante una propuesta art²stica con dos 

conjuntos norte-sur que, dentro de la unidad de estilo, se relacionan de 

forma dial®ctica en una confrontaci·n de conceptos. 

Incluso en las im§genes de la ®poca, que son parciales y focalizadas en 

el monumento, es dif²cil entender c·mo se accede al espacio interior de 

este jard²n norte, ya que en su parte inferior la barrera f²sica de la valla 

vegetal es total. El an§lisis y posterior reconstrucci·n tridimensional 

por ordenador ha sido ¼til para verificar que, el ¼nico acceso a este jar-

d²n que envuelve la fuente tiene lugar de forma lateral y no de manera 

frontal. La ñFuente de la Auroraò se concibi·, por tanto, bajo el criterio 

de un jard²n cerrado e ²ntimo en medio de un conjunto urbano lleno de 



 

tr§fico. Un espacio completamente distinto del ritmo fren®tico de la ciu-

dad, donde el visitante pod²a transitar por la escena de cacer²a antes de 

llegar a la escena de la fuente. De esta manera, la parte alta es ordenada 

y contemplativa, lugar donde el p¼blico puede sentarse y descansar; 

abstraerse de la vida cotidiana y llegar al Olimpo. 

5. CONCLUSIčN 

En conclusi·n, el desarrollo de las nuevas tecnolog²as ha abierto un 

vasto campo de posibilidades para la preservaci·n, el estudio y la difu-

si·n del patrimonio art²stico. Herramientas como la digitalizaci·n tridi-

mensional, la fotogrametr²a y la realidad virtual permiten no solo con-

servar con alta precisi·n el legado hist·rico-art²stico, sino tambi®n fa-

cilitar su acceso a un p¼blico m§s amplio y diverso. No obstante, la 

implementaci·n de estas innovaciones debe realizarse bajo un estricto 

compromiso ®tico, que asegure la fidelidad hist·rica y evite cualquier 

forma de banalizaci·n del patrimonio. 

La investigaci·n aqu² presentada ha alcanzado los objetivos propues-

tos: se ha logrado la fotogrametr²a de las piezas escult·ricas conser-

vadas, la recreaci·n tridimensional de las partes no ejecutadas y la 

formulaci·n de una propuesta interpretativa fundamentada en un ri-

guroso an§lisis hist·rico, art²stico y documental. La reconstrucci·n 

del monumento ñEl Despertar de la Auroraò ejemplifica c·mo la 

combinaci·n de metodolog²as tradicionales con tecnolog²as emer-

gentes puede generar interpretaciones s·lidas y ofrecer nuevas pers-

pectivas sobre obras inacabadas. Este enfoque h²brido no solo enri-

quece el campo de la investigaci·n patrimonial, sino que tambi®n traza 

una v²a prometedora hacia un futuro en el que tecnolog²a e historiogra-

f²a se articulen de manera conjunta para promover un acceso m§s pro-

fundo, democr§tico y respetuoso a nuestro pasado art²stico y cultural. 
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CAPĉTULO 4 

NO LUGARES DIGITALES. 

PAISAJES EFĉMEROS ENTRE  

EL MUNDO FĉSICO Y EL ENTORNO DIGITAL 

ANDREA NAHARRO NIETO 

La Salle Universidad Ram·n Llull 

1. INTRODUCCIčN 

En la presente investigaci·n se propone el concepto no lugar digital a 

trav®s de la producci·n art²stica, explorando ideas como la percepci·n 

de nuestras identidades digitales, los espacios que habitamos y las 

temporalidades. 

La investigaci·n parte del an§lisis del no lugar, que aparece por primera 

vez en el libro de Marc Aug® Los no lugares. Espacios del anonimato. 

Una antropolog²a de la sobremodernidad (1992). El an§lisis del con-

cepto original de no lugar permite comprender tres divisiones funda-

mentales: espacios, lugares y no lugares. La descripci·n de Aug® de los 

no lugares puede resumirse como todas aquellas construcciones dise¶a-

das para el tr§nsito de personas y caracterizadas por la despersonaliza-

ci·n y la deshumanizaci·n, donde las relaciones individuales se mini-

mizan; es lo que Aug® denomina un efecto de la sobremodernidad. A 

partir de este an§lisis, se propone Ikea como un ejemplo paradigm§tico 

de no lugar. No obstante, el inter®s va m§s all§ del espacio f²sico; las 

limitaciones de la propuesta de Aug® se deben a la ®poca en la que apa-

rece; un momento en el que la tecnolog²a digital todav²a no hab²a ex-

pandido sus m§rgenes. 

En la era contempor§nea, el paisaje digital ha reconfigurado nuestra 

percepci·n de espacios e identidades. En la investigaci·n presente se 

revisita el concepto de no lugar desplaz§ndolo hacia el contexto de la 

era digital, intentando discernir c·mo los entornos digitales, con su pro-

pia din§mica y estructuras, pueden ser entendidos como no lugares. 



 

Para ello, se propone un an§lisis a partir de la obra de Remedios Zafra, 

Un cuarto propio conectado. (Ciber)espacio y (auto)gesti·n del yo 

(2010). La obra de Zafra es relevante en el marco de esta investigaci·n 

debido a que la autora utiliza una divisi·n similar a la de Aug®: espa-

cios, lugares y no lugares forman parte de lo que la autora denomina 

cuarto propio conectado. Zafra est§ influenciada por una visi·n social, 

por lo que sus no lugares se asemejar²an a las p§ginas de redirecci·n en 

la red. No obstante, la propuesta aqu² desarrollada se distancia de las 

aproximaciones m§s tradicionales, y se orienta a explorar las capacida-

des creativas del no lugar, proyect§ndolo hacia una est®tica posthumana 

a trav®s del recurso de la ficci·n especulativa. En este marco, resulta 

especialmente relevante el concepto de dualismo digital propuesto por 

Remedios Zafra, el cual permite profundizar en las tensiones entre cor-

poralidad y virtualidad, presencia y ausencia, que caracterizan los en-

tornos digitales contempor§neos. El t®rmino, acu¶ado por Nathan Jur-

genson y desarrollado en su publicaci·n Digital Dualism and the Fa-

llacy of Web Objectivity (2011), se refiere a la separaci·n de las iden-

tidades digitales y f²sicas ïidea a la que se oponen tanto Zafra como 

Jurgensonï, y pone sobre la mesa las consecuencias de las acciones in-

dividuales y colectivas entre ambos espacios. 

Tambi®n se incide en la est®tica postdigital de la mano de autores como 

Simon Reynolds o Adam Harper. Este an§lisis trata de visibilizar aque-

llas expresiones que han surgido como consecuencia de la deshumani-

zaci·n del contexto digital, y que permiten esbozar una primera idea 

del no lugar digital. El an§lisis se desarrolla a partir del comentario de 

la obra de Jon Rafman, caracterizada por su reflexi·n sobre la dualidad 

entre lo real y lo virtual. A trav®s de esta lectura, se busca identificar 

resonancias con los conceptos de Marc Aug®, Remedios Zafra y con los 

rasgos est®ticos del postdigital. 

1.1. CARACTERIZACIčN DEL NO LUGAR 

El no lugar se puede definir, de manera resumida, como un espacio de 

tr§nsito y deshumanizado, en el que las interacciones individuales son 

ef²meras y las identidades se diluyen en medio de la homogeneidad y 

anonimato del entorno. As², el libro de Aug® permite leer la influencia 



 

del capitalismo en la construcci·n de los entornos, la comercializaci·n 

de las experiencias o la estandarizaci·n de las identidades. En el an§lisis 

de Aug®, se encuentran tres nociones fundamentales: el espacio, el lugar 

y el no lugar. Estos tres conceptos se relacionan entre s² y no se pueden 

separar totalmente ïuna de las principales cr²ticas a la obra de Aug® es, 

precisamente, el empleo de una categorizaci·n confusa entre los tres t®r-

minos. Sin embargo, todos ellos tratan de describir tres organizaciones 

distintas del entorno, sus objetos y la interacci·n con los humanos. 

El no lugar tiene ñdos realidades complementarias pero distintasò (Aug®, 

2008, p. 98); primeramente, los espacios que existen en relaci·n a fines 

como transporte, comercio y ocio; segundo, la relaci·n de los individuos 

con estos entornos. Para Aug®, mientras que los lugares antropol·gicos 

dan forma a lo que llama lo social org§nico y a la memoria colectiva, los 

no lugares, en contraposici·n, generan lo que ®l describe como contrac-

tualidad solitaria. Las extensiones que forman parte de la categor²a no 

lugar son, por lo tanto, todos aquellas que sirven de tr§nsito y aquellos 

medios de transporte que en s² son medios habitados. Se trata, por lo 

tanto, de hoteles, centros comerciales, hospitales o supermercados. Aun 

as² el concepto de no lugar es ambiguo, y lo que para unos constituye un 

no lugar, para otros puede no serlo: ñEl lugar y el no lugar son m§s bien 

polaridades falsas: el primero no queda nunca completamente borrado y 

el segundo no se cumple nunca totalmenteò (Aug®, 2008, p. 84). 

Los no lugares tambi®n se configuran a trav®s de los textos que los ha-

bitan. En una autopista, por ejemplo, encontramos se¶ales indicativas 

como ótomar el carril de la derechaô, mensajes prohibitivos como 

óprohibido fumarô o s²mbolos informativos como los del c·digo vial y 

las gu²as tur²sticas. Los individuos no interact¼an con personas si no 

con textos que han sido escritos por personas o instituciones. De ah² 

extraemos otra singularidad del no lugar, que son los soportes textuales 

y visuales; carteles y pantallas forman parte del paisaje contempor§neo. 

Ikea se sostiene a partir de textos e ideogramas que indican atajos y 

retornos. Todo queda indicado con el fin de hacer llegar al cliente la 

informaci·n necesaria para optimizar su visita y planificar adecuada-

mente su presupuesto. Ese paisaje contempor§neo que anuncia Aug®, 

cargado de carteles y pantallas, se hace especialmente visible en el 



 

funcionamiento de Ikea. Podemos encontrar una gran diversidad de so-

portes comunicativos destinados a orientar y persuadir al consumidor; 

displays de cart·n que emulan dispositivos m·viles para promocionar 

su aplicaci·n, pasando por pantallas LED, hasta se¶alizaciones suspen-

didas del techo, etiquetas, proyecciones sobre el suelo, inscripciones 

directas en las superficies murales, se¶al®ticas de papel con distintas 

formas y tonalidades e impresiones sobre lona. Estas herramientas de 

comunicaci·n no solo brindan informaci·n, sino que tambi®n moldean 

la relaci·n del visitante con el entorno; frecuentemente, en la misma 

l²nea, los consumidores se ven inmersos en la tarea de identificar la 

nomenclatura de un producto o reconocer carteles que aportan otras in-

formaciones. En ese sentido, seg¼n Aug®, el folleto, el cat§logo o la 

pantalla se convierten en una imagen anticipada; representan la imagen 

del espacio que transita el visitante de Ikea. Si bien Ikea ejemplifica el 

no lugar en su dimensi·n f²sica, en el entorno digital encontramos di-

n§micas similares, donde las interacciones con pantallas, interfaces y 

algoritmos median nuestras experiencias de manera comparable. 

1.2. HACIA ALGĐN NO LUGAR DIGITAL 

As² como Ikea estructura la experiencia de sus visitantes a trav®s de se-

¶alizaciones y recorridos predefinidos, en los entornos digitales nuestras 

interacciones tambi®n son dirigidas por interfaces, algoritmos y panta-

llas. En este sentido, es pertinente preguntarse si la l·gica del no lugar 

se traslada a lo digital. El no lugar de Aug® se concibe, en esencia, desde 

las caracter²sticas del espacio f²sico, dado que su momento de aparici·n 

se da en un estadio muy temprano de la tecnolog²a digital y, por lo tanto, 

no forma parte de los intereses de la investigaci·n de Aug®. Eso brinda 

la oportunidad de volver a pensar el no lugar desde las din§micas digi-

tales, produciendo una transformaci·n en el significado del concepto no 

lugar ïo la creaci·n de un nuevo t®rmino: el no lugar digital. 

Zafra califica el cuarto propio como un espacio antropol·gico, tal como 

lo describe Aug®; es un lugar de identidad, relacional, que contiene re-

cuerdos y, por lo tanto, que tiene historia; pero tambi®n es un ñespacio 

como potencialidad cuando, conectados, creamos itinerarios y m§rge-

nes virtualesò (Zafra, 2010, pp. 41-46). Por lo tanto, el cuarto propio de 



 

Zafra entrar²a en la categor²a de lo que Marc Aug® denomina un lugar. 

No obstante, la autora hace una distinci·n importante entre dos t®rmi-

nos: lugar y espacio en la red. Zafra propone lo siguiente: ñSi el itine-

rario es an·nimo, casual y fruto de la deriva, estaremos en un espacio, 

si nos identificamos y subjetivamos convirti®ndonos en referencia, 

transitaremos por un lugarò (Zafra, 2010, pp. 41-46). 

De tal modo, las nociones de espacio y lugar concuerdan, en cierto modo, 

con las que propone Zafra. Para la autora, esto implica que, debido a la 

constante circulaci·n por esos espacios, podr²amos desarrollar lazos de 

pertenencia con estos lugares virtuales as² como lo hacemos en nuestra 

realidad f²sica, por lo que a estos se les acabar²a atribuyendo un valor 

simb·lico colectivo. Pero, a la vez, Zafra puntualiza que ñeste tipo de 

movimiento por espacios de tr§nsito online podr²a ser entendido como 

desplazamiento por no-lugaresò (Zafra, 2010, pp. 41-46). La mirada de 

Zafra est§ atravesada por un inter®s social, y propone un concepto no 

lugar que mantiene un significado similar al de Aug®. Los no lugares de 

Zafra podr²an ejemplificarse en pasarelas de pago bancario, p§ginas de 

carga, o webs dedicadas a la redirecci·n a otros lugares como Linktree. 

No obstante, cabe apuntar que la propuesta que se realiza en esta inves-

tigaci·n visual es distinta. El cuarto propio conectado de Zafra se refiere 

a un espacio simb·lico y f²sico en el que las personas pueden desarrollar 

su identidad y expresi·n en el contexto digital. Es un espacio que: 

Contiene en relaci·n con la pantalla una diversidad de lugares y espa-

cios que versatilizan la experiencia de la soledad y su papel dentro de 

la casa, como bio-dispositivo de nuestra experiencia. Reconfigura as² 

la ret·rica de nuestros movimientos y relaciones con quienes comparti-

mos nuestra vida (Zafra, 2010, pp. 53-56).  

Para la autora, se trata de un espacio concebido especialmente para el 

pensamiento, indispensable tanto para que una persona tome conciencia 

de s² misma como para desplegar cualquier forma de creatividad. Este 

tipo de conciencia ðnecesaria antes de cualquier acci·n verdadera-

mente libre o aut·nomað solo puede surgir cuando existe un entorno 

que permita la concentraci·n y la toma de distancia cr²tica respecto a la 

realidad inmediata. Zafra argumenta que, en la era digital, es esencial 

tener un espacio donde se pueda mantener una identidad aut®ntica y una 



 

voz propia, un lugar donde se pueda ser al mismo tiempo parte del 

mundo digital y mantener una cierta distancia cr²tica de ®l. 

Esta investigaci·n busca estetizar el concepto de no lugar y explorar sus 

posibilidades creativas. No se trata solo de identificar estos espacios, 

sino de preguntarse c·mo podr²an resignificarse en una est®tica posthu-

mana y especulativa, donde los entornos digitales no solo median la ex-

periencia, sino que la reconfiguran en t®rminos sensibles y narrativos. 

1.3. NO LUGARES DIGITALES A TRAV£S DE LA OBRA DE JON RAFMAN 

Si bien el concepto de no lugar digital no ha sido delimitado de manera 

definitiva, podemos encontrar en la obra de Jon Rafman un reflejo de 

sus caracter²sticas clave. Su exploraci·n de entornos ef²meros y difu-

sos, marcados por la alienaci·n y la tensi·n entre lo real y lo virtual, 

resuena con la despersonalizaci·n propia de estos espacios. A trav®s de 

su producci·n art²stica, Rafman pone en escena la experiencia fragmen-

tada, sobrecargada y transitoria que define nuestra navegaci·n digital. 

En este sentido, el concepto de no lugar digital se materializa en la obra 

de Rafman, quien construye paisajes surreales que reflexionan sobre la 

dualidad de lo real y lo virtual, y sobre la constante tensi·n entre iden-

tidad y memoria en un contexto digital. 

El concepto del no lugar digital ha emergido como una reflexi·n esen-

cial sobre c·mo percibimos y habitamos los espacios en l²nea. Este no 

lugar, caracterizado por su aparente separaci·n del mundo f²sico, a pe-

sar de sus constantes referencias a ®l, se puede poner en relaci·n con la 

obra de Jon Rafman. Su obra pone el foco en la experiencia digital y su 

impacto en la identidad humana, y explora esta tensi·n entre lo real y 

lo virtual, entre lo tangible y lo intangible. La obra de Rafman aborda 

y representa la contradictoria naturaleza del no lugar digital, y c·mo su 

trabajo refleja y cuestiona nuestra propia navegaci·n y comprensi·n de 

estos espacios en constante evoluci·n. 

En su obra Dream Journal (2016-2019) Jon Rafman presenta secuen-

cias que emergen y se desvanecen haciendo referencia a la cultura di-

gital. Ejemplo de ello es el film surrealista de 94 minutos Dream Jour-

nal, en el que Rafman muestra la historia de una ni¶a a trav®s de una 



 

sucesi·n de paisajes que se muestran a un ritmo acelerado y en los que 

se produce una sobrecarga sensorial que apenas nos permite procesar lo 

que est§ sucediendo.  

FIGURA 1. Fotograma extra²do de Dream Journal (2016ï2019) de Jon Rafman. Se observa 

a la protagonista en un paisaje de apariencia alienante. 

 

Fuente: Rafman, J. (2016ï2019). Fotograma en el minuto 31:46 de Jon Rafman, DREAM 

JOURNAL 2016ï2019 ï FULL MOVIE [Video]. Canal de YouTube de Jon Rafman. 

Recuperado de https://n9.cl/pcqkt 

En esta obra, Rafman hace evidentes los resultados est®ticos asociados 

al aceleracionismo mencionados anteriormente; Dream Journal pre-

senta una serie de escenas y secuencias que se entrelazan y chocan entre 

s², con transiciones a menudo a trav®s de portales, sin un orden lineal 

evidente, que reflejan la manera en que nos desplazamos y nos compor-

tamos en espacios digitales, movi®ndonos r§pidamente y casi 

https://n9.cl/pcqkt


 

instant§neamente de una escena o contexto a otro. Esta forma fragmen-

tada y no lineal de contar historias puede verse como un reflejo del pro-

pio comportamiento maximalista de la navegaci·n en la web. 

En la producci·n de Rafman, la acumulaci·n y superposici·n de im§ge-

nes refleja una saturaci·n, con secuencias ricas en detalles, colores y tex-

turas repetidas, con escenarios se llenan de objetos, personajes y acciones 

que compiten por la atenci·n del espectador, amplificando la sensaci·n 

de sobrecarga. Rafman extrae todo tipo de contenido digital, incluyendo 

elementos de videojuegos, memes, y otros fragmentos de la cultura digi-

tal. Esta mezcla nos recuerda a la est®tica de Internet que abraza la mez-

cla de estilos multiplicando sus procesos. Una est®tica que va m§s all§ de 

lo visual: su forma consigue reflejar la complejidad que nos rodea debido 

al consumo digital. Esta misma complejidad aparece en el §lbum Glass 

Swords (2011) de Rustie, en el que se puede escuchar una sobrecarga de 

sensaciones. Su composici·n se basa en la sobreposici·n de una gran 

cantidad de texturas y sonidos diferentes, produciendo constantes varia-

ciones en todos los par§metros sonoros, a peque¶a y gran escala. 

Dream Journal se relaciona profundamente con las caracter²sticas del 

kitsch en el §mbito digital, especialmente cuando se considera la natu-

raleza transitoria y la superficialidad inherente a la navegaci·n por In-

ternet. Sumerge a los espectadores en entornos digitales familiares, 

pero al mismo tiempo extra¶amente alienantes. En el universo de Raf-

man, los individuos a menudo interact¼an m§s profundamente con la 

tecnolog²a y los espacios digitales que con otros seres humanos.  

La obra Dream Journal apela a las sensaciones inmediatas que a me-

nudo carecen de profundidad propias del kitsch, evocando respuestas 

emocionales intensas y mezclando emocionalidad con una falta de men-

saje singular. La naturaleza simulada y recreada de las escenas de Raf-

man -una simulaci·n de simulaciones- puede alinearse tambi®n con la 

cualidad de falsificaci·n o imitaci·n del kitsch. La l²nea entre la fami-

liaridad y lo extra¶o se desdibuja, evocando sensaciones similares a las 

del uncanny valley. La obra presenta figuras humanas y escenarios low 

poly que, a pesar de ser reconocibles, tienen distorsiones o caracter²sti-

cas surrealistas que los hacen desconcertantes. Estas representaciones, 

que oscilan entre lo realista y lo fant§stico, provocan una sensaci·n de 



 

desasosiego en el espectador, similar a la experimentada cuando nos 

enfrentamos a simulaciones casi humanas en el mundo digital. Rafman, 

al fusionar lo familiar con lo desconocido, juega con nuestras respues-

tas emocionales, llev§ndonos a un espacio entre lo real y lo artificial. 

En el filme Still Life (Betamale) de 2013, Jon Rafman tambi®n produce 

un efecto similar mostrando lo que el Dr. Adam Harper describe en su 

art²culo How Internet Music is Frying Your Brain, publicado en la re-

vista Popular Music, como un ñarray of digital imagery found on sexual 

fetishist websites to instil, in combination with the unnerving sounds, a 

sense of horror about digital cultures that disguised an exoticising freak 

show as unflinching social documentaryò (Harper, 2016, p. 95). 

Los paisajes en Dream Journal transmiten una sensaci·n de infinitud, 

extendi®ndose aparentemente sin l²mites en todas direcciones. Esta 

vastedad del espacio contribuye a una profunda sensaci·n de 

desorientaci·n y anonimato, evocando caracter²sticas t²picas de un no 

lugar. El ambiente de identidad difusa en la obra tambi®n es producido 

por las simulaciones de cafeter²as, discotecas, referencias a los medios 

de transporte como aviones, y la m¼sica alienante de los artistas James 

Ferraro y Oneohtrix Point Never que acompa¶an todo el filme. Y a 

esto se suman escenarios similares a los cuartos propios conectados, 

con ordenadores, habitaciones y ventanas desde los que los personajes 

acceden a otros planos. Ambos m¼sicos han colaborado en las pro-

ducciones de Rafman en varias ocasiones. La obra de James Ferraro 

conserva tambi®n las caracter²sticas propias del ambiente digital. 

Adam Harper describe uno de sus §lbumes m§s populares, Far Side 

Virtual (2011), designado como el §lbum del a¶o en 2011 en The Wire, 

como artificiosa y muzak. El cr²tico de m¼sica Simon Reynolds des-

cribe en su art²culo Maximal Nation en Pitchfork, el §lbum Far Side 

Virtual como algo que se aproxima a lo real, aunque no lo alcanza 

completamente, y lo compara con la naturaleza creepy y sin vida de 

los animatr·nicos. El timbre incorrecto y la entonaci·n mon·tona, as² 

como la elevaci·n o bajada exagerada del tono crean este efecto un-

canny, como la voz de Global Lunch (2011) que dice: ñSir, would you 

like to receive a New Yorker directly on your i-Tablet? As you wishò. 



 

Dream Journal no solo ilustra el no lugar digital en t®rminos espaciales, 

sino que tambi®n lo encapsula sensorialmente a trav®s de su estructura, 

est®tica y ambientaci·n sonora. La vastedad de sus paisajes, la identi-

dad difusa de sus personajes y la constante referencia a entornos de 

tr§nsito evocan la sensaci·n de anonimato y desorientaci·n propia de 

los espacios digitales. 

2. OBJETIVOS 

La presente investigaci·n tiene como prop·sito central analizar c·mo 

los no lugares digitales pueden funcionar como espacios para explorar 

la divisi·n ðo los posibles puntos de convergenciað entre los mundos 

f²sico y virtual. Este an§lisis se aborda mediante el desarrollo de una 

ficci·n especulativa que permite indagar en una est®tica deshumani-

zada, propia del entorno digital contempor§neo. 

De manera espec²fica, se plantean los siguientes objetivos: proponer 

una traducci·n del concepto no lugar del espacio f²sico al espacio digi-

tal a trav®s de una ficci·n especulativa; explorar las nuevas est®ticas 

digitales a trav®s de procesos de remezcla y composici·n 3D; e inves-

tigar la relaci·n entre el espacio f²sico y el espacio digital a trav®s de la 

producci·n art²stica. 

3. METODOLOGĉA 

La l·gica de producci·n y las herramientas empleadas durante el pro-

ceso, y los m®todos que han permitido realizar el proyecto se han ba-

sado en la creaci·n de tableros de Pinterest y las capturas de pantalla de 

Instagram y minijuegos. Estos m®todos, adem§s de aportar contenido 

narrativo y visual para analizar, tambi®n permiten mantener despierta 

la conexi·n f²sica-digital que atraviesa la investigaci·n. En este apar-

tado tambi®n se explica cu§l es el proceso de obtenci·n y transforma-

ci·n de modelos 3D descargados de la plataforma Sketchfab. 

Durante el desarrollo de la investigaci·n visual, se han utilizado tres 

§reas principales para obtener inspiraci·n e inputs creativos. Inicial-

mente, se emple· la plataforma Pinterest, donde se dise¶aron tableros 



 

que agrupaban im§genes aparentemente inconexas, con combinaciones 

de elementos que posteriormente dar²an lugar a las composiciones. Al-

gunas de esas im§genes se integraron posteriormente en las obras. En 

segundo lugar, para la obtenci·n de m§s referencias se accedi· a la pla-

taforma Instagram, extrayendo inspiraci·n de reels, publicaciones, 

mensajes o comentarios que destacaban, ya fuese por sus narrativas, 

personajes o por contenido visual. En un tercer plano, se obtuvieron 

est²mulos visuales a partir de anuncios asociados a minijuegos de m·-

vil. Los anuncios que se presentaban con frecuencia destacaban por sus 

personajes at²picos y tramas surrealistas. Se realizaron capturas de pan-

talla de estos anuncios, que posteriormente servir²an como referentes 

visuales en el proceso creativo. 

La siguiente parte del proceso consisti· en consultar la plataforma 

Sketchfab con el objetivo de encontrar y descargar modelos 3D. Pese a 

que la b¼squeda se origin· con una intenci·n focalizada en objetos es-

pec²ficos, relacionados con las im§genes que sirvieron como inspira-

ci·n inicial, la amplia gama de modelos 3D disponibles en la plataforma 

presentaba caracter²sticas muy peculiares, adem§s de estar acompa¶ada 

por sugerencias generadas por la web cada vez m§s at²picas, por lo que, 

ante la presencia de un modelo que resonaba con los objetivos art²sti-

cos, se procedi· a su descarga e incorporaci·n en la composici·n. 

La metodolog²a creativa se bas· en un an§lisis reflexivo sobre la integri-

dad y cohesi·n de cada escena: àQu® componentes podr²an enriquecerla? 

àQu® demandas presenta este espacio ambiguo? àQu® fusiones podr²an 

realizarse? Todo el proyecto se articul· en un archivo.blend, a trav®s del 

software Blender. El software permite la importaci·n de archivos exter-

nos, como modelos 3D e im§genes, y permite navegar en una interfaz 

3D, aplicar iluminaciones, texturas, entre otros elementos. Las distintas 

composiciones estaban estructuradas en colecciones espec²ficas, meticu-

losamente etiquetadas seg¼n la nomenclatura de cada escena. 

El proceso inicial para la construcci·n de cada escena presentaba varia-

ciones metodol·gicas. En determinadas circunstancias, el punto de partida 

resid²a en un modelo 3D seleccionado por sus atributos distintivos; en 

otros casos, la escena emanaba de conceptos derivados de narrativas digi-

tales, influenciadas por las fuentes de internet previamente aludidas.  



 

FIGURA 2. Captura de pantalla extra²da del archivo de Blender utilizado en la producci·n 

de las im§genes 

 

Fuente: Archivo personal del autor 

Para la producci·n eficiente de escenarios 3D se adopt· un enfoque t®cnico 

y conceptual en la gesti·n de elementos repetidos en mis escenas: la utiliza-

ci·n de ñinstanciasò. Esta metodolog²a, fundamental en la optimizaci·n de 

escenas 3D, permite la replicaci·n visual de objetos manteniendo una carga 

computacional m²nima, es decir, sin saturar la escena con pol²gonos adicio-

nales. A trav®s de las instancias, es posible reflejar visualmente multiplici-

dades sin comprometer la integridad t®cnica de la obra. 

FIGURA 3. Captura de pantalla extra²da del archivo de Blender utilizado en la producci·n 

de las im§genes 

 

Fuente: Archivo personal del autor. 



 

FIGURA 4. Obra de arte digital resultante del proceso descrito en la Figura 3. 

 

Fuente: Elaboraci·n propia 

4. RESULTADOS 

Dentro de la investigaci·n art²stica se trabaj· con las cualidades de los 

no lugares de Aug®, caracterizados por su naturaleza transitoria y su 

vac²o significativo, mediante la producci·n de im§genes que, a pesar de 

su inherente fragmentaci·n y desplazamiento, resuenan con elementos 

tangiblemente familiares. Sin embargo, estos objetos conocidos est§n 

intencionadamente distorsionados, desafiando las percepciones con-

vencionales y conduciendo al espectador hacia una realidad alterna. Es-

tas composiciones se erigen como manifestaciones de los no lugares, 

espacios donde la familiaridad se fusiona con la alteridad, creando un 

constante juego de reconocimiento y desconcierto. 

La investigaci·n visual tambi®n ha sido profundamente influenciada por 

las reflexiones ofrecidas en la obra de Jon Rafman, en especial en cuanto 

a los sentimientos de deshumanizaci·n y alienaci·n en nuestro entorno 



 

digital. Al manipular y retorcer el contexto visual de las composiciones, 

se ha buscado perturbar la percepci·n del espectador, introduci®ndolo 

en espacios que son simult§neamente reconocibles y profundamente 

desconcertantes. Esta metodolog²a no solo encapsula el sentimiento de 

desplazamiento intr²nseco a los no lugares, sino que tambi®n plantea 

cuestionamientos cr²ticos sobre c·mo es la relaci·n e interpretaci·n de 

nuestro lugar en el vasto y, a menudo, impersonal paisaje digital. 

La metodolog²a basada en plataformas digitales, desde Pinterest hasta la 

descarga de modelos 3D, refleja un compromiso activo con los no luga-

res digitales, espacios que, pese a su uso extensivo, a menudo carecen 

de significado y autenticidad. Los anuncios peculiares y los modelos 3D 

at²picos invocan sentimientos del uncanny valley, creando una extra¶eza 

y familiaridad simult§neas que son inherentes a la definici·n de no lu-

gares. Estos elementos, a pesar de su aparente realismo, permanecen 

fundamentalmente artificiales, creando una tensi·n que desaf²a la per-

cepci·n del espectador. Siguiendo esta l²nea de pensamiento, este 

mismo proceso recuerda a la noci·n de Zafra de habitar un cuarto propio 

conectado. Los espacios producidos en la obra, derivados de narrativas 

digitales como anuncios de minijuegos o posts de Instagram, se convier-

ten en escenograf²as de estos no lugares, espacios ef²meros y transitorios 

que capturan la esencia fluida y a menudo parad·jica del ciberespacio. 

La recopilaci·n y reinterpretaci·n de estos datos y de estas narrativas y 

referencias visuales, a trav®s de la producci·n art²stica, se transforma en 

un comentario sobre nuestra interacci·n con estos espacios transitorios 

y fugaces en l²nea. Estas narrativas, cambiantes y a menudo ef²meras, 

simbolizan la fugacidad y el constante cambio de los no lugares. Ade-

m§s, la repetici·n de objetos por instancias tambi®n se alinea con el con-

texto contempor§neo de repetici·n y replicabilidad en la esfera digital. 

En cierto modo, el empleo de referencias en las composiciones se rela-

ciona con la reproducci·n constante de informaci·n en la era digital, 

donde la autenticidad se mantiene a pesar de la repetici·n incesante. 

Los modelos 3D que se integran en la producci·n abarcan una diversi-

dad que refleja tanto elementos cotidianos como ²conos de la cultura 

popular. Estos incluyen todo tipo de objetos: gigantescas flores rojas, 

la escultura de la cabeza de un caballo, representaciones de un barrio 



 

chino, la consola Nintendo DS, referencias a juegos como Nintendogs 

y Zoo Tycoon, carritos de compras deformados, desechos urbanos, pa-

lomas, envases de comida china, un espacio de oficina, fotogrametr²as 

que retratan laboratorios y lugares en desuso, peluches, platillos de 

sushi, ping¿inos inflables, tigres antropom·rficos, un hot dog flotando 

en el cielo, una tarta de zanahoria, una e-girl furry8, adorables cachorros 

en miniatura, distintos muebles de Ikea, y el emblem§tico logotipo de 

McDonaldôs. 

FIGURA 5. Imagen publicada en Instagram bajo el hashtag #egirloutfit 

 

Fuente: Leenalleee. (2025, febrero 22). [Fotografía de Instagram]. Instagram. Consultado 

el 22 de febrero de 2025, en https://n9.cl/mewja  

 
8 El t®rmino óe-girlô significa óelectronic girlô. El t®rmino ófurryô se refiere al hecho de identifi-
carse a trav®s de elementos antropom·rficos. 

https://n9.cl/mewja


 

5. DISCUSIčN 

Estos objetos sirven para producir paisajes que reflejen la transitoriedad 

y la naturaleza ef²mera del contexto digital. Elementos familiares, como 

paquetes de comida china, el perrito caliente, la tarta de zanahoria o el 

ic·nico logo de la óMô de McDonaldôs, no son simplemente represen-

taciones de bienes de consumo; m§s bien, act¼an como s²mbolos de 

nuestra cultura de gratificaci·n inmediata. Estos ²tems, a pesar de su 

omnipresencia en nuestra vida diaria, son ef²meros por naturaleza, re-

presentando un ciclo interminable de deseo, consumo y eventual desin-

ter®s. Por otro lado, objetos como muebles de Ikea, carritos de compra 

aplastados y basura evocan reflexiones sobre la mundanidad de la vida 

cotidiana, pero tambi®n sobre la cultura del descarte en la que vivimos. 

La presencia de estos elementos en las composiciones no solo busca 

capturar la esencia de lo que consumimos y c·mo interactuamos con el 

mundo a nuestro alrededor, sino que tambi®n desaf²a al espectador a 

confrontar la naturaleza perecedera de estos objetos y, por tanto, de 

nuestra propia existencia dentro del vasto paisaje de no lugares descrito 

por Aug®. La confluencia de estos objetos en las obras propone una 

meditaci·n visual sobre las tensiones entre la permanencia y la transi-

toriedad, entre lo que valoramos y lo que desechamos, y sobre c·mo 

estos dualismos se manifiestan en el paisaje digital y f²sico de la socie-

dad contempor§nea. 

Otros objetos, como los muebles de Ikea y la basura, remiten a una re-

flexi·n sobre la banalidad de la vida cotidiana, pero tambi®n sobre la 

cultura del descarte que caracteriza nuestra sociedad. Estos elementos 

no solo capturan el entorno digital contempor§neo, sino que tambi®n 

confrontan al espectador con la transitoriedad de los objetos y, por ex-

tensi·n, de nuestra existencia en los no lugares. La confluencia de estos 

objetos en las composiciones permite una reflexi·n visual sobre las ten-

siones entre lo que perdura y lo que se descarta, entre lo que valoramos 

y lo que olvidamos. En el vasto paisaje digital, estos objetos representan 

la efimeridad y la fluidez de nuestra realidad contempor§nea, captu-

rando la esencia misma de los no lugares como espacios donde lo tem-

poral y lo permanente se entrelazan constantemente. 



 

6. CONCLUSIONES 

A lo largo de esta investigaci·n, se ha explorado y redefinido el con-

cepto de no lugar digital, observando c·mo, m§s all§ de ser espacios 

deshumanizados y despersonalizados, ®stos pueden convertirse en te-

rrenos creativos con un alto potencial. La obra de Jon Rafman ha per-

mitido profundizar en la manera en que estos espacios virtuales refle-

jan una alienaci·n particular, al mismo tiempo que exponen una ten-

si·n fundamental entre lo real y lo virtual, as² como la relaci·n entre 

identidad y memoria.  

Al estudiar estas din§micas, se ha identificado como el no lugar digital 

no solo representa un fen·meno de fragmentaci·n y transitoriedad, sino 

que tambi®n abre un campo vasto para la reconfiguraci·n est®tica y na-

rrativa. Los entornos que Rafman crea, saturados de im§genes y sonidos 

que remiten a una sobrecarga sensorial, muestran c·mo la sobreabun-

dancia digital puede ser un terreno f®rtil para nuevas formas de expre-

si·n art²stica. A trav®s de estos elementos, se evidencia que los no lu-

gares digitales no deben ser solo consumidos como espacios vac²os y 

fugaces, sino que podemos resignificarlos creativamente.  

Por otro lado, la producci·n art²stica presentada ofrece visiones frag-

mentadas de espacios digitales indefinidos, generando im§genes que, 

debido a su singularidad, sit¼an al espectador en escenarios no conven-

cionales. Aunque algunos elementos pueden ser reconocidos en estas 

representaciones, su combinaci·n crea ambientes en los que lo cono-

cido se fusiona con lo ins·lito, desafiando las visiones tradicionales y 

conduciendo al observador hacia una realidad distorsionada. Estas im§-

genes, por su particularidad, cuestionan las convenciones visuales y su-

mergen al espectador en una realidad alterna. La metodolog²a empleada 

se fundamenta en la l·gica propia de internet, mediante la aglomeraci·n 

de im§genes que, a primera vista, parecen inconexas. Este enfoque re-

fleja una est®tica maximalista, acentuando una sensaci·n simult§nea de 

familiaridad y extra¶eza, caracter²sticas intr²nsecas a los no lugares. La 

integraci·n de objetos de tama¶os exagerados refuerza el estilo kitsch, 

generando una atm·sfera on²rica y surrealista. Este proceso da lugar a 

una experiencia visual en la que lo extra¶o se mezcla con lo familiar, 

elementos clave en la conceptualizaci·n de los no lugares. 



 

Como resultado de este an§lisis, se ha llegado a la conclusi·n de que es 

posible resignificar estos espacios y activarlos creativamente, transfor-

m§ndolos en experiencias sensoriales y narrativas que aborden cuestio-

nes profundas sobre la condici·n humana en la era digital. De este modo, 

se ha identificado el potencial de estos espacios para fomentar nuevas 

formas de interacci·n, memoria colectiva y relaciones humanas dentro 

del §mbito virtual. En ¼ltima instancia, estos no lugares no solo reflejan 

nuestra realidad presente, sino que tambi®n tienen la capacidad de recon-

figurarla, abriendo nuevas formas de pensar y vivir en el espacio digital.  
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CAPĉTULO 5 

MUSEOS DINAMIZADORES DE ENTORNOS RURALES.  

EL MUSEO- FUNDACIčN SALVADOR VICTORIA  

EN RUBIELOS DE MORA (TERUEL), ARTE  

QUE PRESERVA EL TERRITORIO 

NURIA FUENTES GONZĆLEZ 

Universidad Complutense de Madrid 

1. INTRODUCCIčN 

Los museos en entornos rurales son potentes dinamizadores culturales 

y tur²sticos. Ofrecen muy diversas experiencias (exposiciones perma-

nentes, muestras tem§ticas, conciertos, conferencias y otros eventos) 

que conectan a los visitantes con el entorno natural y cultural y crean 

v²nculos entre la poblaci·n local y los turistas que buscan otro tipo de 

atractivos culturales. 

Adem§s de fortalecer la identidad de las comunidades, fomentan el or-

gullo local y generan empleo. Revitalizan territorios y son motores de 

desarrollo sostenible, integrando cultura, educaci·n y econom²a en un 

solo espacio. 

El dise¶o es clave en estos museos en entornos rurales, donde se com-

binan sostenibilidad, identidad local y atracci·n de nuevos p¼blicos.  

Estos espacios preservan el patrimonio, ya que suelen instalarse en edifi-

cios emblem§ticos que se rehabilitan para tal fin, adem§s de emplear re-

cursos locales y soluciones sostenibles. En el interior, el dise¶o expositivo 

utiliza narrativas visuales y tecnolog²a para acercar la oferta expositiva a 

los visitantes impulsando el desarrollo cultural, econ·mico y social. 

En las ¼ltimas d®cadas se ha observado un inter®s creciente en el estu-

dio de los recursos tur²sticos en poblaciones del medio rural como mo-

tor econ·mico de la Espa¶a vaciada y han aparecido diferentes inicia-

tivas, publicaciones e investigaciones muy interesantes que ilustran y 



 

defienden la dinamizaci·n del turismo en poblaciones fuera de los cir-

cuitos tradicionales9. 

En este texto haremos un an§lisis de la colecci·n y actividades del Mu-

seo Salvador Victoria que se encuentra en la localidad de Rubielos de 

Mora (Teruel, Espa¶a). Se trata de un museo de Arte Contempor§neo, 

de titularidad privada constituido como fundaci·n que centra su activi-

dad en una zona considerablemente deshabitada y act¼a como vertebra-

dor de la cultura y del turismo local. Analizaremos el museo desde el 

punto de vista de su gesti·n (como peque¶o museo en una localidad de 

provincias) y tambi®n de la exposici·n de las obras (la colecci·n que 

alberga y expone). Estudiaremos el edifico rehabilitado que cobija la 

colecci·n, as² como la historia de ®ste. 

Analizaremos tambi®n brevemente la figura de Salvador Victoria y de 

la generaci·n de artistas coet§neos que exhiben obras en el museo y se 

hablar§ tambi®n de otras actividades que el museo desarrolla10. Los es-

tudios sobre los museos en zonas rurales son muy relevantes para un 

conocimiento m§s profundo sobre los v²nculos entre los habitantes del 

lugar y el lugar (Prieto, 2024). 

2. OBJETIVOS 

 Esta comunicaci·n quiere dar a conocer el Museo Salvador 

Victoria, su colecci·n y su historia. 

 Queremos mostrar este museo como ejemplo de buenas pr§c-

ticas en el entorno rural de la Espa¶a vaciada como motor di-

namizador del turismo local en zonas despobladas.  

 
9 Ponemos como ejemplo la publicaci·n Turismo cultural: Patrimonio, museos y empleabili-
dad (2013), de la Escuela de Organizaci·n Industrial. Se trata de una exhaustiva investiga-
ci·n sobre museos y colecciones museogr§ficas en Espa¶a que realiza un amplio estudio (a 
trav®s de diversos cuestionarios) sobre la tipolog²a de los museos, su distribuci·n geogr§fica, 
el n¼mero de visitantes anuales, perfil de los visitantes, posicionamiento como atractivo tur²s-
tico cultural, entre otros, dando lugar a gr§ficos y esquemas muy clarificadores.  

10 Existe un estudio sobre el Museo Salvador Victoria del profesor de la Universidad de Zara-
goza Jos® Prieto Mart²n en la publicaci·n ñArte y Memoriaò, de 2024 rese¶ado en la bibliograf²a. 



 

 El trabajo pretende ofrecer una visi·n de c·mo un peque¶o museo 

de arte contempor§neo, creado a partir de la colecci·n pict·rica y 

personal de un artista, situado fuera de los circuitos muse²sticos 

habituales, lejos de grandes ciudades y que exhibe la obra de un 

artista poco conocido puede ser una propuesta comprometida y 

valiente para dinamizar una poblaci·n y una comarca. 

 Se busca reflexionar sobre el potencial de los peque¶os mu-

seos situados en poblaciones rurales, tanto como recurso eco-

n·mico como cultural y tur²stico para la localidad. 

3. METODOLOGĉA 

La metodolog²a utilizada en la investigaci·n ha empleado fuentes do-

cumentales tanto primarias como secundarias. Los diferentes cat§logos 

del Museo y publicaciones en torno a Salvador Victoria han servido 

para conocer y profundizar en la figura del artista y su contexto, as² 

como en los inicios del museo, su evoluci·n en el tiempo y su recorrido 

a trav®s de los diferentes directores y gestores del mismo. 

Se ha recurrido tambi®n a medios çde campoè, al haber visitado el mu-

nicipio de Rubielos de Mora y, por supuesto, el museo (se ha visitado 

en dos ocasiones con el fin de estudiar la colecci·n y el propio museo, 

adquirir bibliograf²a, datos, fotograf²as y otros aspectos relevantes para 

la realizaci·n de este trabajo).  

Tambi®n se ha hecho un profundo estudio mediante el vaciado de la 

p§gina web oficial de Salvador Victoria y de la web del museo, de las 

que se han extra²do algunos de los textos y explicaciones que aparecen 

en este art²culo11. 

Se ha tenido acceso a la viuda del artista, Marie- Claire Decay, con la que 

se han tenido diversas conversaciones informales sobre el museo, la colec-

ci·n y el propio Salvador Victoria, as² como sobre otros artistas coet§neos, 

 
11 En el a¶o 2013 ya se hizo un primer trabajo acad®mico sobre este Museo para el ñM§ster 
en t®cnicas avanzadas de Investigaci·n hist·rica, art²stica y geogr§fica de la UNEDò. Algunos 
de los contenidos se han empleado en este art²culo. 



 

en particular sobre Jos® Luis G·mez Perales12, que fue el primer artista en 

hacer una exposici·n individual en el museo en el a¶o 200413. 

Hemos realizado tambi®n un estudio de la bibliograf²a m§s actualizada 

sobre el tema, centr§ndonos en art²culos y publicaciones sobre museos 

en el entorno rural, turismo y patrimonio y sobre la evoluci·n del tu-

rismo en zonas rurales, as² como escritos sobre el Museo Salvador Vic-

toria y las numerosas rese¶as en prensa de las inauguraciones y otros 

eventos relacionados con el museo (Heraldo de Arag·n, Diario de Te-

ruel, redes socialesé). 

FIGURA 1. Vista de Rubielos de Mora 

 

Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/Rubielos_de_Mora 

 
12 Jos® Luis G·mez Perales (Madrid, 1933- Buenafuente del Sistal, Guadalajara, 2008). Ar-
tista vinculado a la abstracci·n geom®trica, colega y amigo de Salvador Victoria. Una de sus 
obras est§ expuesta en el museo. 

13 Remitimos a dos interesantes entrevistas a Marie- Claire Decay. La realizada por Garc²a 
Prats a Marie Claire, publicada en el cat§logo razonado ñSalvador Victoria: El c²rculo gr§fico. 
Obra gr§fica completa (1967-1994)ò de Alfonso de la Torre y la realizada por Jos® Prieto Mar-
t²n en Arte y Memoria Vol. 6. (2024). Universidad de Zaragoza. p. 49. 
https://doi.org/10.35707/9788410169142 [Consultado 25 abril 2025] 



 

4. RESULTADOS: EL MUSEO SALVADOR VICTORIA EN 

RUBIELOS DE MORA (TERUEL) 

4.1. LA LOCALIDAD DE RUBIELOS DE MORA 

Rubielos de Mora es un municipio de la zona sureste de la provincia de 

Teruel, en la comunidad aut·noma de Arag·n. Est§ situado a 55 kil·-

metros de la capital de provincia, unos 100 kil·metros de Valencia o 

Castell·n y a unos 360 de Madrid. En el censo del Instituto nacional de 

estad²stica (INE) de 2024 contaba con una poblaci·n de 615 habitantes. 

Se encuentra a 929 m. de altitud, en la comarca G¼dar- Javalambre, en 

la sierra de G¼dar, perteneciente al sistema Ib®rico14.  

FIGURA 2. Localizaci·n de Rubielos de Mora en la provincia de Teruel 

 

Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/Rubielos_de_Mora#/map/0 

  

 
14 Todas las referencias sobre la ubicaci·n y otras caracter²sticas de la poblaci·n se han to-
mado de las p§ginas web de Turismo de Arag·n, Ayuntamiento de Rubielos de Mora, Wikipe-
dia e Instituto Nacional de Estad²stica (INE):https://es.wikipedia.org/wiki/Rubielos_de_Mora, 
https://www.turismodearagon.com/ficha/rubielos-de-mora/, http://www.rubielosdemora.org/, 
https://www.rubielosdemora.es/cultura/que-visitar/, https://www.ine.es/jaxiT3/Da-
tos.htm?t=2899 [Consultado 25 abril 2025] 

https://es.wikipedia.org/wiki/Arag%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Instituto_Nacional_de_Estad%C3%ADstica_(Espa%C3%B1a)
https://es.wikipedia.org/wiki/Sierra_de_G%C3%BAdar
https://es.wikipedia.org/wiki/Sistema_Ib%C3%A9rico
https://es.wikipedia.org/wiki/Rubielos_de_Mora#/map/0


 

Est§ considerado uno de los pueblos de interior m§s bonitos de Espa¶a 

y es una de las localidades m§s monumentales y bellas de Arag·n. 

La poblaci·n tiene un recinto amurallado, diversas plazas con palacios 

y casas blasonadas, edificios renacentistas y numerosos rincones pinto-

rescos, as² como magn²ficos ejemplos de arquitectura civil y religiosa 

(conventos y colegiatas) que atestiguan el rico pasado de la localidad. 

En el a¶o 1980 la villa fue declarada conjunto hist·rico-art²stico y en 

1983 recibi· el premio çEuropa Nostra15è en reconocimiento a la labor 

restauradora y conservadora y la sensibilidad de todos sus habitantes 

con su patrimonio. Ha recibido tambi®n medallas de turismo del Go-

bierno de Arag·n y un Premio Nacional del Ministerio de Transporte, 

Turismo y Comunicaciones16.  

FIGURA 3. Casco hist·rico de Rubielos de Mora 

 

Fuente: https://www.museosalvadorvictoria.com/index.php/rubielos-de-mora 

Ingres· en 2013 en la asociaci·n de ñLos Pueblos m§s bonitos de Es-

pa¶a17ò. En diciembre de 2016 gan· el concurso ñLuce tu puebloò de la 

 
15 Los Premios ñEuropa Nostraò premian proyectos, iniciativas y personalidades destacables en 
el §mbito del patrimonio cultural. https://www.europanostra.org/ [Consultado 21 febrero 2025]. 

16 https://es.wikipedia.org/wiki/Rubielos_de_Mora [Consultado 21 febrero 2025] 

17 Asociaci·n sin §nimo de lucro de pueblos en Espa¶a que tiene en cuenta su patrimonio ma-
terial, inmaterial y natural.  https://www.lospueblosmasbonitosdeespana.org/, https://lospue-
blosmasbonitosdeespana.org/ficha-pueblo/?id_lugar=19 [Consultado 25 abril 2025]. 

https://es.wikipedia.org/wiki/Conjunto_hist%C3%B3rico-art%C3%ADstico
https://es.wikipedia.org/wiki/Europa_Nostra
https://es.wikipedia.org/wiki/Gobierno_de_Arag%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Gobierno_de_Arag%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Los_Pueblos_M%C3%A1s_Bonitos_de_Espa%C3%B1a
https://es.wikipedia.org/wiki/Los_Pueblos_M%C3%A1s_Bonitos_de_Espa%C3%B1a


 

marca comercial Ferrero Rocher que elige el pueblo ñm§s bello y buenoò 

de Espa¶a, premi§ndolo con una iluminaci·n navide¶a excepcional18. 

Entre sus edificios, el espl®ndido Museo de arte contempor§neo de Sal-

vador Victoria, dedicado a la abstracci·n espa¶ola de la segunda mitad 

del siglo XX y que es el objeto de este estudio. Tambi®n en Rubielos 

de Mora existe otro museo privado dedicado a un artista del siglo XX, 

el Museo Gonzalvo, ubicado en un ex-convento de Carmelitas del S. 

XVII y que exhibe la obra de Jos® Gonzalvo (1919- 2010), pintor y 

escultor nacido en la localidad y autor de una obra figurativa y expre-

sionista en hierro19.  

Asimismo, cerca de la localidad encontramos un centro de Din·polis 

ñRegi·n ambarinaò20, gran recurso tur²stico de la comarca en el que 

pueden verse numerosos f·siles encontrados en esta zona, adem§s de 

varias r®plicas de dinosaurios. 

4.1.1. El Museo- Fundaci·n Salvador Victoria (MSV)21. 

La sede del Museo se encuentra en el antiguo Hospital de Gracia. Se 

trata de un edificio ya existente en el Barrio del Campanar, que es una 

zona algo retirada del centro. Junto al Hospital se encuentra la ermita 

de la Virgen de los Desamparados y restos del castillo. 

La Instituci·n del Hospital de Gracia nace como fundaci·n en 1384 

gracias al vecino de Rubielos, Juan Rosell y la construcci·n del nuevo 

Hospital comienza en 1757. 

Se trata, pues, de un edificio del siglo XVIII con planta rectangular. Su 

distribuci·n interior ha sufrido diferentes transformaciones tras dejar de 

 
18 Sobre la concesi·n del premio, encontramos noticia en El Heraldo de Arag·n del 15 di-
ciembre 2016. https://www.heraldo.es/noticias/aragon/teruel/2016/12/15/rubielos-mora-ele-
gido-pueblo-mas-bello-espana-1148161-2261128.html [Consultado 25 abril 2025] 

19 https://www.rubielosdemora.es/cultura/que-visitar/museo-gonzalvo/, https://www.arteinfor-
mado.com/guia/o/museo-gonzalvo-111811 [Consultado 25 abril 2025]. 

20 https://www.dinopolis.com/region-ambarina [Consultado 25 abril 2025]. 

21 Los datos del Museo se han obtenido de su p§gina web: https://museosalvadorvicto-
ria.com/index.php/conoce-el-museo/historia [Consultado 25 febrero 2025]. 



 

ser hospital para peregrinos y caminantes22. Incluso en una de sus re-

modelaciones, el edificio estuvo activo como cine de la poblaci·n. 

FIGURA 4. Fachada del Museo Salvador Victoria 

 

Fuente: Elaboraci·n propia, 2013 

El ¼ltimo proyecto de restauraci·n y rehabilitaci·n fue realizado por el 

arquitecto Antonio P®rez S§nchez y se centr· en las necesidades de su 

uso como Museo. La rehabilitaci·n fue respetuosa y sencilla. Se colo-

caron las instalaciones m²nimas como un ascensor, climatizaci·n en las 

dos plantas, control de temperatura y humedad, sistemas de prevenci·n 

y extinci·n de incendios, circuito cerrado de televisi·n y sistema de 

alarma y protecci·n contra robos23.  

Los espacios entre las dos plantas del edificio quedan unidos mediante 

el amplio hueco de la escalera, coronada por la pintura mural de la c¼-

pula, realizada por Victoria Brox en el verano de 2002. 

  

 
22 https://www.sipca.es/censo/1-INM-TER-032-201-007/Hospital/de/Gracia.html  [Consultado 
21 febrero 2025]. 

23 https://museosalvadorvictoria.com [Consultado 21 febrero 2025].  



 

FIGURA 5. C¼pula del hueco de la escalera con la pintura de Victoria Brox 

 

Fuente: Elaboraci·n propia, 2013 

4.1.2. Historia de la colecci·n: de colecci·n privada a fundaci·n. 

El Museo empez· su actividad en el a¶o 2003 y ha ido creciendo en 

n¼mero de obras, tanto de Salvador Victoria como de otros artistas. 

La Fundaci·n Museo Salvador Victoria tiene su origen en el prop·sito 

manifestado a partir del verano de 1992 por el artista al alcalde de Ru-

bielos de Mora, de legar una parte importante de su obra a su Villa natal 

para la creaci·n de un museo monogr§fico (C§mara, 2009). 

La colecci·n del MSV nace como la colecci·n privada del autor, tanto 

de las obras de su propia creaci·n como de las obras de sus amigos y 

contempor§neos, compradas, donadas o regaladas por ®stos. 

Marie-Claire Decay, viuda de Salvador Victoria ha donado obras de su 

marido que forman parte de su exposici·n permanente y ha donado tam-

bi®n obras de otros artistas que formaban parte de su colecci·n familiar 

ya que los artistas suelen intercambiarse obras con relativa asiduidad.  



 

El centro art²stico se inaugur· en 2003 y desde entonces, permanece activo 

con la exposici·n permanente de la obra del fundador [é] y con la organi-

zaci·n de muestras temporales [é] En este periodo de m§s de veinticinco 

a¶os, Marie- Claire Decay es la persona m§s entusiasta que he conocido, 

firme y tenaz en su prop·sito de mantener encendida la llama de Salvador, 

que se perpet¼a a trav®s de su museo y de una obra que sigue viva y con-

serva la frescura del tiempo en que se pint·24 (De la Torre, 2023). 

Los artistas que exponen en la sala temporal tienen por costumbre donar 

una de sus obras a la colecci·n. As² comenz· a hacerse, como ya se ha 

comentado, en la primera exposici·n del artista Jos® Luis G·mez Perales, 

que ser²a la ¼ltima muestra monogr§fica de este artista en 2004, hasta las 

¼ltimas muestras en 2025. Hay tambi®n obras de artistas que no han ex-

puesto en el museo pero que han entregado obra para su exhibici·n. 

El Museo Salvador Victoria reabri· en mayo de 2023 tras las obras de 

remodelaci·n financiadas por el Fondo de Inversiones de Teruel 

(FITE)25. Este programa est§ destinado al fomento de la inversi·n en la 

provincia de Teruel, a la promoci·n de su desarrollo econ·mico y a los 

desequilibrios existentes. A finales de ese mismo a¶o, realiz· nuevos 

trabajos de remodelaci·n y tuvo una nueva apertura en marzo de 202426. 

En 2023 el museo volvi· a abrirse con la noticia del fallo del jurado de 

la Asociaci·n Aragonesa de Cr²ticos de Arte (AACA) que otorg· el 

ñPremio a la publicaci·n sobre arte contempor§neo de autor o tema ara-

gon®sò al cat§logo razonado Salvador Victoria: El c²rculo gr§fico. Obra 

gr§fica completa (1967-1994). Se trata de una compilaci·n con textos 

de Alfonso de la Torre y la entrevista a la viuda del artista, Marie Claire 

Decay, a cargo de Ricardo Garc²a Prats, director del Museo. Esta mag-

n²fica publicaci·n ha sido coeditada por el Gobierno de Arag·n, el 

 
24 Este texto forma parte de la entrevista que el director actual del Museo, Ricardo Garc²a 
Prats, realiza a la viuda del artista en el Cat§logo razonado de obra gr§fica de Salvador Victo-
ria y que aparece en la bibliograf²a.  

25https://museosalvadorvictoria.com/index.php/eventos/85-reforma-abril-2023 [Consultado el 
25 abril 2025]. 

26https://www.museosalvadorvictoria.com/index.php/eventos/96-segunda-fase-renovacion 
[Consultado 25 abril 2025]. 



 

Museo Salvador Victoria, el Museo de Teruel, la Fundaci·n Juan 

March y la Fundaci·n Azcona27.  

FIGURA 6. Cat§logo razonado de Salvador Victoria, 2023 

 

Fuente: Alfonso de la Torre. https://lc.cx/5J9emy 

En Marzo de 2015 se le otorg· el Premio de la Asociaci·n Aragonesa 

de Cr²ticos de Arte (AACA) 2014, al mejor espacio expositivo de Arte 

Contempor§neo en Arag·n28. 

El museo aparece incluido en el Directorio de museos y colecciones de 

Espa¶a del Ministerio de Cultura, en cuya p§gina web podemos realizar 

su b¼squeda29. 

  

 
27https://www.museosalvadorvictoria.com/index.php/eventos/95-premio-arte-contemporaneo-enero-
2024, https://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=2144, [Consultado 25 abril 2025]. 

28https://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=1057,https://www.rubielosde-
mora.es/cultura/que-visitar/f-m-salvador-victoria/  [Consultado 25 abril 2025] 

29https://directoriomuseos.mcu.es/dirmuseos/mostrarDetalleMuseo.do?tipoDeBusqueda=senci-
lla&tipoCentroMuseo=on&tipoCentroCol=on&validado=on&ccaa=2&provincia=44&munici-
pio=44201&orderBy=nom&orderType=asc&pag=1&idMuseo=1300  [Consultado 25 abril 2025] 

https://lc.cx/5J9emy


 

4.1.3. La colecci·n del museo 

Los datos sobre el museo y la distribuci·n de los espacios est§n toma-

dos de manera literal de la p§gina web del mismo, por lo que los inclui-

mos aqu² como citas textuales referenciadas. 

FIGURA 7. Vest²bulo de la planta baja del museo 

 

Fuente: https://lc.cx/jqdiiy 

El museo consta de tres plantas rectangulares de unos 300 metros cua-

drados cada una.  

En la planta baja est§ el vest²bulo, la Sala de Exposiciones Temporales 

(privilegiando las artes visuales), la biblioteca y el sal·n de actos.  

En la primera planta encontramos la obra de Salvador Victoria en ex-

posici·n permanente: se exhiben una selecci·n de obras de Salvador 

Victoria [é].  

En la exposici·n hay una cuidada selecci·n de las distintas t®cnicas em-

pleadas por el artista como la tinta, el gouache, el temple, el relieve o 

el ·leo y distintos soportes como el papel, la tabla o el lienzo (Museo 

Salvador Victoria, 2025). 

  



 

FIGURA 8. Primera planta del museo con obra de Salvador Victoria 

 

Fuente: Elaboraci·n propia. 2013 

La segunda planta acoge la colecci·n de pinturas, esculturas y obra gr§-

fica de autores de los a¶os 50 y de algunos artistas m§s j·venes que de 

una u otra manera coinciden con los planteamientos de abstracci·n de 

Salvador Victoria. Se trata de obras donadas de sus amigos o cedidas 

por artistas que han pasado por las exposiciones temporales del museo. 

Asimismo, se exhiben obras de m§s de setenta artistas de vanguardia 

[é] Se constituye as² esta instituci·n como un interesante museo de 

arte contempor§neo espa¶ol centrado en la segunda mitad del siglo XX 

(Museo Salvador Victoria, 2025). 

El museo cuenta tambi®n con varios almacenes y otros servicios nece-

sarios para su funcionamiento. 

4.1.4. Salvador Victoria. Breve biograf²a30 

Salvador Victoria nace en 1928 en Rubielos de Mora (Teruel) y sus 

primeros a¶os transcurren en su pueblo natal. Posteriormente, su 

 
30 La biograf²a de Salvador Victoria se han tomado de la p§gina oficial del pintor y de la web 
del museo: http://www.salvadorvictoria.com  y https://museosalvadorvictoria.com [Consultado 
21 febrero 2025]. 



 

familia se traslada a Valencia y en 1947 ingresa en la Escuela de Bellas 

Artes de San Carlos, en Valencia. En 1951-52 es pensionado en la Re-

sidencia Oficial de Pintores de Granada por la Escuela Superior de Be-

llas Artes de San Carlos. En 1951 realiza su primera exposici·n indivi-

dual en el C²rculo Art²stico y Literario de Granada y en esos a¶os tienen 

lugar sus primeras experiencias abstractas31. 

FIGURA 9. Salvador Victoria 

 

Fuente: Museo Salvador Victoria. https://museosalvadorvictoria.com/ 

En 1956 se instala en Par²s y entra en contacto con las corrientes abs-

tractas. All² realiza una exposici·n conjunta con Sempere, Isidoro Ba-

laguer y Joaqu²n Ram·n, adem§s de una exposici·n individual en el 

Colegio de Espa¶a y primeras exposiciones individuales en Par²s. Se 

casa en esta ciudad con Marie- Claire Decay Cartier, y en los a¶os pos-

teriores visitan el norte de Europa.  

A finales de 1964 regresan a Madrid y entra a formar parte de los artis-

tas de la Galer²a Juana Mord·, reci®n creada.  

 
31 Idem. 



 

En 1968 realiza su primera exposici·n individual en Juana Mord·, ex-

poniendo tambi®n en la XXXIV Bienal de Venecia y en la VII Bienal 

de Alejandr²a. Durante los siguientes a¶os realiza multitud de exposi-

ciones y en 1979 ingreso como docente en la Facultad de Bellas Artes 

de la Universidad Complutense de Madrid y realiza exposiciones co-

lectivas en Tokio, en la Sala Luz§n de la CAI de Zaragoza y la de Forma 

y Medida en el Arte Espa¶ol Actual en la Biblioteca Nacional de Ma-

drid. No dej· de exponer, realizando exposiciones antol·gicas en el 

Centro Cultural de la Villa de Madrid (1984), Palacio de la Lonja de 

Zaragoza (1985) y Museo de Bellas Artes de Huesca (1985).  

En 1986 participa en Arte espa¶ol en Nueva York (1950-1970). En 

ARCOË 88 y desde 1989 su obra est§ presente en la Colecci·n Perma-

nente del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sof²a (MNCARS).  

Fallece repentinamente en junio de 1994 en Alcal§ de Henares (Ma-

drid), estando en pleno proceso creativo y descansa en el cementerio de 

Rubielos de Mora (Teruel), su pueblo natal. 

Tras su desaparici·n se han realizado m¼ltiples exposiciones individua-

les del artista. Su obra est§ presente en las colecciones del Instituto Va-

lenciano de Arte Moderno (IVAM), del Museo Patio Herreriano de Va-

lladolid, del Museo de Bellas Artes de Santander y de la Colecci·n Mu-

nicipal de Arte Contempor§neo de Madrid32. 

4.1.5. ñLa colecci·nò. Obra de artistas contempor§neos 

La vida de Salvador Victoria transcurre entre los a¶os 1928 a 1994. 

Entre estas dos fechas, se relacion· y tuvo contacto con numerosos ar-

tistas, pintores, colegas y compa¶eros, tanto de su generaci·n como de 

otras generaciones que- como ®l- buscaban expresarse a trav®s del arte.  

Esta relaci·n de artistas evidencia la pertenencia de Salvador Victoria a 

una generaci·n que con derecho propio han marcado la vanguardia de la 

segunda mitad del siglo XX. Artistas que encontramos representados en 

los mejores museos de arte contempor§neo, como el Museo Nacional 

Centro de Arte Reina Sof²a. [é] Los treinta y dos artistas que acompa¶an 

a Salvador en este museo eran amigos de toda la vida (C§mara, 2003). 

 
32 Idem 



 

ñLa Colecci·nò, como se denomina en la web del museo, exhibe no 

solo las obras que, como primera donaci·n hizo Marie- Claire Decay al 

museo. A estas se han ido uniendo obras de otros tantos artistas, funda-

mentalmente de la generaci·n de Salvador Victoria, que han sido dona-

das o regaladas, en ocasiones tras haber expuesto en el museo en la sala 

de exposiciones temporales, pero no en todos los casos. Encontramos 

tambi®n, desde los ¼ltimos a¶os, obras de artistas m§s j·venes. 

Ahora la colecci·n se compone de unas ochenta obras y hay obras de 

autores como Jos® Luis G·mez Perales, Pablo Serrano, Mart²n Chirino, 

Arcadio Blasco, Luis Caruncho, Geraldo Rueda, Hern§ndez-Momp·, 

Santiago Lagunas, Lucio Mu¶oz, Amalia Avia, Juan Genov®s, Antonio 

Saura, Jos® Caballero, Jos® Or¼s, Jos® Luis Lasala, Francisco Farreras, 

Hern§ndez-Pijuan, Chillida, T§pies, Guillermo Lled·, Robert Ferrer i 

Martorell, Dis Berlin, Gonzalo Tena, Feito, Rivera, Millares, etc. (Mu-

seo Salvador Victoria, 2025). 

Este mes de marzo de 2025, el director del MSV, Ricardo Garc²a Prats, 

present· su obra ñCamino a la abstracci·n. La colecci·n del Museo Sal-

vador Victoriaò, editado por el Gobierno de Arag·n y que estudia y 

repasa la obra de los artistas que forman parte de la colecci·n perma-

nente33. Esta publicaci·n se suma al Cat§logo razonado de la obra de 

Salvador Victoria mencionado anteriormente, lo que hace que la colec-

ci·n del museo se encuentre ampliamente analizada y estudiada. 

4.1.6. Exposiciones temporales 

El Museo cuenta en su parte baja con una gran sala para la realizaci·n 

de las exposiciones temporales que, desde 2004 vienen sucedi®ndose 

con periodicidad.  

Han colgado sus obras en las paredes de esta sala de exposiciones tem-

porales artistas como Jos® Luis G·mez Perales (2004), Lucio Mu¶oz, 

Jos® Vento, Mart²n Chirino, Arcadio Blasco, Jos® Mar²a Iglesias, Ma-

nuel Rivera, Rafael Canogar, Juan Genov®s, Luis Caruncho, Pablo Se-

rrano, Francisco Echauz, Sempere, Amadeo Gabino, Eduardo Chillida, 

 
33https://www.diariodeteruel.es/cultura/camino-a-la-abstraccion-los-tesoros-donados-al-mu-
seo-de-rubielos [Consultado 25 abril 2025]. Garc²a Prats, R. (2024) Camino a la abstracci·n. 
La colecci·n del Museo Salvador Victoria. Gobierno de Arag·n. 



 

Luis Feito, Eduardo Arenillas, Manuel Millares, Abel Mart²n, Doro Ba-

laguer, Oteiza, Ćgueda de la Pisa, Hern§ndez Pijian, Farreras, Gui-

llermo Lled·, Tom§s Garc²a Asensio, Rosa Torres, Amalia Avia y la 

¼ltima Air de Par²s. Gouaches y dibujos de Salvador Victoria /1958-

1963, inaugurada en octubre 2024.34 

Fondos documentales, colecciones, dep·sitosé 

El Museo cuenta con una extensa biblioteca con fondos documentales 

sobre la ®poca y la generaci·n de Salvador Victoria. As² mismo, cuenta 

con un almac®n de dep·sitos de obras del artista. Presta obras para ex-

posiciones temporales en diferentes museos de Espa¶a. 

Gesti·n del museo: Gesti·n privada del Museo: la Fundaci·n. 

Desde 2016 Ricardo Garc²a Prats es el director del Museo. Esta nueva 

direcci·n destaca por la remodelaci·n de la colecci·n, la creaci·n de la 

Asociaci·n de Amigos del Museo Salvador Victoria, y la nueva p§gina 

web del Museo: www.museosalvadorvictoria.com  

La Fundaci·n Museo Salvador Victoria nace con el prop·sito de con-

vertirse en un centro mod®lico en todos los aspectos: gesti·n, conser-

vaci·n, actividades y ampliaci·n del patrimonio art²stico y de la docu-

mentaci·n existente en la Biblioteca, para que sirva de referente a los 

estudiosos del arte abstracto espa¶ol (C§mara, 2003). 

Organizaci·n, funciones y servicios35. 

El MSV, al ser una Fundaci·n, es una organizaci·n independiente, sin 

§nimo de lucro y reglamentada por la correspondiente ley y regida por 

un patronato.  

Se encuentra inscrito en el Directorio de Museos y colecciones de Es-

pa¶a del Ministerio de Cultura36. 

 
34 Listado obtenido de la web del museo. https://museosalvadorvictoria.com/index.php/exposi-
ciones-temporales [Consultado 21 febrero 2025].   

35 https://museosalvadorvictoria.com/index.php/conoce-el-museo/quienes-somos [Consultado 
21 febrero 2025]. 

36 http://directoriomuseos.mcu.es/dirmuseos/generaPDF.do?tipoPDF=fichaDetalle&id=1300 
[Consultado 21 febrero 2025]. 



 

Se rige por el Patronato de la Fundaci·n Museo Salvador Victoria, pre-

sidido por la coleccionista de arte zaragozana Pilar Citoler, la presidenta 

de Honor es Marie- Claire Decay, el Vicepresidente es el alcalde de 

Rubielos de Mora, Ćngel Gracia.  

El Museo fue dirigido por Jes¼s C§mara desde su apertura en 2003 hasta 

el a¶o 2009, despu®s por Diego Arribas desde 2010 a 2015 y desde el 

a¶o 2016 por Ricardo Garc²a Prats. 

La financiaci·n es compleja ya que sus fines no son lucrativos. El MSV 

recibe subvenciones de las Administraciones p¼blicas para la financia-

ci·n de sus actividades: del Ayuntamiento de Rubielos de Mora, de la 

Diputaci·n de Teruel y del Gobierno de Arag·n. Las entidades finan-

cieras Ibercaja y Caja de Teruel ejercen tambi®n funciones de mece-

nazgo al aportar peque¶as cantidades de dinero. 

Para garantizar su independencia econ·mica el museo ejerce ciertas ac-

tividades comerciales permitidas, como el ticket de entrada, la venta de 

cat§logos y la comercializaci·n de algunas serigraf²as originales del ar-

tista, as² como cat§logos de exposiciones y vinos de la zona etiquetados 

con obras de Salvador Victoria y otros artistas. 

El personal del Museo es reducido. Adem§s del director hay una per-

sona encargada de la recepci·n, venta de tickets y atenci·n de la tienda 

de cat§logos y otros objetos37. El resto de servicios est§n externaliza-

dos, como el departamento contable, dise¶o para el dise¶o de cat§logos 

y carteles, departamento de fotograf²a, restauraci·n de obras, etc. 

El Museo tiene un horario adaptado a su entono y sus caracter²sticas, 

quedando claramente reflejadas en su web y en la puerta de entrada del 

museo. El horario es el siguiente38: 

Lunes, martes y mi®rcoles, cerrado. 

Jueves, viernes y s§bados: 

11:00 a 14:00 horas y 

16:00 a 19:00 horas 

 
37 Esta informaci·n se refiere a la ¼ltima visita al museo, por lo que posiblemente alguno de 
estos aspectos puede haber cambiado tras la pandemia y las remodelaciones del mismo. 

38 Horarios a fecha 25 abril 2025. 



 

Domingos y festivos: 

11:00 a 14:00 horas 

Direcci·n:  

Calle Hospital 13 

44415 Rubielos de Mora - Teruel 

Tel: +34978804034 

E-mail: info@museosalvadorvictoria.com 

Entre las diferentes actividades desarrolladas, destacan los talleres de 

grabado en colaboraci·n con la Universidad Polit®cnica de Valencia, 

talleres infantiles de pintura, mesas redondas, ciclos de cine, presenta-

ciones de libros y conciertos de m¼sica.  

El Museo cuenta con una interesante p§gina web, completa, clara y de 

f§cil manejo y que complementa tanto la figura del artista como la del 

museo y todas sus actividades. 

FIGURA 10. Aspecto de la web del Museo (febrero 2025). 

 

Fuente: https://museosalvadorvictoria.com/ 

Tambi®n el museo cuenta con una p§gina en Facebook39 donde informa 

de sus actividades y ofertas culturales. 

 
39 https://www.facebook.com/museo.salvador.victoria/?locale=es_ES [Consultado 21 febrero 
2025]. 



 

5. DISCUSIčN 

Centr§ndonos en el an§lisis e interpretaci·n de los resultados expuestos 

en el cuerpo de este trabajo, ofrecemos un an§lisis de su importancia. 

A la vista de lo examinado, podemos afirmar que el Museo Salvador 

Victoria cumple con los cometidos de un museo de arte: 

1.- Explicar la historia del arte de un pa²s, §rea cultural o regi·n. 

2.- Profundizar en el arte de una fase hist·rica. 

3.- Difundir los m®ritos art²sticos de un artista o escuela. 

4.- Educar el gusto art²stico del p¼blico. 

5.- Estimular la creatividad y el aprecio general por la obra de arte 

 6.- Servir de laboratorio de experiencias art²sticas. 

 7.- Difundir el arte contempor§neo (Ballart, 2008).  

Del mismo modo, el museo desempe¶a la misi·n fundamental de este 

tipo de instituciones:  

Ha de realizar funciones indispensables para la salvaguardia y el cono-

cimiento del patrimonio cultural. Para ello ha de cumplir las misiones 

fundamentales de estas instituciones, como son conservar, presentar, 

investigar y difundir el patrimonio cultural (Alonso, 2006). 

Todos estos cometidos se refieren tanto a los grandes museos como a 

otros peque¶os museos con atractivos diferentes:  

[é] la visita de museos es uno de los principales componentes del tu-

rismo cultural. Los museos atraen por sus fondos, pero tambi®n por sus 

exposiciones temporales y la arquitectura de sus edificios, casi siempre 

en construcciones de valor patrimonial. As² mismo, proliferan recien-

temente los museos en las ciudades de tama¶o medio y peque¶o e in-

cluso en medios rurales, contemplados por las administraciones p¼bli-

cas como parte de sus estrategias para el desarrollo local (Z§rate, et al, 

2017, p. 196). 

En palabras de Mar²a Bola¶os, los ejemplos de espectaculares museos 

en el territorio nacional ubicados en grandes urbes, no deben hacer olvi-

dar un sinf²n de instituciones m§s modestas, fundaciones locales y 



 

centros de arte en provincias que han transformado por completo el pa-

norama muse²stico espa¶ol y crean un tejido de aficionados al arte y 

habituales de exposiciones de un valor inestimable (Bola¶os, 1997, p. 

459). 

El museo actual se ha convertido en una instituci·n eminentemente so-

cial, con innegable peso en el fortalecimiento de la identidad y enrique-

cimiento cultural de los pueblos. Son espacios de encuentro en torno al 

patrimonio cultural que visibilizan y ponen en cuesti·n realidades sobre 

las que reflexionar, aprender, debatir y construir (Ibermuseos, 2004. p.8). 

En los ¼ltimos tiempos se han producido cambios tambi®n en los espa-

cios de presentaci·n del patrimonio, donde cobra valor la concepci·n ar-

quitect·nica en la que se sit¼an las obras de arte. Los edificios en s² y su 

entorno provocan emociones en los usuarios (Pazos, et al. 2024, p 260). 

Esos nuevos museos de menores dimensiones y situados en peque¶as 

localidades generan un nuevo tipo de visitantes y se vinculan con un 

tipo de ocio y de turismo diferente. El turismo del patrimonio cultural 

o natural difiere de los modelos de turismo generalista en que requiere 

como mecanismo principal para su ®xito de la interacci·n activa entre 

el turista y el patrimonio al que se expone (Ramos Garc²a, 2006, P. 66). 

En la actualidad, son muchos los museos de menor tama¶o que poseen 

patrimonio especializado y fuertemente vinculado a un territorio; son los 

museos de çautorè y los museos locales y comarcales (Prats, 2009, p. 80). 

La interesante iniciativa del Ministerio de Cultura (2016) para investi-

gar sobre los visitantes de los museos estatales con el fin de conocerlos 

mejor y adecuar las condiciones de la visita a sus necesidades en la que 

se elabor· un cuestionario para los visitantes para recabar informaci·n 

acerca del desarrollo de las visitas a los museos40, bien podr²a ser tras-

ladada tambi®n a otros museos de titularidad privada y de menores di-

mensiones, lo que ser²a de gran ayuda para mejora la experiencia de los 

mismos con su p¼blico. 

 
40Del Barrio Alvarellos, H®ctor et al. (2016). Orientando nuestros museos hacia el turismo. Es-
tudios Tur²sticos, 207-208, 17-47. 



 

En febrero de 2025 se present· en el MSV un interesante art²culo del 

profesor de la Universidad de Zaragoza Jos® Prieto Mart²n41, centrado 

en los dos art²fices del Museo: Marie Claire Decay, viuda de Salvador 

Victoria y Ćngel Gracia, alcalde de Rubielos de Mora, de los que des-

tacan en el art²culo sendas entrevistas. El autor, elabor· adem§s una 

interesante gr§fica de las cifras de visitantes al museo en los ¼ltimos 

a¶os (Gr§fico 1), concluyendo que el museo genera un valor a¶adido a 

Rubielos de Mora dinamiza el territorio, es motor de desarrollo y ele-

mento de identidad cultural que cohesiona los grupos sociales. El mu-

seo impacta favorablemente con un valor econ·mico y social, obser-

v§ndose en indicadores mensurables como el n¼mero de visitantes, las 

pernoctaciones los d²as de las inauguraciones temporales o los concier-

tos y las actividades paralelas que se desarrollan en el marco del propio 

museo. Y por supuesto los negocios que se han generado en el pueblo 

(Prieto, 2024, pp.109- 110). 

GRÁFICO 1. Gr§fica de las cifras de visitantes al museo (2019, 2022 y 2023) 

 

Fuente: Jos® Prieto, 2024 

6. CONCLUSIONES 

Con este art²culo se ha querido responder a los objetivos planteados en 

inicio. Por un lado, dar a conocer el Museo Salvador Victoria, su colec-

ci·n y su historia. Se quiere mostrar este museo como un ejemplo de 

 
41 Prieto Mart²n, J. y Ru²z Capell§n, V. (2024). Patrimonio Cultural: Una Herramienta Contra 
La despoblaci·n. El Museo Salvador Victoria. Cuadernos de Arte P¼blica, 6(2), 100-111. 



 

buenas pr§cticas en el entorno rural de la Espa¶a vaciada como motor 

dinamizador del turismo local en zonas despobladas. 

Este peque¶o museo se ha creado a partir de la colecci·n pict·rica y 

personal de un artista. Se encuentra localizado lejos de grandes ciuda-

des, fuera de los circuitos muse²sticos habituales y exhibe la obra de un 

artista poco conocido por el gran p¼blico, reivindicando su municipio 

y su territorio a trav®s de esta iniciativa cultural que sirve de recurso 

tur²stico y oportunidad para la comarca.  

En la actualidad se ha convertido en un referente como museo de arte 

contempor§neo espa¶ol, no monogr§fico, centrado en la segunda mitad 

del siglo XX y cuya colecci·n no se considera cerrada.  

Es una propuesta arriesgada de un museo poco habitual pero que cuenta 

con otros ejemplos de museos monogr§ficos de artistas actuales, como 

el Museo Pablo Gargallo (1982), el Pablo Serrano42 en Zaragoza, el Es-

teban Vicente de Segovia (1998), el Museo Patio Herreriano de Valla-

dolid (2002), el Centro Jos® Guerrero en Granada (2000), el Museo de 

Arte Contempor§neo "Vicente Aguilera Cerni" de Villafam®s (Caste-

ll·n) (1972), entre otros. 

Completa as² el panorama de museos de arte de vanguardia cuyo ger-

men estuvo en dos importantes y m²ticos museos: el ñMuseo Espa¶ol 

de arte contempor§neoò de la Ciudad Universitaria de Madrid (1951) 

que al mando de Jos® Luis Fern§ndez del Amo conoci· sus mejores 

momentos y el ñMuseo de Arte Abstracto de Cuencaò, inaugurado en 

1966 con la pintura abstracta de la generaci·n de los cincuenta y pen-

sado, dise¶ado y realizado por los propios artistas. 

El Museo Salvador Victoria es la idea de un artista emblem§tico en su 

®poca, cuya intenci·n de mantener su obra en su localidad de nacimiento 

deja entrever su deseo de dinamizar la localidad y dejar un legado cul-

tural importante en esta tierra lejos de los circuitos culturales oficiales.  

 
42 Actualmente Instituto Aragon®s de Arte y Cultura Contempor§neos. Alberga las obras del 
escultor Pablo Serrano. Inaugurado en 1994. 



 

El Museo realiza varias exposiciones temporales a lo largo del a¶o, 

atrayendo a sus seguidores m§s fieles, a los ñAmigos del Museo43ò y a 

otros visitantes interesados en el arte contempor§neo. Del mismo modo 

y como ya se ha mencionado, se hacen en el museo otras actividades 

como la presentaci·n de libros y cat§logos, entregas de premios y men-

ciones, conferencias y conciertos. Toda esta actividad fren®tica se man-

tiene viva gracias al §nimo pertinaz de Marie Claire Decay, los diferen-

tes directores del Museo que lo han gestionado en estos 22 a¶os, as² 

como de todo el Patronato de la Fundaci·n Museo Salvador Victoria44, 

los habitantes y el Ayuntamiento de Rubielos de Mora, y el resto de 

instituciones aragonesas que han premiado y valorado este proyecto. 

Esta permeabilidad en la poblaci·n del municipio, adem§s de en la co-

marca y la regi·n, hacen de este museo un gran dinamizador local, eco-

n·mico, cultural y tur²stico. 

La localidad de Rubielos de Mora, por su belleza paisaj²stica y monu-

mental es ya de por s² un interesante recurso tur²stico, a pesar de encon-

trarse en un territorio rural poco poblado. Al contar en el propio muni-

cipio con dos interesantes museos (Museo Salvador Victoria y Museo 

Gonzalvo), la oferta cultural se enriquece. Del mismo modo que la sede 

del Museo Din·polis ñRegi·n ambarinaò atrae tambi®n a m¼ltiples vi-

sitantes. Todos estos recursos muse²sticos se convierten en herramien-

tas culturales y hacen que sus contenidos y la obra que exponen sea 

valorada y conocida por sus habitantes y el entorno. 

Todo lo expuesto anteriormente nos hace reflexionar, apoyar y reconocer 

la tendencia cada vez m§s extendida desde hace algunos a¶os de conce-

der mayor importancia y favorecer a los peque¶os museos en zonas ru-

rales, ya que permiten el desarrollo local, econ·mico, tur²stico y cultural 

de las poblaciones, arraigando el arte y la cultura al territorio y buscando 

descentralizar las pol²ticas culturales de los grandes centros urban²sticos. 

 
43 https://www.museosalvadorvictoria.com/index.php/amigos-del-museo [Consultado 21 fe-
brero 2025]. 

44 https://www.museosalvadorvictoria.com/index.php/conoce-el-museo/quienes-somos [Con-
sultado 21 febrero 2025]. 
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1. INTRODUCTION 

University of Valladolidôs Arellano Alonso Museum of African Art 

(óMuseo de Arte Africano Arellano Alonso de la Universidad de Valla-

dolidô) is located in the Palace of Santa Cruz (óPalacio de Santa Cruzô), 

in Valladolid, Spain. This building is known as one of the first Spanish 

Renaissance palaces and was originally built as a University Hall (óCo-

legio Mayor de Santa Cruzô) for students without financial resources by 

Cardinal Pedro Gonz§lez de Mendoza. The building work started in 

1486 and the inauguration was in 1491. Organized around a three-story 

Renaissance courtyard (Figure 1), it also currently houses the Rec-

torate, the Historical Library of the University of Valladolid and the 

Christ of Light Chapel (óCapilla del Cristo de la Luzô). 

The Museum is managed by the Alberto Jim®nez-Arellano Alonso 

Foundation (óFundaci·n Alberto Jim®nez-Arellano Alonsoô), a non-

profit organization affiliated with the University of Valladolid (UVa) 

created on May 3, 2004, by Alberto Jim®nez-Arellano Guajardo and 

Ana Alonso Cuadrado, who wanted to honor their prematurely de-

ceased son and exhibit the various pieces that their family had collected 

over the years. 



 

In order to carry out a virtual tour of the Museum, on February 9, 2023, 

the Foundation signed an agreement with the LAB/PAP, Laboratory of 

Architectural, Heritage and Cultural Landscape (óLaboratorio de Pai-

saje Arquitect·nico Patrimonial y Culturalô), a Research Group of the 

University of Valladolid, on the initiative of its director, Dar²o Ćlvarez 

Ćlvarez, within the activities of the Research Project óAccessibility and 

Inclusive Design in Heritage Landscapes. Analysis, Action Strategies 

and Information Design Modelsô (óAccesibilidad y Dise¶o Inclusivo en 

Paisajes Patrimoniales. An§lisis, Estrategias de Actuaci·n y Modelos 

de Dise¶o de Informaci·nô). 

FIGURE 1. Renaissance courtyard of the Palace of Santa Cruz 

 

Source: Photograph by the authors, 2024 

The Museum displays various collections of different artistic typolo-

gies, origins and chronologies, such as a collection of contemporary 

pictorial and sculptural art, a collection of oriental art and a permanent 

collection of sub-Saharan African art. This last collection can be visited 

through the virtual tour developed and is displayed in three rooms: 

óRectorsô Hall (óSal·n de Rectoresô), óRenaissanceô Hall (óSala Renaci-

mientoô) and Saint Ambrose Hall (óSala de San Ambrosioô), which has 

an Ethnographic Gallery (Figure 2). Each of these rooms houses 



 

different pieces that share a common theme, and are therefore grouped 

as smaller collections. 

FIGURE 2. Floor plan of University of Valladolidôs Arellano Alonso Museum of African Art 

with the four exhibition rooms that house the collection of sub-Saharan African art. 

 

Source: Floor plan by the authors, 2024 

In the óRectorsô Hall (Figure 3) different pieces from the collection of 

traditional African coins are displayed, divided into: commodity coins 

and metal coins. Commodity coins could be: agricultural products (co-

coa, tobacco, kola nuts, seeds), fabrics (cotton, silk or raffia fabrics), min-

erals (salt, agate, quartz, quartzite), shells (conch, cowries, olives), 



 

livestock and even slaves. They were used to purchase goods and ser-

vices, but also to pay taxes, debts, or other symbolic payments, such as 

dowry. Metal coins were objects (weapons, agricultural implements, in-

gots or musical instruments) that originally had a specific utilitarian func-

tion, which they later lost to become a medium of exchange for goods or 

services. These coins are characterized by the diversity of shapes and 

metals with which they were made: gold, silver, iron, bronze and copper. 

FIGURE 3. óRectorsô Hall. 

 

Source: Photograph by the authors, 2024 

The óRenaissanceô Hall (Figure 4) houses part of the collection of 

African figurative terracotta sculptures, whose common motif is the 

human figure, and since 2019, the collection of terracotta horse riders. 

The exhibition makes a chronological review through the sculptures of 

different cultures settled around the basins of the Niger and Congo 

rivers, places where it was easy to find the raw material with which they 

were made: clay. Knowledge of these cultures is rather recent. The first 

traces were found at the beginning of the 20th century, usually by 

chance, while archaeological excavations based on scientific criteria 

are subsequent and scarce. In addition, the predominance of oral 

tradition has caused a great loss of information that would have helped 

to contextualize the making of the pieces and their creators. The result, 



 

therefore, is ignorance regarding the origin and the social structure of 

these cultures. 

FIGURE 4. óRenaissanceô Room. 

 

Source: Photograph by the authors, 2024. 

In the Saint Ambrose Hall (Figure 5) different pieces from the Kingdom 

of Oku have been exhibited since 2012, which was the first time that 

they were displayed outside their original location. The Kingdom of 

Oku is located to the northwest of the Republic of Cameroon. It is one 

of the few traditional kingdoms that still exists in the African territory 

to this day, preserving its sovereigns, to a great extent, their ancestral 

authority. It has remained slightly isolated due to its complicated orog-

raphy, which has allowed it to preserve many of its traditions. The col-

lection is made up of fetishes, musical instruments, masks from Secret 

Societies and royalties, objects that are symbols of royal power and that 

only the sovereign can use, such as chief beds or thrones. These pieces 

are carved out of wood by skilled artisans who are highly respected by 

the community. Masks are made up of a garment that covers the body 

and an element that is placed on the head which covers the face. They 

were used at special events, such as parties and ceremonies. 

  



 

FIGURE 5. Saint Ambrose Hall. 

 

Source: Photograph by the authors, 2024. 

In the Ethnographic Gallery (Figure 6) there are objects from different 

African cultures and eras. They have in common their ethnographic 

character, since they are pieces that show the customs and traditions of 

African peoples. 

FIGURE 6. Ethnographic Gallery 

 

Source: Photograph by the authors, 2024. 



 

2. OBJECTIVES 

Currently, a large number of museums offer online sites to provide in-

formation about their contents and other information of interest to the 

public, such as cultural activities, exhibitions, collections, opening 

hours, etc. Not only is the Internet a more complete way of publicizing 

the institution, allowing more people to become aware of its existence, 

but its use has also enabled greater interaction with both public and 

professionals. (Silva de Macedo & Mantelli Cozz, 2005, p. 235). This 

is mainly due to the immediate access people have to all this infor-

mation, regardless of time and place, and the ability to include a large 

amount of different digital contents and tools on a single website, a sin-

gle space, making them accessible to a greater number of users on a 

global scale. Furthermore, digital information is generally easier and 

faster to organize, modify and update (Moritsch, 2004, p. 142). 

Thus, digital technologies currently play a fundamental role in the dis-

semination and the preservation of cultural heritage (Dias & Cu-

perschmid, 2019, p. 208). The virtual tour is one of the most promising 

digital tools to emerge in recent years and had a significant impact on 

museum activities during the Covid-19 pandemic (Anita et al., 2021). 

A virtual tour is a digital recreation of a space or environment designed 

to be viewed on electronic devices (that have a screen) and to allow 

interaction within it. If effectively designed, this tool can be highly use-

ful for heritage, which is why it is increasingly being implemented in 

museums, monuments, archaeological sites, natural landscapes, etc., 

since it offers users óthe ability to engage in multiple forms of media 

(text, image, audio, sound, video, augmented reality and virtual reality 

components) [é] reverse, revisit, translate and read text tailored for 

different user groups, [é] immersion in well-crafted theme-games, 

etc.ô (Foo, 2008, p. 23). In addition, it provides access to pieces or col-

lections that are not currently on display, environments or works in res-

toration, or spaces that are either difficult to access or closed to the pub-

lic. 

The level of immersion of users in a virtual tour depends, firstly, on the 

method used to recreate the environment: 360Ü panoramic images or 3D 



 

models. The former method consists of capturing 360Ü panoramic im-

ages at different key points of a space that are later connected, while 

the latter consists of modelling the space in 3D. If it is done realistically 

enough, this last method is usually more immersive, since users are 

generally able to move freely to any given point of the space, in the 

same way they would during a physical tour, something that cannot be 

done so easily with the 360Ü panoramic images, since the views of the 

space are predetermined. 

Secondly, it depends on the electronic device used to visualize the vir-

tual tour and how far apart its screen is from the eyes of the users, since 

it can be: a short distance (virtual reality glasses) or a medium/long dis-

tance (smartphone, tablet, computer, television, etc.). The former is 

usually more immersive, since it is able to create the illusion in the eyes 

of the users of being surrounded by the specific space recreated in the 

virtual tour, instead of seeing it like in the latter, in a screen that is sur-

rounded by the actual space in which users really are. 

Thirdly, it could also depend on the interactive elements (usually called 

óhotspotsô) that appear in the virtual tour and the degree of attraction or 

distraction that they produce in the users, as well as their number, de-

sign, color, size, etc. Generally, there are always elements such as ar-

rows or a cursor that allow users to move through the space, but there 

can also be icons that open information panels, images, videos, etc.; 

plans or maps that show the space and the position in which the users 

are; audios; short texts; language or option menus; etc. The inclusion of 

all these elements depends on the amount of information or the number 

of functionalities wanted to be given to users. 

Bearing in mind all these facts, although the initial objective of the vir-

tual tour proposed by the Alberto Jim®nez-Arellano Alonso Foundation 

is to reflect the various changes that have been made to the exhibitions 

over the years, such as the inclusion of new pieces, the changes in the 

objects on display in the rooms, the addition of new collections of 

pieces, the exchange of objects between rooms, the updating of the in-

formation of some pieces, etc., the creators of the virtual tour (Juan Jos® 

Merillas Benito, Nieves Fern§ndez Villalobos and Dar²o Ćlvarez Ćlva-

rez) saw the opportunity to use this digital tool as a mechanism to make 



 

the Museum more accessible and inclusive. Adapting cultural environ-

ments to make them more inclusive is a necessity for the transmission 

of culture and can also revitalize them, by encouraging active partici-

pation in their content by a greater number of users. (Puyuelo Cazorla 

et al., 2017, p. 12).  

Therefore, with this objective in mind, it is decided that special atten-

tion should be paid to the formal, ergonomic and design aspects of the 

virtual tour and its interactive elements. It is necessary to communicate 

information in an accessible and understandable way, in terms of con-

tent, presentation and design, while also providing only the essential 

information, to not overwhelm users. The aim is to develop a useful, 

informative, intuitive and attractive tool that allows as many users as 

possible to visit the Museum easily, at any time and from any place. 

3. METHODOLOGY 

In order to carry out the virtual tour presented here, a qualitative and 

exploratory methodological approach was used, adopting the following 

procedure (Figure 7): (3.1) Museum approach: knowledge of the 

exhibition rooms and the collection, (3.2) data collection: creation of 

the 360Ü panoramic images, (3.3) development of the virtual tour, (3.4) 

design of the information panels and (3.5) test and verification of the 

virtual tour. 

FIGURE 7. Outline of the methodology used to carry out the virtual tour. 

 

Source: Drawing by the authors, 2024. 



 

The programs used during the development of the virtual tour were: 

ó3DVista Stitcher 4ô to create the 360Ü panoramic images, due to its 

intuitive and effective approach, that allows to easily obtain those; 

óAdobe Photoshopô, a widely used editing software for images and pho-

tographs, to edit the 360Ü panoramic images; ó3DVista Virtual Tour 

Proô to create the virtual tour, an intuitive software that has multiple 

options for personalization, updating of the data, inclusion of interac-

tive personalized elements, implementation of items, etc.; and óAdobe 

Illustratorô, a commonly used graphic design software, to create acces-

sible elements, icons, graphs, etc. 

3.1. MUSEUM APPROACH: KNOWLEDGE OF THE EXHIBITION ROOMS AND 

THE COLLECTION 

Meetings were held with Oliva Cachafeiro Bernal, Director of the Mu-

seum, and Cristina Bayo Fern§ndez, Coordinator of Cultural Activities 

and Cultural Manager of the Museum, in order to define specific objec-

tives and visit the Museum to study the collection of sub-Saharan Afri-

can art and its layout. óThe engagement of museum professionals is cru-

cial to ensure an even greater connection between a cultural site and its 

digital replicaô (Angeloni, 2022, p. 40). It was also established that the 

virtual tour would be accessed through the Museum website, so Internet 

connection and an electronic device with a screen would be needed to 

visualize it. 

3.2. DATA COLLECTION: CREATION OF THE 360Ü PANORAMIC IMAGES 

It was also decided that the virtual tour would be made using 360Ü pan-

oramic images to recreate the space, since it would be quicker to de-

velop and implement. The Museum staff agreed that the detail of these 

images was enough to faithfully capture the Museum exhibitions and 

essence. Therefore, it was necessary to carefully determine and study 

the key points of the different rooms in which the 360Ü panoramic im-

ages would be captured, so that the visiting route was as fluid as possi-

ble (Figure 8). 

Thus, three 360Ü panoramic images are planned to guide users from out-

side to inside the Palace, ending with another one that places them in 



 

the center of the courtyard, to admire its architecture. For the exhibition 

rooms, six 360Ü panoramic images are developed to tour the óRectorsô 

Hall, eleven to explore the óRenaissanceô Hall, and an intermediate one 

after the courtyard leads users to the Saint Ambrose Hall, which is vis-

ited through thirteen, and whose Ethnographic Gallery is toured 

through six. 

FIGURE 8. Floor plan of University of Valladolidôs Arellano Alonso Museum of African Art 

with the key points selected. 

 

Source: Floor plan by the authors, 2024. 



 

360Ü panoramic images can be obtained in several ways. The method 

used here to create each of them is to take photographs of the environ-

ment from a single point and in several directions, which are then 

stitched together using a specific program (Figure 9). The number of 

photographs and the number of directions in which they are taken vary 

depending on the type of camera. In this case, the equipment used to 

take the photographs consisted of a 360Ü camera (Samsung Gear 360 

Full HD), the camera of an iPad (iPad Pro (12,9)), a digital camera 

(Olympus OM-D E-M10 Mark II) with an objective (M.Zuiko Digital 

ED 14-42mm F3.5-5.6 EZ) and a tripod. 

FIGURE 9. Process of creating a 360Ü panoramic image 

 

Source: Drawing by the authors, 2024 

Although it seemed easier and more suitable to use the 360Á camera or 

even the camera of the iPad, because of the possibility of taking photo-

graphs with a fisheye effect, and therefore, capturing a larger part of the 

space with fewer photographs, it turned out that they did not match the 

desired quality, mainly due to the darkness of the Museum rooms. 

Therefore, among the three camera options, it was finally decided to 

use the digital camera, which took photographs with more detail. 



 

The process of taking photographs with the digital camera consists of 

taking around eight photographs in eight different directions in a hori-

zontal plane, around eight photographs in eight different directions in a 

slightly upward-tilted plane, around eight photographs in eight different 

directions in a slightly downward-tilted plane, around three photo-

graphs in an upward direction, and around three photographs in a down-

ward direction (in short, between thirty and sixty photographs per 360Ü 

panoramic image) (Figure 10). 

FIGURE 10. Process of taking photos with the digital camera for the 360Ü panoramic images. 

 

Source: Drawing by the authors, 2024. 

The directions in which the photographs are takenðin the horizontal 

plane, a slightly upward-tilted plane, and a slightly downward-tilted 

planeðdo not need to be exactly the same for each plane, but they 

should be similar. Once the starting direction to take the first photograph 

is chosen (preferably the same one for all the planes), the camera is ro-

tated to the right or to the left (preferably the same direction for all the 

planes) until it reaches the starting direction, that is to say, it completes 

a circumference in the respective plane. For the photographs taken in an 

upward and downward direction, the directions are obtained similarly. 



 

Once the starting direction to take the first photograph is chosen, the 

camera is rotated forward or backward until it completes an arc that co-

vers the upper and lower parts of the space. The reason for taking such 

a high number of photographs is the need to capture the entire environ-

ment, and also, the need to photograph at least 30% of the common part 

of the space between one photograph and the one in the following direc-

tion. In this way, the program ó3DVista Stitcher 4ô is able to join them 

together and create each 360Ü panoramic image, by stitching the com-

mon spaces among all the photographs imported for each key point. 

FIGURE 11. Examples of 360Ü panoramic images: fa­ade of the Palace of Santa Cruz, 

óRectorsô Hall, óRenaissanceô Hall, Saint Ambrose Hall and Ethnographic Gallery. 

 

 



 

 

 

 

Source: Photographs by the authors, 2024. 



 

3.3. DEVELOPMENT OF THE VIRTUAL TOUR 

To develop the virtual tour, all the 360Ü panoramic images created were 

imported into a ónew projectô in the program ó3DVista Virtual Tour 

Proô, and various adjustments were made so that their quality was ac-

curately reflected. The maximum and minimum zoom levels for the im-

ages were also established (Figure 12).  

Next, the different óarrowsô that allow users to move around the virtual 

space, and therefore, around the Museum, were introduced. Then, each 

arrow was assigned the function it must fulfil when selected, make an-

other 360Ü panoramic image appear and replace the current one that is 

being shown (taking the continuity among spaces into account). In this 

way, a sensation of movement through the Museum is generated when 

clicking on the arrows. The interaction among the images allows users 

to ówalkô through the captured views, which complements the virtual 

tour experience (Napolitano et al., 2018). 

FIGURE 12. Screenshot of the forty-one 360Ü panoramic images of the virtual tour and the 

settings panel for them in the program ó3DVista Virtual Tour Proô. 

 

Source: Screenshot by the authors, 2024. 

  



 

There are three icons on each side of the screen which show up or hide, 

activate or deactivate some add-ons and functions when users click on 

them: black elements that represent the function they perform inside 

white circles (Figure 13). 

FIGURE 13. Screenshots of the virtual tour in the Saint Ambrose Hall with the icons and the 

functions they show or hide, activate or deactivate when users click on them. 

 

 

Source: Screenshots by the authors, 2024. 



 

At the top left, there is an icon that shows the home screen. In the mid-

dle left, an icon that allows users to hide or show the icons of the infor-

mation panels (visible by default). And at the bottom left, an icon that 

shows the credits in an information panel. 

At the top right, there is an icon that displays the name of the room 

where the users are located, within the virtual tour. In the middle right, 

an icon that shows the floor plan of the Museum and allows to identify 

the key point in which users are located and which ones they can click 

on (doing so shows the 360Ü panoramic image of the selected key 

point); furthermore, they can easily identify their viewing direction 

within the space thanks to an integrated area viewer and the inclusion 

of the display cases of each room, which also help users orient them-

selves. And at the bottom right, an icon that shows a language menu, 

which allows users to change the language of the information provided. 

All these add-ons and functions appear when users click on the icons, 

which are replaced by the element they display, and can be hidden by 

clicking on the óxô that appears to the left of the respective element, 

making the icons appear again. 

The program óAdobe Illustratorô was used to create all the virtual tour 

elements and icons. 

3.4. DESIGN OF THE INFORMATION PANELS 

Several information panels were designed in order to provide infor-

mation about the Museum rooms and the most representative objects in 

the collection of sub-Saharan African art. A total of sixty-three infor-

mation panels are available, which can be accessed intuitively by click-

ing on an icon: a black letter óiô inside a white circle. By opening the 

information panel of each room and object, users can learn more about 

the pieces and their details. In addition, the background of the virtual 

tour becomes clearer so as not to distract users, allowing the infor-

mation provided to be the main focus. 

Each information panel consists of a horizontal strip divided vertically 

into three areas, in which different contents appear: on the left, the name 

of the room in which users are located, a summary of the data known 



 

about the room or the piece (name, culture, country, material and di-

mensions) and a photograph of it; in the middle, a descriptive text and 

a glossary (only when the information is in easy-to-read Spanish); and 

on the right, an óxô that closes the information panel, a map of Africa 

that shows the location of the country which the described piece is from, 

and a language menu (Figure 14). 

FIGURE 14. Example of an information panel with the information in Spanish, an information 

panel with the information in English and an information panel with the information in easy-

to-read Spanish. 

 

 

 

Source: Screenshots by the authors, 2024 



 

Most of the photographs of the pieces that appear in the information 

panels were provided by the Museum staff. Since they were taken at 

different times and places, the images had varied backgrounds, so an 

intensive work of homogenization was carried out. In some cases, new 

photographs were taken, and some showcases were opened to avoid 

light reflections in the photographs. 

The texts that describe the pieces were written by the Museum staff. In 

order to include them in the information panels, an initial simplification 

work was carried out, slightly modifying the wording and the order in 

which the information appeared, so as to homogenize it. Since one of 

the main objectives of the virtual tour is to make it accessible to as many 

users as possible, the texts were translated into English and easy-to-read 

Spanish. Easy-to-read is a method that includes a set of guidelines and 

recommendations regarding the drafting of texts, the design/layout of 

documents and the validation of their comprehensibility, aimed at mak-

ing information accessible to people with reading comprehension diffi-

culties (Asociaci·n Espa¶ola de Normalizaci·n [UNE], 2018, p. 7). The 

standards related to accessibility and easy-to-read were considered for 

the translation of the texts into easy-to-read Spanish, as well as for the 

design of the information panels (colors, fonts, font sizes, etc.). 

3.5. TEST AND VERIFICATION OF THE VIRTUAL TOUR 

The final texts of the information panels in Spanish, reordered for ho-

mogenization, were reviewed by the Museum staff. Likewise, the Eng-

lish texts were revised by a language specialist, Stilian Krastev. In order 

to ensure the correct translation of the easy-to-read Spanish texts, 

Nieves Fern§ndez Villalobos coordinated several validation sessions at 

the Technical School of Architecture of the University of Valladolid 

(ETSAVA) with ASFCyL, Castilla y Le·n Association of Easy-to-

Read (óAsociaci·n de Lectura F§cil de Castilla y Le·nô). A validation 

of some of the easy-to-read Spanish texts was made on June 8, 2023, 

which was attended by both LAB/PAP teachers involved in the afore-

mentioned Research Project and students who were developing final 

degree projects related to inclusive design; it was attended by five val-

idators of easy-to-read Spanish. Subsequently, a more exhaustive 



 

validation of all the texts in easy-to-read Spanish was carried out inde-

pendently. A final validation, this time of the entire virtual tour, was 

carried out on March 13, 2024; it was attended by four validators of 

easy-to-read Spanish. (Figure 15). 

FIGURE 15. Validation sessions at the Technical School of Architecture of the University of 

Valladolid (ETSAVA) with ASFCyL, Castilla y Le·n Association of Easy-to-Read (óAso-

ciaci·n de Lectura F§cil de Castilla y Le·nô) on June 8, 2023, and on March 13, 2024. 

 

 

Source: Photographs by the authors, 2023, 2024. 



 

During these validation sessions, several aspects that required special 

attention were highlighted, and the observations made by the validators 

were incorporated into the final design of the virtual tour: the design of 

the home screen, the way the floor plan and the language menu are dis-

played, the attention to line breaks within the easy-to-read Spanish texts, 

the glossary positioning and the choice of terms for it, the maximum 

simplification and color of the texts, and the background color of the 

information panels. These last two aspects are very relevant, since the 

original design for the information panels consisted of white texts and 

black background, to match the already established graphic image of the 

Museum and the generally dark atmosphere of its rooms, which is really 

immersive during the on-site visit. It was considered very important to 

transfer to the virtual space the identity and the feeling that the physical 

space provokes. However, this design is changed to black texts and 

white background when the information is in easy-to-read Spanish, 

since the validators considered that it was easier to read and understand 

the information with this combination of colors, something that is also 

indicated by the easy-to-read standards, prioritizing, therefore, the ac-

cessibility. This is the reason why all the icons are also black elements 

inside white circles, in addition to the fact that an inverse use of the col-

ors in them would make their visibility, and consequently, accessibility, 

difficult, due to the aforementioned darkness of the Museum rooms. 

4. RESULTS AND DISCUSSION 

Once the virtual tour was completed, it was uploaded to the Museum 

website (Figure 16), where it can be easily accessed by users (Funda-

ci·n Alberto Jim®nez-Arellano Alonso, n.d.) and, if desired, supple-

mented with additional information about the collections, activities, ed-

ucational programs, etc. (Figure 17). 

Access to information through the Internet is a reality for the majority 

of the population that has devices with electronic services. Millions of 

pieces of information are available online and can be accessed when-

ever and wherever (Lemos & L®vy, 2010, p. 23). Thus, users can visit 

the Museum at any time and from any location through a virtual tour, 

https://bit.ly/3QyCw4E
https://bit.ly/3QyCw4E


 

using an Internet connection and an electronic device with a screen 

(smartphone, computer, tablet, etc.). 

FIGURE 16. Screenshot of University of Valladolidôs Arellano Alonso Museum of African Art 

website that shows where users can access the virtual tour and screenshot of the home 

screen of the virtual tour 

 

 

Source: Screenshots by the authors, 2024. 

  



 

For some time now, there have been concerns about whether museums 

that are available online in any form (through a virtual tour, a virtual 

collection, a website, etc.) may contribute to a decline in interest in phys-

ical museums for some users, but as Silva de Macedo and Mantelli Cozz 

(2005, p. 237) note after conducting a study on the advantages and dis-

advantages of virtual museums, it is generally the opposite. A tool like 

a virtual tour contributes to increasing the number of visitors, encourag-

ing them to visit the museums in person and to gaining a deeper appre-

ciation of the works housed in the institutions, just as other technologies 

such as television, magazines, etc. also contribute to increasing the in-

terest of people in the pieces on display. The findings of a study done by 

Chekembayeva and Garaus (2024, p. 952) on the effects of virtual tours 

on users also suggest that the curiosity about museums motivates users 

to make an on-site tour after experiencing a virtual tour. 

In addition, visitors are becoming more accustomed to having available 

both physical and virtual tools when visiting museums, or even a combi-

nation of them. Anita et al. (2021) show in their study the factors influ-

encing public acceptance of virtual tours in museums and evaluate their 

influence on smart tourism, which works with the dimensions of informa-

tiveness, accessibility, interactivity and personalization (Lee et al., 2017). 

The introduction of virtual technologies makes it possible to approach 

the object on display and investigate it through digital environments, 

images and products, and to obtain details about them with a certain 

degree of interactivity (Ropelatto et al., 2015, p. 94). Undoubtedly, there 

is a different perception of the scale of an object (or a space) when its 

image is shown virtually or physically. Some factors that influence this 

perception are the size of the surface on which it appears, the dimensions 

of the image in relation to such surface, the colors of the image, etc. 

According to Aumont (2002, p. 140), the size of the image is therefore 

one of the fundamental elements that determine and specify the rela-

tionship that the viewer will be able to establish between their own 

space and the plastic space of the image. However, much of the content 

presented in museums consists of static images. Even during a physical 

visit, conservation regulations or other visitors limit the possibility of 

approaching the pieces or doing it for a long period of time, which 



 

sometimes prevents users from entirely appreciating them. With the 

support of advanced technology, details beyond what is visible to the 

naked eye can be captured, and nowadays it is possible to maintain im-

age quality by increasing the number of pixels, which allows users to 

see certain parts of the images of the pieces on a bigger scale, and there-

fore, appreciate tiny details of said pieces. óVirtual tours provide an op-

portunity to zoom the artifacts close enough to reveal the unusual tech-

niques and textures used, which could further spark interest in observ-

ing the artifact in real lifeô (Chekembayeva & Garaus, 2024, p. 952). 

The Museum has a space called óAllowed to touch, you need to feelô 

with 1:1 scale reproductions of some of the pieces that can be touched, 

making the collection more accessible, especially to users with visual 

impairment. Nevertheless, in most museums there are not reproductions 

available and exhibits cannot be touched, which prevents users from 

appreciating minute details. In this sense, technology can generate 

greater differentiation, as it allows for greater attraction and interaction, 

offering new experiences (Ropelatto et al., 2015, p. 96). 

FIGURE 17. Screenshots of the virtual tour of University of Valladolidôs Arellano Alonso 

Museum of African Art. 

 



 

 

 

 

Source: Screenshots by the authors, 2024. 



 

5. CONCLUSION 

The virtual tour of the University of Valladolidôs Arellano Alonso Mu-

seum of African Art is a very useful tool that allows users to visit the 

Museum at any time, from any place, for as long as they wish, providing 

accessible and understandable information in Spanish, English and 

easy-to-read Spanish about the exhibits, and making the collections and 

the Museum accessible to as many users as possible; especially to those 

who cannot visit it because of geographical location, while also allow-

ing users with physical disabilities to visit certain areas of the Museum 

that are inaccessible in any other way, due to the presence of stairs as 

the only access route to them. 

It is a different experience to a physical visit, not a replacement for it, 

and although it can be used as a complement to it, it is conceived as a 

virtual visit on its own. In addition, it allows users who want to visit the 

Museum to anticipate and plan the visit in advance, as well as to those 

who have already visited it, to do it again in a different way, study the 

information and even delve deeper into various topics. 

It is proposed, as a future line of continuity that the Museum management 

could adopt, to 3D scan the pieces that already appear in the information 

panels and include their 3D models in the described virtual tour, so that 

users can explore and understand them in their full volume, serving also 

as a complement to the 2D static images currently offered. In the future, 

it would also be positive to add information in more languages, including 

in easy-to-read in other languages, as well as in audio format. 
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