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Résumé :

L’étude analyse I'arc éphémere flamand pour 'entrée de Philippe III a Lisbonne, ou le prodige
fonctionne comme moteur esthétique. Grace a ses automates, il fascinait le public. L’hypothese
virtuelle ne se limite pas a évoquer le monument: elle prolonge son effet merveilleux dans le
numérique, ou I'’éphémere renait et la mémoire s’active a travers une expérience immersive.

Mots-clés: Architecture éphémeére, Scénographie festive, Prodige visuel, Baroque ibérique,
Patrimoine Numérique, Hypothese virtuelle.

Resumen:

El estudio analiza el arco efimero flamenco para la entrada de Felipe III en Lisboa, destacando
el prodigio como motor estético en el arte efimero. La tecnologia autémata y el movimiento
escénico generaban asombro. La hipétesis virtual no solo revive el monumento, sino que
prolonga su efecto prodigioso en lo digital, donde lo efimero cobra nueva vida y activa la
memoria mediante una experiencia inmersiva.

Palabras clave: Arquitectura efimera, Escenografia festiva, Prodigio visual, Barroco ibérico,
Patrimonio Digital, Hipétesis virtual.

Abstract:

The study examines the Flemish ephemeral arch for Philip III's entry into Lisbon, highlighting
wonder as an aesthetic force in ephemeral art. Its automaton-powered scenes amazed viewers.
The virtual hypothesis not only reimagines the monument, but extends its wondrous effect into
the digital realm, where ephemerality gains new life and memory is stirred through immersive
experience.

Keywords: Ephemeral architecture, Festive scenography, Visual prodigy, Iberian baroque,
Digital Heritage, Virtual hypothesis.

1 Este articulo es fruto de la investigacion llevada a cabo en una estancia posdoctoral desarrollada con la profesora
Victoria Soto en la UNED de Lisboa en 2024. Dicha investigacién se inserta en el Proyecto 1+D+i FEST-digital.
Digitalizando la fiesta barroca. Reconstrucciones virtuales del ornato efimero en Esparia y Portugal, siglos XVIly XVIII,
PID2019-108233GB-100, MICINN, (https://festdigital.hypotheses.org/) cuya IP fue la profesora Victoria Soto Caba.
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Introduccion: El prodigio como tecnologia simbdlica

Dentro del vocabulario simbolico propio de la Edad Moderna, el concepto de prodigio
no se limitaba tnicamente a lo insdlito o sobrenatural, sino que representaba una
poderosa herramienta visual y emocional estrechamente vinculada a las practicas
festivas y escenograficas del poder politico. Lejos de ser una mera extravagancia, lo
prodigioso funcionaba como detonante de admiracién y dispositivo retdrico en
contextos de afirmacion monarquica y celebracion publica. Entre los multiples
artefactos efimeros que encarnaron esta légica, destaca de manera excepcional el arco
triunfal erigido por la nacién flamenca para la entrada de Felipe Il en Lisboa en 1619,
una estructura singular que conjugaba monumentalidad arquitecténica con
mecanismos de movimiento escénico (fig. 1).

Este arco no solo representaba una alegoria imperial en clave flamenca, sino que
introducia una innovacién tecnolégica notable: un sistema autémata que transformaba
la composicién visual de sus figuras mediante dispositivos mecanicos internos. Esta
capacidad de mutacién ante el espectador —casi teatral— dotaba a la estructura de un
caracter dindmico y fascinante, desbordando lo meramente decorativo para convertirse
en una arquitectura animada, donde lo extraordinario se tornaba sublime gracias a la
inteligencia de su disefio. El prodigio, en este caso, no reside Unicamente en la
dimension visual, sino en el asombro provocado por la técnica misma: una coreografia
de imagenes en transito, proyectadas en el espacio urbano como un espectaculo de lo
inesperado.

Fig 1. Grabados que reflejan el frontal del arco triunfal que la nacién flamenca levant6 en la rua Nova, en 1619, para
la entrada de Felipe Il en Lisboa. Estampa incluida en el Libro de Jodo Baptista Lavanha, Vigje de la Catholica Real
Magestad del Rei D. Filipe I1I. N.S. al reino de Portugal. Biblioteca Nacional de Espafia, signatura: ER/4111 y R/6055

18



En este sentido, puede resultar particularmente sugerente establecer una conexion
entre la nocién historica del prodigio y la idea contemporanea de lo virtual. Si
entendemos, como lo hace Pierre Lévy, lo virtual no como lo opuesto a lo real sino como
"una potencia en estado latente" (Lévy, 1999), apreciamos una profunda continuidad
epistemoldgica entre las maravillas tecnolégicas del pasado y las actuales. Asi como un
prodigio escénico del Barroco constituia una manifestaciéon aparente de realidades
ocultas o mecanismos invisibles, la virtualidad tecnol6gica moderna opera igualmente
sobre el principio de la apariencia, ofreciendo experiencias que parecen existir sin
hacerlo en términos estrictamente materiales. Esta dualidad entre lo aparente, lo
tangible y su fusion intrincada configura un nuevo lenguaje visual y experiencial,
heredero de aquellos antiguos prodigios, pero mediado hoy por una tecnologia digital
cuyo poder reside en su potencialidad y en la capacidad para asombrar desde la
inmaterialidad, o desde lo que parece existir sin estar verdaderamente presente.

Hoy, en nuestra era digital, lo virtual se presenta como el nuevo prodigio por excelencia,
articulado mediante tecnologias como la realidad aumentada, la inteligencia artificial y
las simulaciones inmersivas. Seran estas tecnologias las que actualicen la vieja
fascinacion por lo insélito mediante experiencias interactivas que desafian los limites
perceptuales y cognitivos tradicionales, creando escenarios donde la realidad se
expande en multiples dimensiones sensoriales y conceptuales y nuevamente se
engafian a nuestros sentidos paraver, oir y sentir cosas que verdaderamente no existen.
Este prodigio contemporaneo, al igual que los artefactos barrocos, conjuga espectaculo
y técnica para generar asombro, operando como herramientas retéricas de poder y
persuasién, ahora dirigidas no solo al &mbito politico o festivo, sino a todos los niveles
de interaccién social y cultural. Asf, lo virtual redefine continuamente lo prodigioso,
haciendo de la aparente ausencia fisica una poderosa presencia simbélica y emocional.

Teresa Ferrer Valls, en su tesis, ofrecié un auténtico repertorio de estos artificios
efimeros dela celebracion y el fasto cortesano, subrayando que lo “que cobra verdadero
relieve en las relaciones entre fiesta y teatro, desde el punto de vista escenografico son
los arcos de triunfo” (Ferrer Valls, 1987). Se referia fundamentalmente a una
“maquinaria aérea que se incorporaron a los arcos triunfales construidos en las puertas
de entrada de las ciudades” (Ferrer Valls, 1987: 271). Con el término “aéreo” se hace
alusién a una maquinaria de tradicién medieval cuyo mecanismo recibe también el
nombre de nubes, granadas o globos y que servia para el descenso de actores, como
angeles, virtudes o personajes historicos (Ferrer Valls, 2003: 30). Los arcos soportaron
esculturas animadas y personajes reales que flotaban y bajaban con toda naturalidad
de estos artilugios mecanicos, de los que salian igualmente pajarillos, palomas, flores,
lluvia, vino etc... Con ello, se cultivé el gusto por el prodigio, por la maravilla, por lo
portentoso y nunca visto que, en palabras de la autora citada, conseguia dejar absorto
al publico, lograba “suspender” al espectador en términos de la época.

Ejemplos sobran y en 1502, con motivo de la llegada de Felipe el Hermoso a la ciudad
de Calatayud, varios angeles descendian para entregarle las llaves al ilustre flamenco.
Para recibir a Carlos V, en 1519, en la puerta de San Antonio de la ciudad de Barcelona
descendi6 su patrona, Santa Eulalia., y el mismo artificio se repiti6 en 1589 para la
entrada de Felipe II. En otros casos eran nifios, o bien “angeles” los que entregaban las
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llaves, como en la entrada de Fernando el Catdlico y Germana de Foix en Valencia, en
1507. Pero el gentio y las esculturas se fueron complicando y multiplicando: diputados
vestidos de angeles para entregar las llaves a Carlos [, acompafados de musicos,
ministriles y trompetas. En Sevilla también la musica acompafié al artificio cuando
desde el cielo figurado de la Puerta del Perddn salieron virtudes entonando canticos.
Entre los mas complejos, Ferrer Valls menciona el arco de triunfo de Salamanca para
recibir a Maria de Portugal que iba a casarse con Felipe II con nubes, nifios,
representaciones de Mercurio, originando un complejo entramado de escenografia y
actores (Ferrer Valls, 1987), hasta el punto de ser significativo de un fenémeno de la
fiesta cortesana de mediados del siglo XVI: los arcos de triunfo se convierten en mezclas
arquitectonicas donde podia introducirse todo lo que se quisiera. El citado ejemplo del
arco de Salamanca incorporaba un “artificio” oculto en la peana por el cual un pelicano,
junto a sus crias salian y subian, mientras que la figura de Hércules mutaba. Esta
maquinaria aérea, que asi denomina la investigadora citada, no deja de ser una
escenografia teatral urbana, crisol de interinfluencias procedentes de la comedia
mitolégica y pastoril, como el hecho de que aparezcan fuentes en los Montes Parnasos
incorporados a los artefactos efimeros, que despiden agua, o vino, a través de un cafio,
y en el que figuras reales derraman rosas y pétalos. Frente a las novedades de algunos
artificios, en otras localidades se mantiene la tradicion: a Felipe IlI, en su viaje a Lisboa
en 1619, fue agasajado en Mérida con un arco con nube que descendia y hacia aparecer
a la Justicia y la Religion: en Guadalupe un arco triunfal contenia este recurso
tardomedieval, una nube que justo descendia al llegar el monarca, para escuchar las
platicas a dos personajes que representaban figuras alegéricas y mitolégicas (Pizarro,
1983). Este espectaculo de caracter tradicional se conserv6 durante décadas y se reitera
con variantes en numerosos arcos triunfales del reinado de Felipe IV.

No obstante, en el reinado de Felipe III, y en especial, algunos de sus fastos, como la
celebraciéon de suboda en Valencia en 1599 -al alimé6n con la de su hermana Isabel Clara
Eugenia-, o la jornada real a Portugal con la consiguiente entrada en Lisboa en 1619,
fueron una prueba inequivoca de la llegada del Barroco. La teatralizacion del espacio
urbano a la vez que la teatralizaciéon del poder fueron los vehiculos de una nueva
magnificencia, de un universo alegérico, mitoldgico y religioso sin precedentes, que
culminaran en pleno siglo XVII (Diez Borque, 2003). Y en esta centuria habra modelos
de sobra para parangonar las nuevas férmulas moéviles y autématas que podian
aplicarse a los artefactos efimeros, invenciones que mostraban los grabados de los
libros dedicados a la mecanica y al artificio, textos publicados por toda Europa por
ingenieros militares y matematicos, constituyendo un auténtico fendmeno editorial
(Gémez Lépez, 2017).

Como ha investigado Gémez Lopez, seran las celebraciones cortesanas de esta ultima
centuria, pero especialmente los espectaculos teatrales y operisticos estrenados en
Italia, en Florencia y Venecia, los que prodigaron mayor numero de maquinarias
propias de la ingenieria teatral con un fuerte valor performativo “al ser empleados
como recursos pensados para impactar sobre la experiencia sensorial del espectador”,
conectando con el publico a través de lo visual y lo auditivo para crear una atmosfera
multisensorial (luz, fuego, aromas...). Aqui se entiende la pervivencia de esa expresion
“suspender los sentidos” o “suspender el animo”, pero mientras en los siglos
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tardomedievales sorprendian a un publico todavia poco habituado a los maultiples
efectos de la maquinaria, en la Europa del siglo XVII, sin embargo, suscitaron
admiracion, asombro o estupor, afectando a los sentidos del espectador y convirtiendo
el teatro y la 6pera en un espacio performativo (Gémez Lopez, 2024). Con el desarrollo
y evolucion de la maquinaria teatral, el avance en los artefactos efimeros quedé servido
gracias a que la mecanica se convirtié en un ocio noble, en una técnica capaz de
provocar “sorpresa intelectual”. Con lo técnico se conseguia un nivel sublime y
maravilloso, y su practica era ttil y deleitosa, digna de principes, amén de ltdica, pues
muchos de los artificios creados eran capaces de generar diversion en maultiples
espacios, desde los jardines hasta la ciudad, pasando por teatros o bibliotecas, que se
llenaron de autématas articulados. La puesta a punto de esta nueva practica fue la
ediciéon de los textos de la mecanica clasica, como la obra de Herdn, centrada en la
hidraulica. Proliferaron las fuentes, automatas y 6rganos hidraulicos en los jardines
mientras que en otros espacios se daba también cabida a otros artificios mecanicos,
como teatrillos, juguetes, mufiecos o relojes, siempre en los palacios y en las colecciones
de la corte y la nobleza. En un proceso de transferencia esta practica lidica pas6 al
teatro del Siglo de Oro, cuyos interiores recibieron a las tramoyas y maquinarias
responsables de una nueva escenografia (Gémez Lopez, 2019).

Pero, como todo lo prodigioso, el destino de la mayor parte de esta teatralizacion fue
también su desaparicién. Y no solo arcos, sino altares, fachadas y toda clase de
artefactos que componian el aderezo del conjunto del ceremonial que lo justificaba,
incluyendo artilugios mecanicos que facilitaban ademdas el movimiento de sus
personajes, tal y como se relata en las fiestas de la Inmaculada Concepcion en Valencia,
en 1662 (Pedraza, 1982).

En esa pérdida, inevitable ante lo provisional, se revela también la naturaleza efimera
del prodigio: su fragilidad fisica frente a la permanencia en la memoria colectiva. En
este horizonte, nuestra reconstruccion virtual del arco flamenco que nos ocupa —
basada en fuentes iconograficas, documentales y principios de modelado
fotorrealista— no busca restaurar un objeto, sino revivir una experiencia visual y
espacial. De este modo, la propuesta no solo actiia como un ejercicio de investigacion
histdrica, sino también como una estrategia de resistencia cultural ante el olvido.

Al articular lo efimero con lo reconstruido, lo prodigioso con lo técnico, este estudio se
sitia en el cruce entre historia del arte, patrimonio inmaterial y experimentacién
digital. El prodigio del arco flamenco no es solo el del pasado, sino también el de su
improbable persistencia en la imagen reconstruida que hoy lo revive.

La entrada regia como escenografia prodigiosa

Las entradas triunfales constituyen una de las formas mas caracteristicas de la cultura
festiva del Barroco europeo. Concebidas como celebraciones publicas de poder,
obedecian a un guion ceremonial minuciosamente reglado, pero al mismo tiempo
abierto a la exuberancia del ingenio artistico. El itinerario de la entrada triunfal acota
los grandes cortejos ceremoniales y desfiles que constituyen el movimiento humano del
festejo, en una ciudad que ha quedado metamorfoseada.
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En el mundo hispanico, estas entradas adquirieron una complejidad particular debido
a lamultiplicidad de lenguajes culturales involucrados, muy especialmente en ciudades
como Lisboa, Sevilla o Napoles, en las que el aparato regio se encontraba con naciones
extranjeras, cofradias, gremios y comunidades religiosas, cada una disputando su
espacio simbdlico a través de monumentos efimeros. En ocasiones, estos artefactos se
estructuraban como un gran artilugio mecanico, creando efectos moviles y
transformadores que ya se han comentado y arrancan de siglos anteriores.

A sus grandes proporciones se afiadia la complejidad de su aderezo simbolico, mensajes
sofisticados y excesivamente eruditos que el ciudadano del comin no llegaba a
entender. Y es que para su comprension se requeria una gran formacién en el
espectador, de ahi que uno de los instrumentos que, a la vez, prolongaban la vida del
fasto, es decir su memoria, fuera la relacion o crénica del acontecimiento.

Como se ha indicado, las entradas de Felipe III en diversas ciudades adquirieron una
dimension teatral sin precedentes; Ferrer Valls habla de una “tendencia liberadora”
(Ferrer Valls, 2003: 30). Por otro lado, la llegada de un rey hacia presente a la
monarquia y consiguieron acabar con el distanciamiento y la ausencia del monarca, en
muchos sentidos, puesto que el programa iconografico preparado en los arcos del
recibimiento lo evidenciaba atin mas. Y el caso de la Jornada de Felipe IV a Portugal es
un buen ejemplo. Numerosas localidades del itinerario por tierras castellanas de
aquella jornada, desde Mostoles a Badajoz, se estrenaron en la contemplacién de un
monarca y su séquito.

Fig. 2. Pagina de portada de las versiones de las crénicas de Juan Bautista Lavanha en Castellano y Portugués.
Biblioteca Nacional de Espafia, signatura: ER/4111y R/6055

En numerosas villas se levantaron arcos de triunfo, aunque no todos fueron descritos
por las numerosas crénicas realizadas con motivo del acontecimiento, mas de treinta.
En el mismo afio de 1619 salié publicada la crénica de Francisco de Arce, sin embargo,
las relaciones aparecidas en esta fecha e inmediatamente posteriores no son lo
suficientemente prolijas (Arce, 1556). Con todo fue el acontecimiento cortesano que
mas literatura produjo en el seiscientos espafiol. Ciertamente hay que esperar a un
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texto publicado tres afios después, en 1622, para obtener mas datos. Se trata de la
créonica de Juan Bautista Lavanha, una crénica que se edit6 en castellano y en portugués
(fig. 2) y que contaba con grabados de la mayoria de los arcos de triunfo que se erigieron
en Lisboa, realizados por Juan Schorquens, asi como una perspectiva engalanada de la
ciudad del Tajo en aquel acontecimiento (Lavanha, 1622).

Lisboa, 1619: el arco de la Nacion Flamenca

La llegada de Felipe III a Lisboa en 1619 fue celebrada como la confirmacion del
dominio filipino en Portugal tras décadas de tension dinastica, fue una ocasiéon de
autoafirmacién imperial. Lisboa era una ciudad comercial, cosmopolita, con una
densidad particular donde las comunidades extranjeras —-practicamente comunidades
de comerciantes- tejieron su peculiar privilegio en los negocios mercantiles y en las
redes “sociales” de la ciudad. Organizados en gremios y corporaciones desde que se
inici6 la pujanza maritima portuguesa en los albores de la Epoca Moderna, tuvieron
representacion diplomatica y un papel casi exclusivo en el aderezo efimero de las
celebraciones de la capital lusa. Todos estos grupos participaron econ6micamente en la
puesta a punto de los artefactos efimeros de los dos grandes fastos celebrados durante
la uniéon hispano portuguesa (Ferndndez Gonzalez, 2014: 413), el viaje de Felipe II en
1581 y la conocida como Jornada Real de Felipe III, en 1619, ambas realizadas en unas
circunstancias politicas complicadas que precisaron, no s6lo de una iconografia ad hoc
paralos triunfos de entrada, sino sobre todo de una apoyatura propagandistica impresa
de fuerte difusién (Bouza Alvarez, 2016). A la transcendencia coetdnea de la jornada
real en manuscritos e impresos (Rivero 2013), le han seguido en las tltimas décadas un
buen numero de estudios (Garcia Bernal, 2008) que profundizan en asuntos que van
desde la estrategia comunicativa y la diplomacia los analisis iconograficos de los arcos
efimeros y los mensajes politicos (Garcia Garcia, 2012), o bien hasta sus posibles
trasposiciones digitales (Flor et al., 2022).

Dentro de este entramado, el arco de la nacién flamenca constituye un caso excepcional
no solo por su factura técnica, sino por la manera en que se inserta en el discurso visual
de la fiesta. Situado en uno de los accesos urbanos principales, articulaba una narrativa
visual compleja que alternaba emblemas heraldicos, figuras alegoricas y, sobre todo,
mecanismos méviles que animaban sus distintos niveles.

Los relatos contemporaneos sefialan que el arco poseia un sistema de rotacién o
desplazamiento de elementos iconograficos que permitia al espectador asistir a una
suerte de transformaciéon escénica. Esta teatralidad mecanica no era nueva en el
repertorio de la escenografia efimera flamenca —influenciada por el teatro de
maquinas y los ingenios de la ingenieria festiva, como se ha indicado— pero si
alcanzaba aqui un grado de sofisticacion singular. Unas ideas que van en linea con lo
que Fernando Checa destaco: que las arquitecturas efimeras de las entradas triunfales
barrocas buscaban sobre todo impresionar visualmente mediante una teatralidad
compleja destinada a exaltar el poder monarquico (Checa Cremades, 1999).

La tradicion de la ingenieria festiva, estrechamente ligada a los saberes técnicos de
arquitectos e ingenieros civiles, permitia que estas estructuras momentaneas
adquiriesen una apariencia prodigiosa y casi milagrosa. El arco flamenco debe
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entenderse, asi, como un producto de esa alquimia entre arte y técnica, cuyo efecto
prodigioso se generaba tanto por su forma como por la tecnologia que la hacia posible.

En este sentido, el arco flamenco no se limitaba a representar un mensaje politico, sino
que lo dramatizaba, lo escenificaba mediante el movimiento, el ritmo, la mutacién. Esta
performatividad mecanica refuerza su caracter prodigioso: no es simplemente lo que
se muestra, sino como se muestra, lo que sorprende. La entrada regia, lejos de ser una
mera procesion, se transforma asi en un teatro urbano donde lo efimero se vuelve
monumental y lo técnico, sublime.

El arco flamenco: artefacto alegérico y dispositivo técnico

El arco efimero flamenco, como parte del programa decorativo de la entrada regia de
Felipe Il en Lisboa, se caracteriza por una estructura singular tanto desde el punto de
vista formal como mecanico. Su fisonomia general se adecuaba al modelo clasico del
arco de triunfo, con un cuerpo central de paso flanqueado por columnas y rematado por
esculturas alegoricas. Sin embargo, lo que lo distinguia no era su perfil arquitecténico,
sino su capacidad transformativa: el arco no era un elemento estatico, sino una maquina
visual en constante mutacion.

Testimonios coetaneos, en particular los que con ocasién de la entrada real destacan
explicitamente que varias figuras sobre el arco se desplazaban o giraban, revelando
distintas escenas segin el momento de la procesion. Este dinamismo se lograba
mediante poleas, contrapesos y mecanismos de relojeria, dispositivos que formaban
parte del repertorio técnico desarrollado por los talleres flamencos desde el siglo XVI.
Tales técnicas, aplicadas al espacio urbano festivo, permitieron generar un “teatro
mecanico” en el que las alegorias politicas se presentaban como visiones vivas y
cambiantes.

Desde el punto de vista iconografico, el arco sintetizaba la fidelidad de los Paises Bajos
a la Corona Hispanica mediante simbolos como el le6n flamenco, el aguila bicéfala y
representaciones de la Fama, la Concordia o la Justicia. Las figuras de la fachada del arco
representaban a las provincias leales y las rebeldes que, gracias al artilugio mecanico,
se unian en feliz fidelidad a la monarquia de los Habsburgo, bajo la proteccion de la
Concordia y Buena Voluntad. No hay que olvidar que el momento politico es fragil, al
final de la Tregua de los 12 Afios, un tratado de paz que consiguidé terminar con las
hostilidades frente a las Provincias Unidas de los Paises Bajos y, por tanto y
temporalmente con la Guerra de los 80 afios. Los mensajes del arco de los flamencos
aclamaban una suerte de pacificaciéon y recordaban al monarca la necesaria prudencia
(Garcia Garcia, 2012). Pero las figuras de las provincias de la fachada del arco no solo
ilustraban un mensaje politico claro, sino que participaban en una retérica del asombro
cuyo fin era impresionar al rey y al séquito momentos antes de traspasar el arco. Como
sostiene la tedrica del arte Christine Buci-Glucksmann, especialista en estética barroca,
"el exceso visual no es solamente decoracion, es una estrategia del poder que opera por
el deslumbramiento” (Buci Glucksmann, 2002, 98).

A través de esta conjuncion de ingenieria visual e iconografia alegorica, el arco flamenco
se convierte en un prodigio técnico que produce una experiencia estética total. No era
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un objeto que simplemente se contemplaba, sino un artefacto que actuaba sobre el
espectador, modificando su percepcion del espacio y del tiempo. El prodigio, en este
contexto, no debe entenderse solo como categoria simbolica o filoséfica, sino como
resultado de una ingenieria compleja puesta al servicio de la maravilla.

Construccion de una hipotesis virtual y memoria digital del prodigio

La hipétesis tridimensional del arco flamenco, desarrollada mediante herramientas de
modelado fotorrealista, representa una estrategia metodolégica que conjuga la
historiografia del arte con las potencialidades del patrimonio digital (Soto Caba y Simal
Lopez 2022). Mas alla de una simple reproduccion formal, el modelo virtual permite re-
imaginar el monumento en su emplazamiento urbano original, restituyendo tanto sus
proporciones como su interaccidn con el paisaje festivo de la Lisboa pre-terremoto. En
este sentido, se trata de una herramienta epistemolégica que reubica lo efimero en el
espacio de la experiencia.

El trabajo se enmarca en las directrices de la Carta de la UNESCO sobre la Preservaciéon
del Patrimonio Digital (2003), que subraya la necesidad de proteger los productos del
conocimiento humano en formatos digitales, especialmente cuando éstos representan
testimonios de bienes culturales desaparecidos o en riesgo. En el caso especifico de los
ornatos efimeros, cuya fragilidad estructural y vocacién transitoria los excluyeron
tradicionalmente del canon patrimonial tangible, la reconstruccion virtual ofrece un
medio legitimo y novedoso de restitucién visual, conservacién y estudio critico.

A ello se suma el marco conceptual delineado por la Carta de los Principios de Sevilla
(2011), que subraya la funcién del patrimonio intangible como campo fértil para la
innovacién metodoldgica, y reconoce el valor de las tecnologias digitales como
instrumentos de transmision, reinterpretacién y activacién cultural. Este enfoque,
aplicado a las artes efimeras, otorga legitimidad patrimonial a dispositivos como
nuestro modelo reconstructivo, entendiendo que la preservacion del conocimiento y de
la experiencia visual también forma parte de los compromisos éticos de la investigacién
contemporanea.

Como ha argumentado la investigacion reciente en torno a la digitalizaciéon del
patrimonio festivo o mas ampliamente los trabajos de rescates digitales (Roman Aliste
et al., 2023), el entorno virtual no solo preserva, sino que también activa nuevas formas
de recepcion critica. La virtualidad, lejos de neutralizar el objeto, permite repensarlo
desde coordenadas espaciales, perceptivas y politicas inéditas. En esta linea se
inscriben algunos trabajos de virtualizadores y autores que desarrollan actividades en
este ambito, donde subrayan el potencial de estas reconstrucciones como vehiculos de
memoria cultural. Dando a entender, que, en estudios sobre escenografias efimeras y
virtualizaciéon patrimonial, se puede sefialar que la imagen digital, cuando se
fundamenta en principios filoldgicos y técnicos rigurosos, no reproduce un objeto, sino
que reconstruye su capacidad simbdlica de actuar en el presente, siendo capaces de
articular pasado e innovacién sin renunciar al rigor filoldgico ni a la sensibilidad
estética.
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La presente propuesta reconstructiva no pretende sustituir la experiencia original del
arco, sino provocar una reflexion contemporanea sobre su potencia escenografica, su
papel como dispositivo tecnolégico generador de asombro, y su insercién en el universo
simbdlico del Barroco ibérico. El modelo digital es asi concebido no como un punto final,
sino como una hip6tesis abierta: un medio para devolver al presente una arquitectura
desaparecida, pensada originalmente para ser vista, vivida y recordada.

Para llevar a cabo esta hipétesis virtual, fue necesario realizar un estudio exhaustivo
del terreno y la orografia histérica. Como se indicé anteriormente, este arco se situaba
en una zona severamente afectada por el terremoto que devast6 Lisboa, transformando
radicalmente su trama urbana original. Por ello, fue indispensable recurrir a cartografia
histoérica precisa, concretamente al plano de Jodo Nunes Tinoco de 1650, que muestra
detalladamente el entramado urbano original de la zona de la ria de los mercaderes,
donde se ubicaba el arco flamenco (fig. 3).

Fig. 3. Solapamiento del plano de Jodo Nunes Tinoco de Lisboa de 1650 con una vista cenital actual de Lisboa.

Una vez con la planimetria de la época, y tomando como referencia una planimetria
actual, se realiz6 un solapamiento entre ambas para ubicar de manera precisa la vista
en planta de la ciudad. A partir de puntos geoespaciales actuales y datos orograficos del
Instituto Geografico de Portugal, se efectué un detallado levantamiento del terreno
mediante proyecciones ortogonales desde la planta para ubicar geoespacialmente las
calles actuales y las historicas. La necesidad de tener clara la orografia y los desniveles
del viario lisboeta resulta crucial debido a los pronunciados cambios de cota de la zona.
Con esta informacién precisa, se avanzd hacia la reconstruccién visual de la raa de los
mercaderes. Aunque aun existe un debate abierto sobre la autenticidad y originalidad
pictérica de esta calle, se tom6 como referencia visual valida para recrear las
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arquitecturas civiles, destacando especialmente sus galerias porticadas con columnas.
Tras dimensionar el espacio con rigor, se verificd que las entradas y accesos coincidian
notablemente con la representacion pictorica. Se realizé entonces el modelado
completo de estos edificios, detallando elementos pétreos, ligneos, vitreos, ventanas,
puertas, sillares y pavimentos, ademas de su texturizado (fig. 4).

Figura 4. Proceso de trabajo 3D con la pintura de la Rua Nova dos Mercadores en Lisboa de autor an6nimo ubicada
en el Kelmscott Manor Collection en Londres.

Con un espacio controlado y construido para ubicar el arco, era ya el momento de iniciar
el modelado y su levantamiento. Empleando como referencia principal el grabado
histérico de Juan Schorquens, se le proporcioné al arco una espacialidad adecuada
dentro del urbanismo original, confirmando que las dimensiones obtenidas del grabado
coincidian satisfactoriamente con las previamente calculadas para la via en cuestion.
De entre todos los arcos construidos para este evento, posiblemente el arco de los
flamencos fue el mas complejo y el que reunia méas elementos decorativos. Un arco que
funcionaba como un gran retablo compuesto de un total de 19 esculturas
antropomorfas alegéricas con sus atributos, 56 lienzos o paneles con amplios
repertorios pictoéricos, a los que se le sumaban numerosos elementos arquitecténicos
como zdbcalos, bases, columnas, pilastras, capiteles, ménsulas, molduras, pinaculos,
aletas y frontones.

En términos practicos, para gestionar eficientemente esta complejidad en el software
digital, se utilizé una metodologia especifica que consiste en dividir el arco en cuerpos
horizontales y calles verticales, permitiendo la activacién y desactivacion selectiva de
elementos, evitando asi que el programa colapsara durante el modelado. Tras
completar el modelado tridimensional del conjunto, se procedi6 a la construcciéon de
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todas las representaciones pictéricas utilizando técnicas avanzadas de pintura digital y
realizando fotocomposiciones detalladas para lograr aproximaciones lo mas precisas y
veraces posibles.

Tras aplicar las texturas correspondientes con sus mapeados especificos, se
establecieron los parametros detallados de iluminacién y orientaciéon solar para
simular fielmente las luces y sombras segtn la fecha histérica, las coordenadas del arco
y su entorno arquitecténico. Como resultado, se generd una serie de imagenes
fotorrealistas que reflejan hipdtesis rigurosas sobre cémo pudo haber sido
originalmente el arco flamenco, basdndose en descripciones documentales que
detallaban sus acabados y espacialidad.

Aunque el objetivo principal del proyecto era obtener una imagen fotorrealista del arco
como hipétesis reconstructiva, como iniciativa adicional del equipo Fasto_Lab, red de
investigacion encabezada por la profesora Carmen Gonzalez-Roman de la Universidad
de Malaga y financiada por la misma red, se desarroll6 también una breve animacion
digital que simula el paso ceremonial bajo el arco. Esta animacién busca complementar
modestamente la dimensidn festiva y escenografica original, permitiendo visualizar
parcialmente el funcionamiento autémata del arco (fig. 5).

Fig. 5. Frame de la animacién realizada por la red de investigacién Fasto_Lab del movimiento del arco.

Conclusion y reflexiones finales

El arco efimero flamenco erigido para la entrada de Felipe III en Lisboa constituye un
ejemplo singular del modo en que la escenografia festiva barroca activaba la nocién de
prodigio como lenguaje artistico total. Mas alld de su monumentalidad, su caracter
animado y mecanico otorgaba al artefacto una condicién extraordinaria, capaz de
conjugar lo arquitecténico con lo teatral, lo efimero con lo memorable. El prodigio aqui
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no es una categoria retérica ni un simple efecto estético, sino una operacion simbdlica
que transforma el espacio urbano en una escena de asombro colectivo.

El prodigio se manifiesta aqui en tres niveles claramente diferenciados: primero, en la
innovacidén técnica que hacia posible el movimiento mecanico del arco; segundo, en la
intensidad semiotica de sus alegorias; y tercero, en la capacidad de transformar lo
cotidiano mediante una teatralidad inesperada. Estos tres vectores lo dotan de un
poder de atraccion inmediata y de una densidad simbolica que trasciende su duracién
material. Su desaparicidn fisica, lejos de disipar su influencia, lo inscribe en la esfera de
lo inolvidable, en ese umbral donde el arte se convierte en memoria activa.

La hipotesis virtual ha permitido rescatar este prodigio no como una ruina digitalizada,
sino como una arquitectura del asombro reactivada. Al devolverle forma, escala
original, ubicacién urbana precisa y contexto festivo, esta imagen digital restituye su
capacidad de maravillar, revelando cémo el prodigio no pertenece Unicamente al
pasado, sino que puede ser reactivado como herramienta critica y patrimonial. En ello
reside también una ética del recuerdo: dar cuerpo a lo que fue concebido para ser
efimero, pero no para ser olvidado.

Esta aproximacién digital ofrece también resultados metodolégicos significativos. La
metodologia aplicada, basada en el rigor historiografico, cartografico y técnico,
permiti6 generar imagenes fotorrealistas convincentes y detalladas, asi como una
animacién que simula de forma dinamica y vivida la experiencia escénica original del
arco. Estos recursos no solo facilitan una comprensién mas profunda de su
funcionamiento mecanico y su compleja iconografia, sino que también contribuyen al
desarrollo de nuevas formas de interaccion critica con el patrimonio efimero.

Finalmente, la reflexién ética sobre la memoria y el patrimonio resulta crucial. Al
apostar por una simulacion digital que revitaliza lo efimero, esta investigacién subraya
la necesidad contemporanea de reconocer y valorar las manifestaciones artisticas
transitorias como elementos clave del patrimonio cultural intangible. En suma, el arco
flamenco encarna un prodigio visual en el que confluyen manifestacién técnica,
dispositivo ideolégico y obra de arte total. Al integrarlo en una propuesta
reconstructiva rigurosa, se rescata de la desaparicion fisica y se reinscribe en una
genealogia contemporanea de la maravilla, construida sobre la memoria, la tecnologia
y una mirada critica. Ello hace que, a través de su recuperacion virtual, el arco se
presenta no solo como un objeto de estudio histérico, sino como una manifestacion
activa y viva de la cultura visual barroca, capaz de establecer un didlogo renovado y
consciente con la sensibilidad contemporanea, estimulando asf una reflexiéon profunda
y continua sobre el valor duradero del prodigio.
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