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PREFÁCIO


			En una conversación reciente con el grupo de investigación Linhas, el profesor australiano David Matthews, autor de Medievalism: A Critical History, cuenta una anécdota que le aconteció durante una entrevista de trabajo1. El entrevistador le pregunta a Matthews sobre su interés en la recepción de la edad media en vez de los estudios medievales abocados a la Edad Media como período histórico. Descontento, al parecer, con este interés por la recepción post-medieval, le insinúa a Matthews que, en fin, se entiende que un académico en Australia, donde no hay acceso directo a manuscritos u otros materiales de la verdadera Edad Media, se dedique al más sencillo e inferior estudio de la recepción, en vez de dedicarse al dificultoso pero preferente estudio del medioevo histórico en sí. 


			La noción de una falta local de materiales del medioevo histórico y la postura según la cual el abocarse al neomedievalismo o estudios de la recepción post-medieval es una mera compensación debido a esta falta de objetos auténticos, es una problemática común especialmente en localidades del llamado tercer mundo. El problema se extiende a todos aquellos lugares en los que se entiende a “la Edad Media” como un período foráneo, externo o anterior a la formación de las identidades propias y falto de conexiones locales directas – un período que se extiende circa 500-1500 de la era cristiana, que ha acontecido en Europa y que, como máximo, se puede reconocer como llevado a nuevas geografías mediante la conquista y la colonización.


			Pero ¿es la “Edad Media” un período histórico acontecido e inventado solo en Europa? Así como como la estudiamos en Medievalisms in the Postcolonial World: The Idea of “the Middle Ages” Outside Europe (2009), y así como hemos comenzado a considerarla muchos de aquellos que investigamos su recepción, “la Edad Media” no es un período histórico sino primeramente una idea. Y como idea “la Edad Media” ha sido utilizada y puesta a trabajar de diferentes maneras en diferentes momentos y localidades, tanto en espacios hegemónicos como en el llamado tercer mundo. En ciertas partes de Europa y especialmente en el siglo diecinueve, “la Edad Media” fue construida y entendida como un pasado nacional que demostraba las características colectivas de naciones particulares. Pero ¿qué usos y funciones ha tenido esta idea de “lo medieval” fuera del tan conocido nacionalismo europeo? Esta función europea de individuación nacionalista llegó a volverse una explicación estándar de la recepción neomedieval, principalmente porque durante la mayor parte de su existencia disciplinar, el neomedievalismo fue entendido como especialmente adecuado al contexto europeo pero no al resto de las geografías por las cuales se extendió. Esto incluye el nombre “medievalismo” instaurado mediante las arremetidas y predilecciones de la academia norteamericana, pese a que el término “neomedievalismo” es una nomenclatura directa, evidente y más adecuada fuera del campo de lengua inglesa.


			El presente volumen de ensayos es una de las primeras inauguraciones del estudio de la “Edad Media” en el contexto brasileño y latinoamericano y hecha desde dentro del neomedievalismo como campo disciplinar. Lo que personalmente me interesa destacar, es que también se trata de una respuesta directa al menosprecio con el que se enfrentó Matthews en la mencionada entrevista. Lo que esta colección de ensayos responde es que el neomedievalismo como recepción post-medieval se estudia en localidades extra-europeas no porque falte en estos países un auténtico período medieval sino porque el medioevo en estas localidades fue desde siempre una transferencia y una recepción. Se estudia neomedievalismo en Brasil y Latinoamérica porque la recepción es abiertamente el medioevo local, el neomedievalismo en “países sin medioevo” es en forma explícita lo que nosotros hemos hecho con la idea de “la Edad Media” y la forma en que la hemos aplicado, o aceptado que se aplique, en y para nuestras geografías y políticas internas. La Edad Media que estudia el neomedievalismo es la Edad Media que tiene funciones directas y atañe específicamente al lugar en el que ocurre, sea en Namibia, Gran Bretaña, o Chile. Los ensayos aquí compilados se mueven así entre geografías con un pasado medieval histórico, como España y Portugal, junto a localidades Iberoamericanas en las que “lo medieval” no tiene el soporte ficticio de una previa autenticidad. 


			Algunas preguntas quedan por considerar, ya que ¿por qué estudiar Game of Thrones o Skyrim en Iberia o América? Para muchos, la respuesta práctica es que ofrece una forma de achicar la brecha entre el público productor y usuario del neomedievalismo y una academia disociada de las pulsaciones de su tiempo y que se arrima a la irrelevancia. No debemos olvidar que este contacto no se asocia solo con una inclusión y alcance social sino también, menos positivamente, con la exigencia explícita de la academia neoliberal por una utilidad social cuantificable. Otra respuesta es que la idea de “lo medieval” que echará raíces en el mundo y nuestro continente a futuro es probablemente la retratada por estas series y juegos electrónicos. Vale estudiar Game of Thrones por ejemplo, porque siendo parte explícita de la historia cultural, nos permitirá entender la entrada de una visión hegemónica de lo medieval y la pérdida de visibilidad de otras vertientes. Esto ha ocurrido en el pasado y es de esperarse que seguirá ocurriendo en el futuro. Es así, por ejemplo, que se edificaron iglesias neogóticas sobre iglesias de estilo colonial en el Brasil. Es así, por ejemplo, que se estudió la Edad Media como supervivencia en Brasil porque antes de Game of Thrones, en Brasil y para Brasil, fue la escuela de Jacques LeGoff y su “larga edad media” la que había determinado el paradigma académico local de lo medieval.


			Hasta ahora, pese al evidente fortalecimiento y refuncionalización de “la Edad Media” en nuestro mundo contemporáneo, faltaba aún una masa crítica de estudios de este fenómeno en lengua española y portuguesa, accesible a un mayor número de investigadores e interesados. El lector tiene en manos un raro manjar: la primicia de una temática que seguirá abriéndose gracias al trabajo ciclópeo de la organizadora de este primer volumen sobre neomedievalismo en nuestros idiomas.


			Nadia R. Altschul


			Profesora titular de Estudios Hispánicos de la Universidad de Glasgow, Escocia
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INTRODUÇÃO


			Essa longa Idade Média não é tão sombria como queriam os humanistas e os homens das Luzes, nem dourada como imaginavam os românticos e os católicos do século XIX. Como todo período da história, ela é feita de sombras e luzes.


			(Jacques Le Goff)2


			Inseridos no que a historiografia didaticamente delimitaria como Idade Média – séculos V ao XV –, os humanistas do século XV, em sentido de negação e ruptura, forjaram termos e definições para o período que, a seu ver, chegava ao fim — ou se aproximava do fim. Naquele contexto emergiu o próprio termo Idade Média e, mais tarde, o termo idade das trevas, vocábulo que se fortaleceria com o Iluminismo, perpetuando-se modernidade adentro. Modernidade questionável, inclusive. Jacques Le Goff defenderia a perspectiva de uma “longa Idade Média”, pois, segundo o historiador, apenas seria possível falar em um fim do medievo no século XVIII, com a Revolução Francesa e a Revolução Industrial. Por certo, são requeridos mais que termos, conceitos e convenções para se decretar o fim de uma era. É preciso mudanças sociais, técnicas e ideológicas profundas. Fato é que o ser humano do século XXI não percebe o século XIV como os homens e mulheres do século XIV, nem como os do século XVIII, e causa disso são os abismos, não tão profundos, abertos pelo tempo, a exemplo do imaginário. 


			As imagens mentais socialmente construídas e difundidas que configuram o imaginário, fundamentando-se nas mentalidades, correspondem, segundo o filósofo polonês Bronislaw Backzo3, a uma rede de sentidos por meio da qual os indivíduos se comunicam, engendram uma identidade e designam relações sociais e institucionais, aspectos forjados no âmbito da formação humana e cultural. Tais definições moldam os olhares também ao passado. 


			Ao passo que o medievo naturaliza-se na contemporaneidade por meio de heranças e permanências institucionais, materiais, linguísticas, entre tantas outras, como passado ele causa uma mescla de estranheza e empatia. É o País da Cocanha, a Cidade de Deus, o lugar do maravilhoso, do irracional, da guerra; elementos que, para uma visão fugaz, muito se distanciariam do século XXI. Assim, entramos no tema do Medievalismo, aqui compreendido como a Idade Média fora da Idade Média. Com Medievalismo abarca-se tudo o que é criado a respeito do medievo na modernidade e na contemporaneidade, seja no âmbito científico, com a História, a História da Arte, a Filosofia, ou no âmbito “popular”, no qual o imaginário do tempo presente difunde uma imagem de Idade Média por meio do cinema, das séries, dos jogos eletrônicos, dos ritos, dos discursos políticos etc.


			O avanço dessa imagem — ou dessas imagens — de Idade Média por meio das mídias, alcançou nas últimas décadas proporções expressivas, tornando-se elemento cultural e, como consequência, objeto de investigação científica. Assim, aos medievalistas da atualidade, mais que estudar o medievo enquanto período histórico, cabe também estudar suas releituras em um passado próximo e no próprio tempo presente. 


			A obra que aqui se apresenta reúne textos de pesquisadores de diversas instituições de ensino superior do Brasil e da Espanha, propondo uma investigação crítica acerca da Idade Média criada pela modernidade e pela contemporaneidade, essa última especialmente impulsionada pelos discursos midiáticos. Trata-se de uma coletânea dividida em quatro partes, em cada qual os autores tecem suas análises inerentes à Arte, à Religião, à Política e aos heróis medievais representados sob as mais diversas linguagens. 


			Na primeira parte, a Arte é o principal elemento de análise. Começamos na Inglaterra do século XIX, cuja arquitetura é representada no jogo The Elder Scrolls V: Skyrim, estudado por Beatriz Faria, e adentramos, sob o olhar de Jon Castaño Morcillo, nos cenários de Harry Potter, fortemente caracterizados por uma arquitetura neogótica que evoca o maravilhoso medieval. Caminhamos rumo à França do século XVIII com o medievalismo do Musée des Monuments Français, apresentado por Flávia Galli Tatsch. No recorte espanhol, Mª Lourdes Gutiérrez-Carrillo apresenta-nos a memória medieval na Granada do século XVI pelo viés da arquitetura mudéjar, enquanto Rosana Piñero-Quesada e Guadalupe Romero-Sánchez ressaltam em seu capítulo a imagem da Alhambra pela ótica literária de Fernando Laína (século XX). Passando da Europa à América Latina, Elena Montejo Palacios atenta-se às casas burguesas dos séculos XIX e XX na Argentina, Chile e Uruguai, enquanto Lorena da Silva Vargas evidencia o neogótico em solo brasileiro por meio da Igreja do Rosário (1934), da cidade de Goiás. 


			A segunda parte, dedicada à Religião, inicia-se com a dicotomia entre razão e emoção no romance de Abelardo e Heloísa, expresso em produções cinematográficas do século XX, tal como evidencia Ana Luiza Mendes. Renata Cristina de Sousa Nascimento, por sua vez, considera em seu capítulo o costume do uso de relíquias no interior do Brasil mais que como uma permanência medieval, mas uma prática medievalista. No mesmo sentido, Adailson José Rui e Jordano Viçose desenvolvem um estudo acerca dos “Caminhos de Santiago: da estruturação nos séculos XI e XII à reestruturação no pós-Segunda Guerra Mundial”. Da peregrinação à Guerra Santa, adentramos na utilização da Ordem dos Templários em discursos da extrema direita brasileira no século XXI, assunto discutido por Bruno Tadeu Salles e Guilherme Rodrigues Otoni Alcantara. Já no âmbito das tradições culturais, Adriana Vidotte e Ricardo Lenard Alves fecham a segunda parte do livro com as Cavalhadas de Pirenópolis (Brasil), encenação que compõe a Festa do Divino Espírito Santo e rememora o enfrentamento entre mouros e cristãos.


			Na terceira parte do livro, tratamos da Política, a começar pelos usos da Sé de Lisboa e da imagem do rei Afonso Henriques (1140-1185) durante a ditadura de Salazar, estudo desenvolvido por Willian Funke. Ainda na Península Ibérica, Elena Martín Martínez de Simón contempla-nos com uma análise sociopolítica da série espanhola Isabel, ressaltando as práticas de poder, indumentárias e o comportamento das personagens na produção. Ainda tendo as séries como objeto de estudo, o capítulo seguinte, a cargo de Douglas Mota Xavier de Lima e João Batista da Silva Porto Junior, atenta-se a Game of thrones e aos limites entre a produção histórica e a produção comercial. Adentrando-nos no ambiente dos jogos virtuais, Felipe Augusto Ribeiro revela-nos a lógica política medievalista de Age of empires, assim como suas convergências e divergências com a política medieval, propriamente. Na sequência, Renato Viana Boy e Diego Neivor Perondi Meotti chamam-nos a atenção sobre as “Representações das relações de poder no jogo Kingdom Come Deliverance”, bem como sobre o papel dos jogos eletrônicos e das humanidades digitais no ensino de História Medieval nas escolas.


			A quarta e última parte da coletânea dedica-se aos heróis medievais, que tanto floreiam o imaginário contemporâneo. Partimos, pois, da figura feminina por excelência: Joana D’Arc. Utilizada tanto como símbolo da extrema direita quanto como símbolo de identidade do povo francês, Joana D’Arc é contextualizada em meio aos conflitos militares franceses do fim do século XIX à Segunda Guerra Mundial por Flávia Aparecida Amaral Ferreira Muniz. Já Ramiro Paim Trindade Junior traz à baila Rei Arthur a partir do filme Excalibur: a espada do poder (1981), ressaltando a construção da figura do homem e do rei pelo medievalismo do século XX. Por fim, Tristão e Isolda serão os protagonistas do capítulo de Roberta Bentes, “Os reencontros de Tristão e Isolda através dos ecos da história”, cuja análise perpassa a Inglaterra, França, Alemanha, Escandinávia e Península Ibérica entre os séculos XVI e XX, e entre os séculos XX e XXI, a fim de identificar seus protagonistas nos meandros do cinema, da literatura e da música.


			Comprometendo-se com a História Pública, Medievalismo: a Idade Média nos imaginários moderno e contemporâneo parte da necessidade de um diálogo entre imaginário e cientificismo para a formação da consciência histórica contemporânea. Busca, assim, extrapolar “as muralhas” acadêmicas e construir vias de mão dupla que levem às gerações de Excalibur, Harry Potter e Game of thrones e à sua Idade Média. 


			A organizadora


			





ARTE


			





The Elder Scrolls V: Skyrim e o medievo nos games


			Beatriz Faria


			The Elder Scrolls V: Skyrim é um jogo de role-playing, lançado pela produtora Bethesda em 2011. O jogo, que alcança o aniversário de 10 anos, vendeu 20 milhões de cópias4, consolidando-se como um dos jogos de maior sucesso da produtora. Juntamente ao seu lançamento, Tedd Howard, produtor executivo do jogo, divulgou também um documentário making off dedicado a realizar publicidade para o lançamento. Nele, o produtor comenta que o intuito “era produzir uma fantasia viking”5 (minuto 2:34) e que “o jogo precisa parecer real” (minuto 8:26). Skyrim passa-se em um mundo medieval único em sua criação, que remete a elementos artísticos e culturais do medievo histórico para criar ambientações medievalistas com intuitos específicos: a sensação de uma fantasia viking que é simultaneamente palco para um universo rico e hostil, autêntico e inventado. 


			Tais apropriações não são novas e tampouco únicas na história da arte medievalista. O medievo, conforme citado por Eco em “A Nova Idade Média”: 


			A Idade Média conservou a seu modo a herança do passado não para hibernação, mas para contínua retradução e reutilização, foi uma imensa operação de bricolagem em equilíbrio instável entre nostalgia, esperança e desespero 6. 


			O que o autor observa é que o medievo – com seus elementos artísticos e culturais – é hoje, e tem sido por muito tempo após as mudanças sociais pós-revolução industrial, o expoente imagético de diversas produções culturais como jogos, filmes, séries televisivas, pinturas, esculturas, objetos de uso quotidiano etc. Para tanto surge a disciplina do medievalismo, que se dedica a estudar tais transformações sociais e que, retraduzidas ou reapropriadas, motivam hoje a produção de objetos artísticos contemporâneos com imagens medievais, em que o objetivo raramente é a demonstração de uma acuidade histórica, e sim uma autenticidade visual, de maneira que, assim como dito por Howard, “a fantasia se pareça real”. 


			Esse é um processo que pode ter começado juntamente com a própria noção temporal de Idade Média. Richard Utz observa7 a dificuldade em se estabelecer um recorte temporal específico diante da emergência do medievalismo, já que a própria localização temporal daquilo que conhecemos como medievo é controversa.8 Utz cita9, por exemplo, que a Idade Média não era estática, já que havia debates sobre o passado “medieval” logo no século VI. David Matthews complementa ao notar que a recuperação do passado medieval pode ter começado em seu imediato fim10 com a recuperação da história dos monastérios ingleses por Eduardo I11 (1239 – 1307), interessado em comprovar o direito da coroa inglesa a reger território escocês. Isso exemplifica o fato de que a datação ou recorte de um período medieval – e por consequência emergência de uma produção medievalista – é praticamente impossível.


			Ainda assim, podemos perceber que, conforme citado por Patrick Geary12, é a partir do século XIX que surgem os primeiros movimentos organizados de recuperação de um passado medieval – ora idealizado, ora imaginado, mas jamais real –, sob a guisa da criação dos Estados Nacionais e do nacionalismo europeu. Conforme o autor cita, 


			Acadêmicos, políticos e poetas do século XIX não construíram o passado; eles utilizaram tradições pré-existentes, fontes escritas, lendas e credos, mesmo que os utilizassem de maneira a forjarem união política ou autonomia13. 


			Isso implica a preocupação não somente com o passado medieval como história escrita, como também com seus elementos culturais e artísticos a fim de, reutilizados, criarem narrativas específicas para a contemporaneidade que os criou. Essa prática, observada por Geary sobre a Europa do século XIX, acusa ser anterior: Henry IV da França (1589 – 1610) iniciou a reconstrução da Catedral de Orléans – de acordo com a linguagem arquitetônica do gótico – de modo “[...]consciente, uma recuperação da linhagem medieval entre Igreja e Estado. [a sua utilização] uma proclamação ideológica, o estilo gótico [como] o meio de significação política”14. Paralelamente, foi durante a reforma protestante na Alemanha15, com a retradução do povo ostrogodo como livre das amarras religiosas, que a sociedade foi inflada contra o domínio papal; já na Itália, a publicação de Origine Actibusque Getarum (1551)16 foi a responsável por debates políticos e filosóficos sobre o papel dos visigodos perante a política local romana. 


			O que isso significa é que mesmo antes do século XIX já se podem encontrar evidências de um interesse no passado medieval, seja esse interesse político ou cultural. No entanto é apenas a partir do século XVIII que o medievalismo viria a tomar a forma pela qual o conhecemos hoje, reutilizando linguagens artísticas medievais como signos para problemáticas contemporâneas. Na Inglaterra, o desenvolvimento do medievalismo foi ainda mais acentuado: a reutilização da arquitetura gótica para construções no século XVIII na Inglaterra, por exemplo, foi posta diante de uma recuperação da Carta Magna inglesa – ou a lei “gótica” anglo-saxã17 – como legitimação de um discurso social e político, além da recuperação da cultura germânica pelos antiquários.18 Não obstante, Brooks aponta19 que o gótico desempenhava na Inglaterra o papel de ponte cultural entre a Inglaterra antiga e a moderna, em uma relação vista pela sociedade do século XIX como “tradição inglesa”.20 O que isso mostra é que, nos primeiros séculos do medievalismo, o estilo arquitetônico gótico não era visto como parte do “Gótico Internacional” enquanto tipo arquitetônico eclesiástico, e sim como uma tradição cultural e artística que, reutilizada pelos discursos políticos da Inglaterra pós-Revolução Industrial, visava simultaneamente ressaltar a hereditariedade do povo inglês21 e seus sentimentos ambíguos perante a inovação tecnológica a eles submetida.


			O que se percebe é que para a Inglaterra do século XVIII – como poderemos notar adiante, na discussão acerca dos diferentes medievalismos – a nomenclatura gótica era utilizada não como maneira de sinalizar suas manifestações culturais específicas, e sim como um termo guarda-chuva que, em sua essência, significava a volta a um passado inglês que, em linhas gerais, incluiria manifestações culturais distintas, mas que, postas juntas, tinham o mesmo objetivo: a popularização de um discurso social, cultural e artístico que via no passado medieval a solução para os problemas sociais, culturais e artísticos do presente. 


			A publicação de The Castle of Otranto, a Gothic Story (1764) por Horace Walpole exprime a tendência medievalista do século XVIII na Inglaterra. Pode-se dizer que a história – esta que se tornaria referência por seu medievalismo e o uso do gótico como idealização do presente – estava inserida em um fluxo cultural que, conforme explicitada por Michael Alexander22, envolvia não somente os setores artísticos da sociedade inglesa, como também a política e a economia. Conforme apontado por Clare Simmons23, o gótico exercia um estranho fascínio no período: estranho pelas associações deliberadas, que uniam o gótico e a cultura medieval anglo-saxã com finalidades sociais, políticas e culturais. O fascínio, claro, viria pela disseminação e abrangência das primeiras formas de medievalismo: o neogótico, o movimento Arts&Crafts, a Sociedade dos Pré-Rafaelitas, os escritos de Ruskin, a febre de falsos manuscritos medievais, tudo viria a compor as práticas medievalistas que teriam inundado a Inglaterra no período.24


			Mas afinal: o que é o medievalismo? E como o medievalismo gótico do século XVIII inglês pôde continuar, ainda hoje, em produções como Skyrim? Qual a relação que as produções contemporâneas medievalistas estabelecem com as primeiras práticas? E como tais produções relacionam-se entre si, independentemente de suas especificidades fantásticas ou não? 


			Louise D’Arcens aponta os problemas de uma definição do medievalismo como manifestação: 


			Tentar resumir o medievalismo é uma tarefa desafiadora por uma série de motivos. O primeiro é que esse ‘medievalismo’ embarca uma série de práticas culturais, discursos e artefatos materiais com uma largura assustadora de escopos, temporalidades, localizações e culturas 25.


			O que isso significa é que ainda que o medievalismo tenha se iniciado como um momento específico da história da Europa – principalmente no que tange à Inglaterra –, seu escopo não se estendeu pela história de maneira delimitada; o medievalismo pôde, simultaneamente, significar os produtos culturais e artísticos advindos da recuperação da cultura medieval em território britânico, como pôde também englobar as produções modernas e contemporâneas que se referenciam à Idade Média, independentemente de seu local de produção. O que então nos leva a outra questão: quais são as características de tais produções modernas e como elas se relacionam com o medievalismo inglês? 


			Para Umberto Eco26, a volta ao medievo é um processo natural, já que ele, simultaneamente em sua complexidade e inacessibilidade, guarda as principais criações essenciais para a vida moderna, nossas aspirações artísticas e angústias culturais, como os bancos, o câmbio, o latifúndio, a luta de classes, o Estado, a Igreja, a organização turística27, entre outros. Paralelamente, Alexander defende que o medievalismo dá-se por meio da junção de impulsos distintos, esses que pedem tanto pela recuperação do medieval quanto pela adoção de imagens medievais.28 


			Andrew Elliot, por exemplo, discorre que o papel da modernidade é retraduzir as imagens medievais não como foram, mas como poderiam ter sido,29 idealizando uma cultura material cujo repertório artístico é abundante, mas na qual as complexidades sociais nos são inacessíveis. O que implica também a ausência de historicidade da imagem medievalista30, já que, ao explorar o âmbito artístico e não histórico, opta-se pela aparência de uma autenticidade imagética ao invés de uma acuidade histórica.31 


			Pode-se perceber isso, de acordo com o autor32, ao explorarmos as imagens medievais postas em produtos culturais e artísticos contemporâneos. Dificilmente a Escandinávia medieval possuía as mesmas características sociais, sistema de valores religiosos e políticos e dinâmicas culturais que o jogo Skyrim apresenta. No entanto essa aparente falta de historicidade não é um problema, já que o intuito dos produtos culturais medievalistas é a construção, retradução ou reutilização de um medievo imaginado, idealizado ou até mesmo construído, mas nunca real. 


			A aparente realidade apresentada nos produtos medievalistas contemporâneos – como a inserção de objetos, livros ou arquitetura medieval – é apenas um recurso artístico que visa ambientar o espectador ou jogador dentro de períodos ou referências imagéticas específicas (e, por consequência, colocar o jogador dentro de uma dinâmica de preconcepções históricas acerca do período, estas frequentemente utilizadas na construção e disseminação de jogos medievais).33 Como interpretar então os fragmentos de materialidade histórica que nos advêm no medievalismo? Como conceber a autenticidade visual (ao invés de uma acuidade histórica) quando ela é pareada com elementos históricos, reais e materiais do medievo real? 


			Aí entra a análise das imagens e o desdobramento contemporâneo do medievalismo: o neomedievalismo. Enquanto o medievalismo utiliza as imagens históricas medievais aludindo sua utilização ou conotação histórica, o neomedievalismo abdica dos significados históricos para construir o seu próprio, de modo que a imagem medieval não pareça apropriada, e sim simulada. O neomedievalismo, conforme explicitado por Brent Moberly e Kevin Moberly, é caracterizado não somente por sua reação à indústria cultural e ao capitalismo34, mas também pelo fato de que a construção de sua imagem não se dedica a descrever, reproduzir ou reaver o medieval, mas sim simulá-lo, de modo que o neo pareça real.35 O neomedievalismo não se interessa pela reprodução de histórias, lendas ou narrativas históricas por meio da autenticidade imagética, e sim opta por criar histórias e narrativas novas que, abastecidas por imagens medievais, aglomeram modelos e informações de um medieval produzido cujo resultado final é hyper-real, ou uma simulação do real.36


			O que isso significa é que as imagens neomedievais são apenas retraduções de retraduções, de modo que seu caráter histórico é diluído em favor da construção de uma narrativa particular à modernidade. O caráter da imagem neomedieval implica a criação de novos significados – destituídos das especificidades da narrativa histórica –, estes particulares apenas à contemporaneidade que o produziu.37 Ou seja: para o neomedievalismo, a imagem medieval é apenas um signo vazio, cuja significação é atribuída às especificidades do ambiente cultural e social de sua produção.


			Tomemos como exemplo a figura do cavaleiro, esta que é uma das imagens medievais mais reproduzidas e reutilizadas no âmbito medievalista e neomedievalista. Na Figura 1, podemos perceber a ilustração de um cavaleiro conforme realizada no manuscrito Westminster Psalter. Existe na imagem um personagem ajoelhado sob fundo indistinto, e podem-se perceber somente as insígnias comumente associadas à sua atribuição: o cavalo, a espada e a flâmula, o que, de acordo com Jonathan Alexander e Debra Higgs, denota “uma alegoria militar muito bem desenvolvida e relacionada com a hagiografia e a imagem religiosa”38. Paralelamente, a junção das imagens espada, cavalo e armadura foi categorizada por Elliot39 como signos pelos quais a figura do cavaleiro é frequentemente utilizada em objetos culturais contemporâneos como filmes e jogos. 


			Segundo o autor40, as imagens medievalistas são frequentemente construídas utilizando, paralelamente, elementos artísticos do medievo histórico e estereótipos medievais estabelecidos pelo medievalismo, de modo que sua perpetuação é, simultaneamente, uma sedimentação da imagem medievalista na mente dos espectadores como também um meio de sua produção. Logo, pode-se perceber que o signo medieval, quando representado por um homem de armas, cavalo e armadura, frequentemente poderá ser associado à imagem do cavaleiro, este que em sua significação histórica implicaria não somente sua função militar como também religiosa. Isso não significa que portar armamento ou possuir montaria fosse, obrigatoriamente, associado a ordens militares no medievo histórico: é preciso lembrar que o medievalismo não trabalha com as significações originais, e sim idealizações ou reestruturações de imagens medievais. Para tanto, independentemente de sua conotação na Idade Média, os signos espada+cavalo+armadura foram (e ainda são) utilizados na cultura moderna e contemporânea como correspondentes para denotar um cavaleiro.41


			Figura 1 – Autor desconhecido, cerca 1200, Cavaleiro do Westminster Psalter. Manuscrito iluminado, dimensões desconhecidas. British Library: Londres
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			Fonte: The British Library (2020, s/p)42 


			O público, segundo Elliot43, espera por signos medievalistas, de modo que eles se repetem, mesmo quando o conteúdo narrativo da mídia em questão não seja histórico. Podemos perceber essa dicotomia nas imagens que se seguem: Na Figura 2, temos Balian, personagem do filme Cruzada (2005), do diretor Ridley Scott, no qual o personagem é colocado no centro da conquista de Saladino a Jerusalém; no entanto, diferentemente dos relatos históricos, Cruzada ignora as problemáticas históricas e foca na construção de Balian como um self-made man razoável e liberal, simultaneamente utilizando arquétipos americanos como o de sucesso construído por méritos pessoais e uma ideologia política anti-stablishment44.


			Balian não é um cavaleiro histórico; no entanto ele se parece com um, e isso é o bastante para o medievalismo que busca pela autenticidade visual em detrimento de uma acuidade histórica. O personagem possui, conforme Elliot apontou45, os signos tradicionais do cavaleiro no imagético medieval contemporâneo, de modo que não importa que Balian não esteve presente nos acontecimentos históricos narrados pelo filme, tampouco que exerça uma função similar à da cavalaria no filme; sua caracterização é convincente o suficiente para transmitir ao público a imagem de um cavaleiro cruzado ambientado. Ainda que Balian não conte uma história real; ainda que seu personagem não tenha estado presente em nenhum acontecimento histórico, a caracterização de seus signos é autêntica o suficiente para fornecer aos espectadores o sentimento de que Balian poderia ter sido histórico – ou até mesmo que o seja.46 


			Não obstante, sabe-se que houve cavaleiros nas Cruzadas, especialmente na última, de modo que Balian, em si, é uma ressignificação medievalista, mas a presença de um cavaleiro nas Cruzadas é um fato histórico corroborado pelo seu signo. Isso significa – assim como se pode perceber no medievalismo – que a utilização de signos medievalistas se baseia, simultaneamente, nas concepções históricas (havia cavaleiros nas cruzadas) e suas idealizações (Balian como um cavaleiro self-made man). O cerne da imagem medievalista é o fato de que a narrativa histórica não é ignorada; ela é reescrita e reestruturada de modo a atender às expectativas e concepções do presente,47 mas ainda assim considerada. Balian é a mistura de um cavaleiro cruzado e uma idealização da cultura americana, mas ainda assim sua suposta historicidade é perceptível. 


			Figura 2 – SCOTT, Ridley. Kingdom of Heaven, 2005. Imagem digital, dimensões desconhecidas
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			Fonte: DVD (194 minutos), color48 


			No entanto, quando nos encontramos com o neomedievalismo, a autenticidade visual como ambientação de narrativa se perde, e nos deparamos então com uma imagem hyper-real que busca simular aquilo que entendemos como Idade Média. Aragorn (Figura 3), da franquia de filmes O Senhor dos Anéis, adaptação de Peter Jackson da obra de J. R. R. Tolkien, possui todos os signos medievalistas da figura do cavaleiro (espada, cavalo e armadura), mesmo que estes, juntos, não se dediquem a ambientar o personagem, e sim fornecer ferramentas de identificação para o público. Os signos de Aragorn demonstram sua hyper-realidade: Aragorn não é real; ele não está inserido na narrativa histórica, tampouco os acontecimentos que vivencia estão. No entanto a autenticidade imagética de sua caracterização e a utilização dos signos medievalistas o fazem hyper-real, de modo que sua existência pode ser aceita em um cenário medieval que poderia ter acontecido. Tenhamos como exemplo Balian: as Cruzadas e a presença de cavaleiros armados no conflito são um fato; sua construção e narrativa não o são, mas o ambiente onde o personagem está inserido denotam sua historicidade. Aragorn, no entanto, é simultaneamente irreal e hyper-real, já que a Terra Média não existe, e tampouco o trono de Minas Tirith, mas a caracterização do personagem e a desse universo postas em paralelo indicam para o espectador a possibilidade de sua existência por meio da utilização de signos e imagens que, de acordo com o público, são medievais.


			Figura 3 – JACKSON, Peter. O Senhor dos Anéis: O Retorno do Rei. Imagem digital, dimensões desconhecidas
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			Fonte: DVD (201 minutos), color49 


			Logo, o aspecto neomedieval de Aragorn – assim como de outros signos neomedievalistas – advém do uso de seus signos medievalistas somado a uma narrativa fantástica que denotam ao jogador a hyper-realidade do personagem, este que habita, simultaneamente, dentro e fora da narrativa histórica: dentro por sua imagem, fora por sua ausência de historicidade.


			Conforme Richard Utz50 apontou:


			Neomedieval texts no longer strive for the authenticity of original manuscripts, castles, or cathedrals, but create pseudo-medieval worlds that playfully obliterate history and historical accuracy and replace history-based narratives with simulacra of the medieval, employing images that are neither an original nor the copy of an original, but altogether Neo.


			Ou seja: esperar pela presença de historicidade no neomedievalismo é uma tarefa vã, já que a utilização de imagens medievalistas não se dedica a apontar a História, e sim criar imagens novas, originais. Estas se abastecem de signos medievalistas, negando a narrativa em favor de histórias construídas. É possível perceber isso no personagem de Jon Battle-Born, que apresenta um caso interessante. O personagem de The Elder Scrolls V: Skyrim não é um cavaleiro tradicional, já que não possui os mesmos signos imagéticos apresentados pelo medievalismo. Não conseguimos ver em Jon o cavalo; no lugar da tradicional armadura ou cota de malha, Jon veste uma lórica romana, semelhante em caracterização à encontrada na Corbridge Hoard, hoje de posse do English Heritage.51 Além da espada, seu status militar aparece na narrativa do jogo, que afirma que Jon faz parte de um dos pelotões do Septim Empire. Os signos de Jon não são tradicionais do medievalismo, mas nos apontam a hyper-realidade do neomedievalismo dentro do jogo: a lórica e seu pertencimento ao Império Séptimo52 não parecem, a um primeiro momento, uma apropriação imagética medievalista; no entanto sua imagem ecoa as complexas relações culturais do neomedievalismo, que, conforme apontado por Amy Kaufman, compreendem uma “história paralela”53, ou o que poderia ser expresso como uma necessidade de retraduzir o medievo como imagem, e não representação. Mesmo que a historicidade presumida de Jon Battle-Born não faça sentido na narrativa histórica do período que Skyrim parece retraduzir, ainda assim sua imagem é feita de modo que o foco seja as concepções medievalistas a ela atreladas, e não a narrativa histórica a ela submetida. 


			Figura 4 – Autoria própria, 2020, Idolaf Battle-Born. The Elder Scrolls V: Skyrim, 2011 
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			Fonte: Bethesda Softworks (2011b, s/p)


			O que, por sua vez, nos leva ao ponto nevrálgico de Skyrim: de onde vêm as imagens neomedievais presentes em mídias “Nortenhas”? Como se dá a imagem viking de objetos artísticos contemporâneos? Essas imagens que geralmente apresentam signos como a presença de uma terra desolada pela guerra e pelo conflito, povoada por pessoas denominadas “nortenhas”, de aspecto sério e pouco simpático, brancas, loiras ou ruivas, cuja maior qualidade é sua preocupação com a “honra”, cujo código social é marcado pela violência e cujo expoente artístico resume-se a poucas manifestações artesanais como a tapeçaria e padrões iconográficos antropomórficos. Esse medievo é um local de monstros perigosos, onde a vida quotidiana está seriamente ameaçada por outro monstro, maior e mais ameaçador, cujo poder pode apenas ser desafiado pelo protagonista, controlado pelo jogador. 


			Conforme apontado por Lucas Arruns,


			[…] a indicação do modo de vida “Nortenho” se dá através de um corpo de imagens mentais, ideias e percepções que são alimentadas por diversos expoentes sociais e culturais. Como mencionado anteriormente, a Escandinávia possui características que facilitam sua caracterização como uma heterotopia, especialmente sua distância geográfica e mental do resto da Europa e da América. Enquanto muitas características são projetas no “Norte” de longe, algumas surgem dentro de tal espaço geográfico, como por exemplo as diversas campanhas de marketing, feitas por países Nórdicos, que visam expor sua beleza natural e intocada para turistas […].54


			Ou seja, o “Norte” fictício é produzido em objetos da cultura contemporânea como games e filmes a partir de um apanhado de ideias baseadas não na acuidade histórica de sua construção, e sim na autenticidade imagética que juntas apresentam, assim como diversas outras imagens medievais presentes no medievalismo e neomedievalismo, as construções simbólicas feitas pelos países nórdicos. A própria cultura escandinava foi um dos focos do medievalismo do século XIX55: como Joanne Parker demonstra56, o século XIX vivenciou um interesse agudo na cultura escandinava presente em território britânico no Alto Medievo. De acordo com a autora, o termo “viking” foi cunhado pela sociedade vitoriana como modo a referenciar os migrantes escandinavos que chegaram às Ilhas no século VI, pouco considerando suas diferenças culturais e sociais. O interesse inglês era simultaneamente pelo caráter “exótico” e pela importância cultural57 desempenhada por essas populações. 


			A cena pastoral (Figura 5) apresentada na edição de 1884 da revista Illustrated History of the World, publicada na Inglaterra, demonstra bem que a idealização do passado não havia se restringido à um medievo gótico. A população anglo-saxã58 também se transformou em foco de interesse para a sociedade vitoriana, fosse graças às descobertas arqueológicas ou aos processos de transformação política enfrentados pelo país. Gerald Stanley cita, por exemplo, que os anglo-saxões eram descritos como poetas59, artistas60, sensíveis e emocionais61 e exímios aventureiros62. Não obstante, conforme notado pelo autor, o campo dos estudos anglo-saxões forma-se na Inglaterra Romântica, e esse fato explicita a atitude romântica em relação a essa cultura.63


			Figura 5 – Autor desconhecido, 1884, Cena pastoral dos migrantes escandinavos. Illustrated History of the World, dimensões desconhecidas.
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			Fonte: Nicholas Higham (2013, p. 72)64 


			Não obstante, Parker também nota que a abordagem social em relação ao passado escandinavo da Inglaterra era simultaneamente discriminatória e inclusiva.65 A presença do hibridismo escandinavo diante das populações britânicas foi utilizada, por vezes, como justificativa para um discurso de superioridade racial66 e, por outras vezes, completamente ignorada.67 


			O que isso nos demonstra é que o “gótico”, assim como o “viking”, foi uma idealização vitoriana, baseada em uma corrente romântica, que tinha como objetivo atribuir ao passado histórico valores culturais e imagens artísticas que se relacionavam com o presente inglês. A reestruturação de uma narrativa nacional – medievalista em seu cerne – é atribuída tanto aos objetos culturais góticos (que, conforme dito, pouco se relacionam com o gótico internacional) quanto aos vikings, o último que, conforme apontado por Parker e Stanley, pouco referencia a complexidade cultural de tais populações, e sim atua como discursos de superioridade política e cultural. Tais retraduções não tiveram seu fim no século XIX e continuam hoje como signos medievalistas, cuja utilização aponta diferentes vertentes e níveis nas retraduções medievais. Logo, jogos como Skyrim – neomedievalista em sua utilização da imagem medieval – ainda assim operam dentro de uma rede de significações que ora retraduzem, ora reconstroem um medievo pouco compreendido. A maneira como essa retradução foi realizada nos jogos varia, mas apesar disso advém de uma mesma visão dos povos vikings como românticos ou bárbaros.68


			Em Skyrim, as referências imagéticas e narrativas utilizadas no neomedievalismo da mídia remetem tanto à Inglaterra quanto à Escandinávia medieval e sua complexa relação cultural. Além da narrativa (como nomes, já citados anteriormente), há de se considerar também Whiterun, a cidade central do país e primeiro contato do jogador com a cultura construída. Na cidade, há a guilda dos Companions, associação de heróis cuja função é desenvolver e operar uma espécie de força policial no âmbito geográfico. O prédio que abriga os Companions chama-se Jorrvaskr (Figura 6), e seu telhado compõe uma embarcação utilizada pelos primeiros homens a chegar ao continente de Skyrim, há milhares de anos pela cronologia do jogo. 


			Pode-se perceber na imagem a presença de um navio emborcado onde tradicionalmente estaria o telhado. A textura da madeira e a ausência de algumas ripas indicam sua idade. O navio é grande, de bojo fundo, amparado por vigas de madeira que o sustentam no lugar. Foi decorado com escudos circulares sob a beirada, além de possuir cabeças de animais no fundo; é possível perceber também as paredes de pedra sobre o navio emborcado, estas com janelas estreitas com telas escuras de padrão vazado. Na frente da construção, sobressai-se uma cobertura posterior, adicionada ao prédio a fim de estender a sua área total.


			Figura 6 – Autoria própria, 2020, Jorrvaskr. The Elder Scrolls V: Skyrim
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			Fonte: Bethesda Softworks (2011b, s/p)


			Figura 7 – Desconhecido, Navio de Oseberg. Século IX, madeira de carvalho, 21m x 16m, Viking Ship Museum, Noruega
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			Fonte: Vassia Atanassova (2014, s/p)69


			O navio, transformado em telhado pelos construtores de Jorrvaskr, assemelha-se imageticamente a um longship70, como os encontrados em Oseberg, Sutton Hoo e Gokstad. Oseberg, por exemplo (Figura 7), navio encontrado na Noruega no início do século XX, assemelha-se com o navio de Jorrvaskr no que tange à sua materialidade: o formato do bojo, a amplitude do deque, a curvatura da frente e as decorações da popa e da proa (que em Jorrvaskr foram colocadas no fundo do bojo do navio) parecem remeter imageticamente ao navio histórico.71 Há de se considerar também que os Companions assemelham-se mais às concepções medievalistas do guerreiro viking do que com os signos medievalistas do cavaleiro: os personagens (um total de 10) que habitam o prédio não possuem os signos imagéticos tradicionalmente atribuídos a cavaleiros (armadura, espada e cavalo); não obstante, transformam-se periodicamente em monstros e defendem a prática.72


			É preciso perceber o caráter neomedieval de retradução da imagem medieval utilizada em Jorrvaskr: os longships englobavam apenas os navios grandes, de posse de chefes militares e tribais, cuja operação necessitaria obrigatoriamente de marinheiros e remadores. Stefan Brink observou73 que o custo humano e monetário de se operar um longship fugia à realidade de muitos chefes da época, e que por esse motivo não era tão popular. Navios menores, operáveis por poucas pessoas, eram preferidos e compreendem hoje o que se acredita74 ter sido a maior parte das viagens por vias fluviais realizadas pelos povos escandinavos.


			Percebe-se que a imagem de um longship foi utilizada para situar o jogador diante das referências medievais – temporais e históricas – da Escandinávia do alto medievo, em paralelo às concepções medievalistas acerca do período (guerreiros vikings como bárbaros sanguinários, conforme apontado anteriormente). É interessante notar também que tais retraduções – de cunho neomedievalista – não visam idealizar ou reescrever um passado possível, e sim criar um passado hyper-real. As evidências históricas que remetem à imagem dos Companions foram produzidas mediante recriações medievalistas vitorianas, que possuíam pouco interesse em manter uma acuidade histórica perceptível: os personagens são monstros e vivem em um prédio que faz referência à cultura viking, desempenham uma força policial que lhes atribui honra e são elogiados e referenciados pelo continente pela sua função política e social e pelo uso da força. 


			Ao lado de Jorrvaskr, está Dragonsreach, a residência do Jarl da cidade. Ele é o dirigente, e, para tanto, o castelo encontra-se no topo da colina, à vista de todos os habitantes de Whiterum. O palácio foi feito de materiais diferentes que indicam arquiteturas e temporalidades diferentes: há uma grande estrutura retangular75 de pedras estacadas, de cor acinzentada e textura antiga, postas de modo que o lado menor abriga uma sacada finalizada com uma balaustrada. A sacada é circular, projeta-se para fora do edifício e segue as mesmas cores e texturas do retângulo de pedras onde se sobressai. 


			Na parte da frente, no entanto, Dragonsreach (Figura 8) possui outra configuração. Projetando-se acima do retângulo de pedras, como uma adição recente, encontram-se diferentes cômodos de madeira fechados com telhados triangulares pontudos, onde as vigas dos telhados foram decoradas com entrelaçamentos antropomórficos. Há janelas diferentes por toda a adição: janelas finas e estreitas ou grandes janelas circulares com telas de cor cinza cujo material é indistinto. A adição possui torres e sacadas, cabeças de bestas projetadas dos telhados e diferentes padrões para diferentes níveis do telhado. Diferentemente de Jorrvaskr, que abriga guerreiros, Dragonsreach é a habitação dos nobres da cidade, além de ser o ponto focal do plano urbano: todas as ruas levam a Dragonsreach, e é possível ver toda a extensão geográfica de seu portão. 


			Dragonsreach assemelha-se às stave churches escandinavas76, tanto pela construção quanto pela decoração77: aqui vemos a presença de entrelaçamentos antropomórficos generalizados, um reflexo da prática neomedievalista de destituir imagens medievais de suas narrativas históricas e atribuí-las à cenários simulados hyper-reais. Os entrelaçamentos históricos compunham um repertório imagético grandemente utilizado pela cultura escandinava78 para representação e decoração de padrões animais; é possível identificar e interpretar tais elementos presentes em objetos artísticos e suas diferentes significações79, diferentemente do signo neomedieval contemporâneo, que apenas se apropria da aparência imagética do padrão e não de suas atribuições específicas.


			Figura 8 – Autoria própria, 2020, Dragonsreach. The Elder Scrolls V: Skyrim
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			Fonte: Bethesda Softworks (2011b, s/p) 


			É interessante perceber, no entanto, que as stave churches (Figura 9) eram edificações primariamente religiosas, unindo manufaturas específicas acerca de sua construção e seu significado simbólico:80 Jorgen H. Jensenius argumenta, por exemplo, que as stave churches eram adaptações de basílicas romanas e irlandesas, onde as decorações e planejamento interior indicam, segundo o autor, uma certa tensão entre o paganismo escandinavo e o cristianismo.81 Ainda que compreendessem um templo cristão, Maya Langley aponta para diversos elementos tradicionais na construção, como a simbologia da madeira, das decorações e até mesmo dos telhados82. Dragonsreach é também um lugar de tensão simbólica: ela é a residência do primeiro aliado do jogador no jogo, compreende a fortaleza de um rei antigo cujo maior feito militar foi a derrota de um dragão poderoso e que, ao fim do jogo, apresenta-se como a única construção capaz de auxiliar o jogador a alcançar o dragão necessário para se derrotar o monstro final.83 


			A tensão simbólica de Dragonsreach não poderia fornecer um cenário similar à narrativa histórica e tampouco poderia dar vazão às complexas relações culturais que permeavam as stave churches norueguesas. No entanto o neomedievalismo não pede pela narrativa histórica e tampouco se preocupa em utilizar os signos medievalistas em sua totalidade. Para tanto, pode-se perceber que, mesmo que a tensão ou a imagem presente em Dragonsreach não seja dos moldes históricos, há, ainda assim, a presença de uma referência imagética clara no que tange à materialidade e visualidade representadas pelo jogo.


			Paralelamente, a relação da imagem neomedievalista de Jorrvaskr e dos longships escandinavos é ainda mais clara. Partindo de signos medievalistas acerca das populações escandinavas, o jogo apresenta Jorrvaskr não somente como um instrumento de dominação, mas também de habitação de figuras que não possuem os mesmos códigos romantizados dos cavaleiros medievalistas.


			Figura 9 – Autor desconhecido, Stave Church de Borgund, século XII, dimensões desconhecidas. Laerdal, Noruega 
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			Fonte: David Broad (2009, s/p).84 


			O processo cultural de concepção do medievalismo não foi rápido e tampouco repentino. Ele partiu de diversas ocorrências sociais e políticas, cujos reflexos na vida artística e cultural não poderiam ser completamente compreendidos na época. O medievalismo é complexo, parte de estruturas artísticas e culturais que simultaneamente recuperam o passado e o reconstroem novamente, e possui, em seu cerne, um desejo de representar aquilo que gostaria de ser visto, e não o que foi. O medievalismo, com sua miríade de signos imagéticos e ressignificações culturais, não se limita a ser uma idealização de algo já que também é subjetivo; não se concentra como sendo apenas uma expressão ou tendo apenas uma forma, e o ponto nevrálgico de sua ocorrência é seu caráter adaptativo. Seja como o discurso político, cultural ou social, seja na contemporaneidade ou nos séculos XVIII e XIX, é importante perceber que o medievalismo é o protagonista da relação entre a contemporaneidade e a Idade Média. Conforme evidenciado por Eco, é no medievo no qual residem nossas aflições e inspirações culturais, e a abrangência e o número de mídias medievalistas crescem a cada dia, indicando apenas que essa relação nunca deixou de ser explorada.


			O que podemos perceber é que o medievalismo ultrapassou a alcunha de momento histórico ou ocorrência cultural específica a determinada sociedade; diferente disso, ele é uma atitude de idealização, reconstrução ou retradução de um medievo que pode ser ora idealizado, ora deformado, ora desmembrado, mas que ainda assim guarda características imagéticas medievais. A certeza de tais características dá-se por meio da complexa rede de relações sustentadas pelo medievalismo, em que os signos, imagens e produtos artísticos medievais são postas em perpétua construção, reconstrução e deformação por audiências contemporâneas. O neomedievalismo, por sua vez, sobrescreve-se dentro dos mesmos processos de retradução medieval, com a diferença que, diferentemente de seu antecessor, no neomedievalismo não há qualquer preocupação em manter os signos originais e suas significações. Enquanto o medievalismo constrói acima do existente, mantendo padrões imagéticos, artísticos ou culturais de modo a situar o espectador, o neomedievalismo preocupa-se apenas com o presente, utilizando imagens medievais para tratar de problemas contemporâneos que não poderiam ser trazidos para o escopo medievalista.


			Ainda que se possa argumentar que o neomedievalismo é, por definição, um medievalismo, há de se perceber que a motivação de ambos difere por diversos motivos. Primeiro, não há o desejo idealizar a História, mesmo que essa História seja adaptada às necessidades da audiência. O neomedievalismo baseia-se em mecanismos de identificação pessoal, de modo que o medievo retraduzido seja particular a cada espectador, e não uma retradução coletiva de um tempo passado. Enquanto o medievalismo se mostra coletivo, baseando suas construções em acepções generalizadas como movimentos artísticos e culturais ou momentos sociais, o neomedievalismo guarda suas construções na individualidade do espectador, fornecendo mecanismos para que o medievo antes coletivo agora se torne individualizado.


			Talvez essa seja a principal diferença entre ambos, porque, ainda que exista uma relação com a imagem medieval e seu expoente histórico, é apenas no neomedievalismo em que se percebe que essa relação é de ressignificação e não retradução: Balian, por exemplo, é a retradução de um cavaleiro cruzado sob as expectativas sociais da audiência contemporânea americana. É por isso que Balian é, simultaneamente, um self made-man e um cavaleiro cruzado, evocando um signo medievalista e o significando para a audiência que assistiu a ele. Já Jon Battle-Born não estabelece o mesmo diálogo: seu signo não indica o medievo histórico e tampouco pode ser compreendido fora da densa camada de ressignificações e retraduções presentes no jogo. O mesmo ocorre com Dragonsreach e Jorrvaskr, em que não é possível estabelecer um diálogo direto de narrativa histórica: a imagem é reaproveitada com significações contemporâneas, retraduzindo seu uso original. Note: Balian é diretamente relacionado aos cavaleiros cruzados, já que ele é um, uma vez que sua história acontece em um medievo real – idealizado e retraduzido, mas ainda assim real –, enquanto Dragonsreach, por exemplo, apenas se abastece de uma imagem, não se relacionando com a historicidade de seu aspecto visual e tampouco mantendo a mesma significação.


			O que deve se perceber, no entanto, é a ausência de estudos específicos sobre os signos do “Norte” no medievalismo e neomedievalismo. Há a criação, cada vez mais acelerada, de jogos, filmes e séries de TV que contêm signos geralmente associados pela audiência como sendo de um “Norte” fictício, onde imagens medievais retraduzidas podem ser identificadas como advindas de culturas germano-escandinavas, assim como ocorre com Skyrim. No entanto há de se notar que não existem metodologias de análise de tais signos ainda que se compreenda a sua presença desde a Inglaterra vitoriana até os dias de hoje. É importante perceber que os signos nortenhos ainda podem ser medievalistas ou neomedievalistas, a depender da mídia a retraduzi-los e do público proposto. Ainda assim mostra-se importante a sua diferenciação, já que a maneira pela qual a cultura germano-escandinava é apropriada e retraduzida pode-se mostrar diferente da cultura medievalista continental. Infelizmente, os estudos na área são esparsos. 


			Skyrim é um jogo que, assim como tantos outros neomedievais, retraduz imagens artísticas e culturais do medievo como modo de ambientar o jogador, relacioná-lo a uma cultura e temporalidade específicas, enquanto paralelamente cria um mundo novo, passível de transformação e individualização. Particular ao neomedievalismo, a necessidade de retradução de um medievo individualizado parte da sua relação de modificação ao medievo, partindo da necessidade da criação, pelo jogador, de suas próprias significações, o que, por si só, imprime ao neomedievalismo um frequente movimento de retradução e reutilização. Além da relação social do medievalismo com as concepções históricas e aflições culturais de seu espectador, o neomedievalismo trabalha com a cultura medieval para criar algo que não é apenas novo, e sim neo. 
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El gótico mágico: la ambientación artística en la saga cinematográfica de Harry Potter


			Jon Castaño Morcillo


			Desde su aparición formal concluida en la cabecera de Saint Denis de París a mediados del siglo XII, hasta las últimas obras tanto físicas como digitales del siglo XXI, el gótico ha dispuesto un vocabulario de recursos visuales propio y único que lo hacía diferenciable del resto de manifestaciones artísticas. Es decir, en todas sus aplicaciones, y a través de todas las artes de creación, el opus francigenum mantenía unas características básicas que lo hacían reconocible. No obstante, el vocabulario del gótico, si lo entendemos como un lenguaje, es plenamente versátil y articulable, tanto en su lexicología como en su construcción gramatical. 


			Esto se debe, en primer lugar, a la ausencia de normas canónicas rígidas en cuanto a forma y proporción de elementos, como ocurre en el vocabulario clásico grecorromano, lo que permitió una adaptación y asimilación plena en diferentes territorios cuyas sensibilidades y elementos propios pudieron adaptar este nuevo lenguaje a las necesidades concretas del lugar. Esto es especialmente visible en arquitectura, aunque se da en el resto de ámbitos. 


			De la misma forma, estas características se reiteraron en la recuperación del gótico en el siglo XIX. Centuria en la que, si bien se marcaron una serie de ejemplos que determinaban un gótico clásico y canónico, también de dio pie a una prolífica cantidad de obras que dieron margen a la creatividad desarrollada de los artistas. Para que tengamos en cuenta un caso reseñable, la obra de Antoni Gaudí, es claramente deudora del pasado gótico, cuyas formas y estructuras derivan de estos parámetros. 


			De esta forma observamos un carácter único en el gótico que permite que los artistas de la contemporaneidad tomen estos modelos para crear nuevas obras, las cuales, aun estando totalmente alejadas y desvinculadas del origen medieval de la forma, portan el ADN básico de este lenguaje visual. El principal campo de esta innovación no se ha dado en la arquitectura construida, si no en el producto y en la realidad digital. Es en este punto donde se ha desarrollado una arquitectura derivada del gótico que, articulando una serie de elementos básicos, ha conseguido crear una vasta multitud de lenguajes y escenarios culturales. 


			Pero, nos asalta la duda ¿cómo es posible la reelaboración y resignificación del gótico hasta una escala tan eminente? La respuesta abre más cuestiones en vez de cerrar dudas, pues está en la esencia de la creatividad humana y la cultura visual, el hecho de la reelaboración de las imágenes y formas. Asombra, que una visualidad tan concreta que surgió en un ámbito cristiano y regio, haya tenido tal multitud de nuevas realidades. En efecto así ha sido, y el hito lo encontraríamos en la recuperación del medievalismo gótico, que tomó varios senderes. Por una parte, el revival cristiano, que veía en el gótico la mayor expresión de la espiritualidad cristiana, mientras que por otra parte se buscaba revitalizar un pasado épico glorioso con un claro discurso nacional, enfocado a la construcción de los incipientes estados nación. Sin embargo, el cambio radical vino con la novela gótica, que fue la que infundio los tintes oscuros al opus francigenum. Este arte, nacido como epítome material de la luz divina cristiana, pasó a entonar lo siniestro, a crear espacios misteriosos, que inundan de una tétrica bruma a los seres y hechos sobrenaturales propios de esta corriente cultural. 


			Este mismo lenguaje es capaz encarnar significados y simbología totalmente opuestas, y entre ambos extremos se da una serie cuasi ilimitada de posibilidades creativas. La reformulación y revisualización fueron el camino para dotar de nuevos significados a un mismo lenguaje visual. 


			En nuestra actualidad esta dinámica ha alcanzado cotas que serían asombrosas, si no nos estuvieran indicando lo que está por venir. En concreto, el diseño y creación visual a través de los medios digitales, hacen que esta nueva formulación alcance estratos de libertad creadora nunca antes vista, al ser capaces de burlas las leyes físicas. 


			El presente artículo versa sobre la reinterpretación del gótico inglés en la saga de películas basadas en la saga de novelas de literatura fantástica de Harry Potter, de J. K. Rowling. La saga fílmica fue realizada a la vez que se publicaban los libros, por lo que ambas obras artísticas comparten el mismo contexto, siendo su periodo histórico comprendido entre el 2001 y 2011. Se compone de ocho novelas y filmes, aunque las dos ultimas de ambos casos son la misma obra dividida en dos partes. Es importante tener en cuenta que en el progreso de los filmes tanto el estilo como guion y enfoque han ido mutando, dejando atrás los tintes infantiles de las primeras películas, para acceder a una narrativa joven más adulta. 


			Es importante reseñar los distintos directores que han intervenido en las películas; en primer lugar, Chris Columbus dirigió las dos primeras películas, Harry Potter y la piedra filosofal (2001) y Harry Potter y la cámara secreta (2002), cediendo el testigo a Alfonso Cuarón en el tercer filme, Harry Potter y el prisionero de Azkaban (2004). De nuevo se cambia el director en la cuarta entrega, Harry Potter y el cáliz de fuego (2005), siendo Mikel Newell el director. Por último, David Yates fue el que dirigió el resto de filmes que cerraron la dilatada saga, Harry Potter y la Orden del Fénix (2007), Harry Potter y el misterio del príncipe (2009), Harry Potter y las reliquias de la Muerte: parte 1 (2010) y Harry Potter y las reliquias de la Muerte: parte 2 (2010).


			Este cambio de óptica y profesionales conllevó un cambio a su vez de la visualidad de los filmes; no obstante, la dirección del diseño de producción, que se encarga del apartado artístico analizado en el presente artículo, estuvo durante toda la saga al cargo del galardonado Stuart Craig con la ayuda de Stephenie Mcmillan. Esta sería una de las razones de la coherencia y calidad visual de todos los filmes. 


			Comenzamos haciendo una serie de puntualizaciones a tener en cuenta. En primer lugar, el uso que se hace de las formas artísticas del pasado tienen como objetivo desarrollar los objetivos de ambientación y narración de los filmes; por tal razón no se puede esperar o demandar ningún tipo de adecuación histórica, técnica o artística. Esto se debe a que como creación artística que son las películas los referentes empleados forman parte de la ficción mágica que trata de poner en imágenes una extensa saga literaria. Al mismo tiempo hay que tener en cuenta la logística y las circunstancias de rodar en el espacio histórico o en una reproducción de estudio, que responde a la industria cinematográfica y sus procesos.


			El objetivo del artículo es analizar y comprender como se usan las imágenes del pasado para recrear un mundo mágico imaginario, y reflexionar en por que es el gótico el estilo preferente para ilustrar lo extraordinario del misterio mágico de la saga. En este punto señalamos que durante los filmes se grabó en determinadas ubicaciones del Reino Unido, empleando estos edificios in situ, y otra gran parte del rodaje se realizó en los sets de los estudios Leavesden de Hertfordshire. Estos últimos son bien recreaciones modificadas de edificios ya existentes o inspiraciones de los mismos. Por último, señalamos que durante las primeras películas se recurre más a las localizaciones originales mientras que a medida que avanzan los filmes se recurre más al maquetado y a la tecnología por computarización. 


			Iniciamos este recorrido visual y literario a través de la filmografía de Harry Potter, centrándonos en aquellos espacios que empleen formas artísticas de la Baja Edad Media. Es necesario precisar, pues a lo largo de los filmes se emplean otros espacios posteriores que por acotación temporal no trataremos. 


			En primer lugar, comenzamos con la historia del eje sobre el que pivota Harry Potter: la escuela de magia y hechicería de Hogwarts. Este complejo académico será la principal localización de los filmes, el cual actúa como un internado en el que los alumnos viven durante todo el curso. Este será en el que nos centremos, por ser el que más espacio ocupa y el que se formaliza visualmente con muestras del patrimonio gótico inglés. En efecto, durante los filmes se dan muchas otras ubicaciones que se desarrollan en entornos coetáneos al periodo en el que se desarrollan los hechos, la década de 1990. Así pues, vemos la famosa casa de los familiares de Harry en la que se cría en el número 12 de Picket Post Close, la estación de King’s Cross en Londres, el zoológico o Picaddilly Circus entre otros. En estos casos no vemos la misma visualidad que se muestra en Hogwarts.


			Esto se debe a la ambientación visual de los filmes, donde desde la primera película se muestran dos mundos en la misma realidad, uno oculto al otro. Este sería el mundo de los maggles, o seres no mágicos, y los espacios de la comunidad y sociedad mágica. Como observamos en ambientaciones como el barrio residencial de Picket Post Close o el zoológico de Londres, de arquitectura post racionalista, se materializa el mundo maggle, ajeno a la realidad mágica que causaría perplejidad y shock en personas no mágicas. En cambio, luego tenemos el ministerio de magia o el callejón Diagon, que emplean arquitecturas propias del siglo XIX y de principios del XX como las estaciones de metro, pero recrea en unos espacios y alzados imposibles e inverosímiles en nuestra realidad. En estos lugares la magia se deja percibir, pero no al nivel que ocurre en Hogwarts y su entorno que permea cada brizna de éter de cada escena. 


			De nuevo, mediante la visualidad se establece la frontera entre lo mágico y lo no mágico, y en esto radica parte de la idiosincrasia de Harry Potter, pues aun siendo una obra de carácter fantástico, esta ficción mágica se encuentra solapada en una realidad verosímil y familiar al espectador. Esto dista de la otra gran producción fantástica del cambio de milenio, la trilogía del Señor de los Anillos, cuyo espacio es totalmente fantástico, es otro mundo alejado del nuestro, en otra temporalidad ajena a la que conocemos. En cambio, en Harry Potter nos encontramos en Reino Unido, en la década anterior a la que se encuentra el espectador y en ambientaciones que son de nuestra realidad. 


			Por tal razón, la ejecución visual de la saga es tan sublime, pues logra traspasarnos de la cotidianidad maggle ambientada en nuestro espacio diario, a lugares cuya realidad, seres y hechos escapan a toda lógica y nos conducen a un mundo de magia y fantasía soñada. Es en este punto donde se eligen distintos edificios de varios periodos de la arquitectura medieval británica para crear este escenario misterioso y lleno de maravillas. 


			Como dijimos, Hogwarts es el epicentro de este mundo en el que la comunidad docente instruye a los futuros magos y brujas en las artes mágicas que requerirán en su vida adulta en la peculiar sociedad a la que pertenecerán. Para ello se construyó la escuela Hogwarts, cuya datación dentro de la historia se cita de al menos mil años anterior al presente, que en la película que Harry Potter y la cámara secreta es 1992. Por lo tanto, ya bien la fundación de la escuela o el inicio del complejo sería anterior al año 992. De esta manera las construcciones que tenemos no corresponderían cronológicamente a la fecha dada por la autora en sus novelas. Sin embargo, esto no debe ser tomado como algo negativo, o un error, sino que hay que tener en cuenta las licencias literarias, como una referencia mítica de la fundación o una exageración en la datación. De todas maneras, sería coherente tal afirmación, pues como ha ocurrido de forma ordinaria, un conjunto de tal calibre se construye en varias fases de acuerdo a la realidad formal de su conjetura espacio temporal. Así, pues, Hogwarts sería como cualquier otro conjunto medieval, ya bien monástico, catedralicio o palaciego, resultado de siglos de uso con sus consecuentes ampliaciones y reformas. 


			Así pues, es coherente el uso de edificios que ocupan una horquilla de cuatro siglos, desde el siglo XI hasta el XVI, albergando en su seno el estilo normando, gótico inglés clásico o early enlgish, y las variantes tardogóticas, del decorated, perpendicular y Thudor. Se hace pues un despliegue de grandes obras del arte medieval inglés para recrear un escenario de onírica realidad mágica, que parece ajeno a nuestra realidad pero que sin embargo emplea una visualidad cercana, reconocible, propia del lugar que nos aproxima a los hechos e involucra como espectadores sintientes, que en vez de quedar desubicados se envuelven y participan del tal fabulosa formación. 


			Como hemos dicho, Hogwarts en sus numerosos espacios y estancias englobaría prácticamente toda la arquitectura medieval británica, lo que daría coherencia a la irregularidad e interconexión de distintos espacios. No obstante, es necesario tener en cuenta que durante los filmes el propio conjunto se modifica y amplia, como respuesta a necesidades creativas, aunque sin cambiar sustancialmente. 


			Hogwarts se presenta imponente en la agreste y pretérita naturaleza de Escocia como un gran castillo sobre una elevación, de aspecto monumental e inexpugnable (Figura 1). Este concepto bien se relaciona con ejemplos de fortificaciones emblemáticas como el castillo de Edimburgo (Figura 2), sobre una roca volcánica que otrora época sirviese de residencia de la corona escocesa, ahora pudo haber inspirado a la autora J. K. Rowling en su estancia en la ciudad, en la cual escribió parte de la saga. 


			Figura 1 – El castillo de Hogwarts en la saga de Harry Potter 
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Figura 2 – El castillo de Edimburgo
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			La imponente fortaleza no obstante es fruto del equipo de producción artística y fue filmado a través de una gran maqueta en el estudio (Figura 3), al igual que se hizo con otras construcciones ficticias de gran calibre como Minas Tirith en el Señor de los Anillos. Cabe señalar las semejanzas entre ambas sagas por la cercanía temporal de sus producciones y por la influencia de Tolkien y su obra en J.K. Rowling. En la maqueta se observan las características propias de conjuntos medievales como grandes castillos o abadías, donde se destaca una arquitectura realizada en piedra con muros recios, contrafuertes, bastiones, torres y otros elementos de carácter defensivo. Así pues el lector observaría la semejanza con la abadía del Mont Saint-Michel en este caso en la francesa Normandía, o la desaparecida pero conocida abadía de Cluny. En este caso se toman referencias de otros edificios góticos europeos para crear un concepto del castillo mágico, el cual sebe de mostrar la seguridad de ser un espacio impenetrable, alejado de los peligros y del mundo maggle, algo que se hizo mediante un encantamiento desde su fundación y que mediante el aspecto militar y recio del conjunto permite transmitir. 


			Figura 3 – Maqueta de Hogwarts en los estudios de filmación de Warner Bros
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			De este modo, nos adentramos en las dos caras de Hogwarts, el aspecto exterior, que de manera imponente guarda y atesora los secretos mágicos y la seguridad de sus integrantes, y los espacios interiores en los que se desarrollan estas prácticas de fábula. En el exterior predomina el estilo anglo normando de transición de formas románicas a góticas, propias de los siglos XI y XII. Así pues, tenemos cuerpos de tres naves con ventanales entre contrafuertes distribuidos en naves laterales y una central, con transepto, crucero en modo de gran torre central y dos en el imafronte principal. Este modelo sería el de la catedral de Durham (Figura 4), pero coronado con chapiteles de pizarra propios de la arquitectura de la Isla de Francia. Este aspecto si bien se introduce en el siglo XIII en Inglaterra como se observa en los chapiteles de las agujas de los cruceros de iglesias como la abadía de Salisbury, no serían propios de la arquitectura inglesa, sino de la francesa. El objetivo de estos elevados chapiteles sobre torres cuadrangulares y circulares entroncarían con la visión convencionalizada del gótico, en la línea de los modelos de Viollet-le-Duc. Así pues, en Hogwarts abundan las grandes torres circulares con baluartes superiores y pronunciados tejados cónicos, propios del norte de Francia. En este punto, obras realizadas en el siglo XIX como la reforma del castillo de Pierrefonds (Figura 5) o la abadía de Carcassone, ejemplos del restauro en estilo de Eugene Viollet-le-Duc, habrían influido como cultura visual en el equipo artístico. Su uso de nuevo se debe al objetivo de dotar de un aspecto mítico, mágico, de gran cuento a un edificio que tiene que sobresalir de lo ordinario, para materializar un mundo cuyas reglas y cotidianeidad excede los confines de nuestra percepción.


			Figura 4 – Catedral de Durham 
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Figura 5 – Castillo de Pierrefonds
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			Tal y como se observa, para el exterior de Hogwarts se emplean varias muestras de arquitectura medieval, pero a su vez concepciones del siglo XIX son partícipes al tener un peso considerable en la cultura visual de los creadores. Así pues, los referentes reales no solo se emplean de forma total o parcial en rodaje, sino de la misma forma en las obras que se crean ex proceso para las películas, en mayor o menor grado de recreación. De nuevo, en este punto lo importante no es dirimir la adecuación o coherencia en el uso y mezcla de estos elementos, sino en el resultado del edificio, el cual acude inmediatamente a la retina de cualquier persona que haya visto en alguna ocasión alguna de las películas, formando así parte de nuestra propia cultura visual. 


			Continuamos y destacamos ciertos elementos singulares de la morfología exterior del castillo, tal y como vemos en la parte izquierda de la figura 4. Destaca la gran torre circular cuyo tamaño sobredimensionado se ve reforzado por la multitud de vanos y la techumbre cónica de gran prolongación, propias de la arquitectura continental. Este espacio sería la torre de las casas de Ravenclaw o Gryffindor, tal y como se describen en las novelas, cuyas salas comunes se encuentran en torres, mientras que las otras dos casas, Slytherin y Hufflepuff en sótanos. La gran torre posee a su vez una barbacana unida mediante un gran arco, elemento poco usual en Inglaterra pero que abunda en el modelo ideal de castillo neogótico, por lo que es empleada como recurso fundamental para que sea reconocido por el espectador. Justo debajo señalamos el inmenso puente cuyas pilas de gran prolongación harían referencia más a la arquitectura de grandes viaductos de la revolución industrial que a un puente medieval. El objetivo sería pues anexar ambas partes de la fortaleza creando un crescendo en la roca cuyo efecto visual hace sobresalir la estructura superior.


			En el promontorio rocoso junto a la gran torre encontramos uno de los escenarios clave en la vida de la escuela, el Gran Salón. Exteriormente se asemeja a las capillas reales privadas como son la Saint-Chapelle (Figura 6) de París o la capilla de San Jorge de Windsor, precedida en este caso de un claustro abierto y un inmafronte avanzado. Este recurso se emplea para introducir e individualizar este espacio visualmente. Exteriormente en este caso se recurre al gótico perpendicular inglés, seccionado en crujías de gran verticalidad separada por contrafuertes de poca envergadura, y un pronunciado tejado de pizarra a dos aguas, con una flecha en su centro, algo que de nuevo no es propio de la arquitectura inglesa. Este elemento es propio del gótico de la Isla de Francia como se puede observar en la citada Sainte-Chapelle (Figura 6) de París, entre muchos otros casos de templos franceses. No obstante, esta flecha es fruto de la restauración en estilo de Viollet-le-Duc, como la de Notre-Dame de París, lo que evidencia la influencia de los modelos del neogótico en la cultura visual contemporánea, aunque de todas formas este tipo de flechas están documentadas como originales de la construcción. 


			Figura 6 – Sainte Chapelle de París 


			 


			

				

					[image: ]

				


			


			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Ahora nos adentramos en el interior del espacio público más emblemático de todo Hogwarts, donde a lo largo de la saga se reúnen todos los integrantes de la escuela para comer, realizar tareas y celebrar los días más señalados (Figura 7). 


			Figura 7 – Gran salón de Hogwarts en las películas 
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p).


			En este caso se emplean dos edificios: en primer lugar, el comedor del Oxford College (Figura 8), del que se toma la idea de un gran salón de una sola nave con un vitral mayor en el testero empleado para las comidas, entre otras cosas. Este se encuentra flanqueado por ventanales a mayor altura, todos de tipo Thudor, periodo en el que fue edificado; no obstante, se recurre a un edificio diferente para la techumbre. Se escoge el Westminister Hall (Figura 9) de finales del silgo XIV, debido a la espectacular techumbre de madera compuesta de arcos diafragma que sostiene el artesonado superior con elementos sobresalientes como las tracerías caladas que marcan una separación entre los arcos y el envigado.


			Figura 8 – Comedor Oxford College 
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Figura 9 – Westminister Hall, Londres
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			Si bien este espacio potencia la solemnidad del lugar y los actos que alberga, para el acceso al mismo se recurrió a la escalera de la Christ Church College (Figura 10). Esta estructura que no deja de ser todo un alarde del gótico perpendicular, cuya bóveda en abanico a penas toma el protagonismo de unos segundos en los momentos que aparece en la película. Esto se debe a que se trata de un lugar de tránsito y paso en el cual no se ruedan largas escenas, pero, sin embargo, aparece desde distintos ángulos a lo largo de las películas. Además de ser empleado de vestíbulo del gran salón, se emplea como otros espacios y, además, estas fueron el modelo de escaleras que se empleó para el conjunto de escaleras móviles.


			Figura 10 – La escalera de la Christ church College. Oxford
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			Siguiendo la temática del anterior espacio vamos a señalar distintos edificios que aparecen conformando pasillos, corredores, patios, claustros y en sí zonas de paso, empleadas de forma recurrente a lo largo de la filmografía. El valor de estos lugares es fundamental ya que son escenarios de gran movimiento, donde se dan lugar encuentros, cruces, conversaciones, entre otros y en un mundo mágico debe de ser envuelto en un aura de pretérito misterio ancestral. En primer lugar, señalamos el uso concurrido en gran parte de la filmografía del claustro de la catedral de Gloucester (Figura 11), el cual fue empleado en varias ocasiones como pasillos, corredores y enfocado desde distintas perspectivas. Las razones pueden ser varias: en primer lugar, la simetría compositiva que refleja el alzado de la panda exterior con la interna de la galería. Además, la riqueza tanto de las bóvedas de abanico, las cuales son las primeras construidas (s. XIV) que se conservan85 como de las tracerías caladas y ciegas propiciaron un escenario óptimo para materializar la escuela de magia. 


			Figura 11 – Claustro de la catedral de Gloucester
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			De la misma manera, otros claustros eclesiales fueron empleados como pasillos, corredores y patios en el propio Hogwarts. Debido a que la arquitectura del castillo es extensa y en ocasiones no acaba de estar cerrada en su composición se repiten los modelos para dos patios, o para salas distintas. Uno de los mejores ejemplos es como se emplea el claustro de la catedral de Durham (Figura 12), construido en el siglo XIII,86 ocupa varios emplazamientos del castillo. En cuanto a su alzado exterior se emplea para varios patios que vertebran Hogwarts, como es el patio de la torre de astronomía, el patio de la torre del viaducto o el patio de la torre del reloj. La aplicación en este último es de un romanticismo palpitante al mostrarse como una galería en ruinas, invadida por la hiedra, lo que dota al espacio del ambiente propio de la novela gótica decimonónica.


			Figura 12 – Claustro de la catedral de Gloucester
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			De este mismo claustro encontramos también escenas que se rodaron en el interior de las galerías del claustro, en gran parte porque otras dependencias del mismo conjunto se emplearon para ubicar ciertas zonas de la escuela. Así pues, observamos que el espacio donde se imparte la clase de Transformaciones es el aula capitular de Durham (Figura 13). Esta es una selección que en parte difiere del resto de ubicaciones pues, es donde el elemento de los arcos cruzados normandos marca la diferencia en la galería ciega inferior. Este ritmo que marcan los arcos y el aspecto más adusto de la piedra podría estar relacionado con la magia metamórfica que aquí imparte una de las profesoras más destacadas de la saga, por lo que vendría a acompañar el carácter tanto de la docente como de la asignatura impartida. Unas formas artísticas a caballo entre dos estilos encajarían con una magia que consiste en conseguir mutar alguna cosa en otra totalmente distinta. 


			Figura 13 – Aula capitular de la catedral de Durham 


			 


			

				

					[image: ]

				


			


			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Continuamos con otro conjunto monástico del cual se emplearon varios espacios y de nuevo el claustro vuelve a dar espacio al rodaje de la famosa saga. Hablamos de la abadía de Lacock, en Whiltshire también en Inglaterra. El conjunto fue construido en distintas etapas entre el siglo XIII hasta el XV, aunque sufrió varias intervenciones desde finales del siglo XVIII. De este espacio se emplearon las galerías interiores del claustro como pasillos de Hogwarts; la sacristía (Figura 14) albergó una de las localizaciones de la clase de pociones del profesor Snape, en gran parte por la menor entrada de luz y la desnudez del espacio que fue empleado para ilustrar la personalidad adusta del profesor. 


			Figura 14 – Sacristía de la abadía de Lacock 
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Figura 15 – Aula capitular de la abadía de Lacock
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			Por último, el aula capitular (Figura 15), construida en el siglo XIII, está ubicada en una de las pandas del claustro como viene siendo habitual en la configuración monástica, con el acceso en arco flanqueado por vanos, materializa una sala de estudio y donde se encuentra el espejo de Oesed. Resulta llamativo como se emplea la perspectiva del espacio a la hora de realizar los planos fílmicos, pues en este caso la cámara se sitúa a la altura de un Harry Potter muy joven en una situación de tribulación e introspección, a la vez que nos cuentan visualmente el estado de soledad en el que vivió el protagonista desde el fallecimiento de sus padres. Esto vendría reforzado por la frialdad de la desnudez nocturna del aula capitular, por cuyos vanos y bóvedas se arrastra el liviano resplandor lunar, mientras que el director Dumbledore accede por el arco cuasi tomando la forma de un prior que viene en ayuda del joven novicio, que a pesar de su talento mágico arrastra un pasado de aislamiento y desamparo que trata de resolver.


			De nuevo el equipo de producción demuestra que conoce las potencialidades de estos edificios, de su peculiar arquitectura y de la manera en la que se puede crear un aura distinta sabiendo emplear los diversos recursos fílmicos. Así pues, tanto desde el gran salón hasta este pequeño espacio de reflexión observamos como empleando una misma formalidad se puede lograr un espacio de calidez, compañía y seguridad, hasta un lugar de desolación y terror, logrando mantener la esencia fantástica que caracteriza este mundo mágico literario. 


			De la misma forma cabe señalar la influencia de la organización espacial monacal en la propia estructura de Hogwarts, donde las distintas clases y espacios se configuran en torno un patio con galerías distribuidos por materias. Es interesante preguntarse la razón de escoger un modelo de la vida reglar de las órdenes monásticas para crear una escuela de magia en un mundo de fantasía. Así, pues podría ser la sensación de aislamiento, misterio y conocimientos reservados propios de la idealización romántica del monasterio medieval, o la visión que nos dio Umberto Eco en el Nombre de la Rosa, o sencillamente las propias inspiraciones de la escritora y la producción artística. En todo caso, la riqueza visual y compositiva de las películas responden tanto a la cultura de novela gótica decimonónica y la literatura romántica sobre el gótico y las obras recientes de fantasía que emergen de Tolkien, y las cuales conformaron una idea poliédrica del arte de la Baja Edad Media.


			Continuamos con otros espacios seleccionados de Hogwarts, como por ejemplo la enfermería, espacio que aparece en numerosas ocasiones desde la primera película dada la tendencia del protagonista o de la autora, mejor dicho, de someter al héroe de su saga a una exposición física considerable, que refuerza la idea de fortaleza que se busca imprimir en el personaje. Para este espacio, que es remodelado a lo largo de los filmes, se emplea la Convocaion House del Divinity Shcool de nuevo de Oxford (Figura 16), sala construida a finales del siglo XV.87 Este lugar es modificado al sustituir digitalmente las bóvedas de abanico por ojivas de una considerable flecha, en cuatro paños, a su vez se modifica parte de la entrada. Este espacio también se empleó, en este caso, sin modificaciones para la clase de baile de la profesora Mcgonagall de la cuarta película.


			Figura 16 – Convocaion House, Divinity Shcool, Oxford
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Por último, del extenso conjunto patrimonial que hemos estado repasando, señalamos el único castillo que irónicamente se empleó para visualizar Hogwarts, pues como hemos visto, la mayor parte de edificios escogidos son religiosos. Así, pues, el castillo de Alnwick, en Notrhumberland, comenzado a construido en el siglo XI,88 sería curiosamente de todo el conjunto de edificios medievales escogidos, el que estaría más cercano en cronología a la hipotética construcción de Hogwarts, siendo, aun así, dos siglos posteriores. Dejando a un lado la historia ficción-literaria, la fortaleza fue empleada para recrear zonas exteriores de Hogwarts, como por ejemplo el campo de práctica del emblemático deporte insignia de la escuela, el quidditch, tal y como vemos en la primera película (Figura 17). También se empleó esta fortaleza como una de las entradas y encrucijadas de acceso a Hogwarts, reforzando la impresión de impenetrabilidad de la escuela de magia. 


			Figura 17 – Entrenamiento de quidditch en uno de los patios exteriores de Hogwarts 
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			Como hemos visto, el despliegue de medios que se hizo fue una de las razones de que se hiciera realidad el emplear estos edificios de forma privilegiada para crear el mundo mágico de Harry Potter. No obstante, y como ocurre en toda super producción, aun manejando medios y una logística encomiable, se requiere del trabajo en estudio y de la creación de escenario in situ. Como señalamos al principio, la computarización, el trabajo mediante maquetas y labor en el estudio fueron indispensables para que la ficción se hiciese realidad. Un buen ejemplo es el puente de madera cubierto, el cual no aparece en las novelas, sino que fue introducido por el director Alfonso Cuarón, y que, aunque al principio apareciese de forma tímida tomó un papel relevante como uno de los elementos singulares de Hogwarts. Esta estructura presenta un tamaño colosal, realizado mediante travesaños y vigas de madera en triángulos, inviable siguiendo las leyes de la física, pero que, sin embargo, toma la tipología de puente medieval cubierto. Para su ejecución se empleó maqueta y digitalización, cerrando la galería mediante una serie de arcadas con baranda, ejecutada en tramos con tracería calada siguiendo modelos del gótico flamígero. El puente fue conectado al patio de la torre del reloj que vimos anteriormente, y que acaba destruido en el ataque a Hogwarts de la última película, acabando por mitificar esta estructura que pertenece al revival neogótico digital. 


			Para concluir este repaso de las fuentes visuales y el propio arte desarrollado por el equipo de producción artística de la saga de Harry Potter, señalaremos brevemente alguno de los elementos de decoración que ambientan la película. En primer lugar, se recurrió a algunas de las escenas del ciclo de tapices flamenco de La dama y el unicornio, realizado hacia 1500 en Flandes, ahora en el Museo nacional de la Edad Media en París.89 En este caso lo encontramos empleado más que como tapiz como si fuese una especie de tela de pared que cubre los muros de la sala común de Griffidor, (Figura 18) la más concurrida por los protagonistas. 


			Figura 18 – Interior de la sala común de Griffindor, forrada con escenas del ciclo de la dama y el unicornio
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			El uso del mismo no individualiza nada en concreto del tapiz, y su uso se enfoca a crear un espacio acogedor, cálido y protegido, empleando una gama cromática de rojos, bermellones y dorado que se identifica con la casa. Es decir, no se emplea de forma explícita el contenido de la obra de arte ni su simbología y significado, si no que el fin es ambientar y decorar siguiente un objetivo estilístico. De la misma manera a lo largo de los pasillos y vestíbulos del castillo encontramos retratos, los cuales realizados ex profeso siguen un amplio periodo pictórico que vemos desde la pintura flamenca y renacentista de finales del siglo XV y XVI, pasando por el retrato barroco, rococó, académico y romántico, hasta los movimientos de revival decimonónico. Así pues, no se tratan de obras reales sino inspiraciones y en algunos casos, fragmentos de obras reales. Por ejemplo, el lugar donde más retratos hay, el vestíbulo de las escaleras móviles, entre muchas pinturas encontramos un retrato de una figura masculina con un embudo de hojalata en su cabeza (Figura 19). En efecto, se trata del cirujano medieval que realiza la intervención al hombre endemoniado en La extracción de la piedra de la locura (Figura 20), de el Bosco, un óleo sobre tabla fechado entre 1550 y 1555.90 En este caso se ha seleccionado al cirujano cortando por la cintura, eliminando el resto de la escena, y en concreto al paciente y el bisturí.


			Figura 19 – Vestíbulo de las escaleras móviles de Hogwarts, detalle de uno de los retratos
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p) 


			Figura 20 – La extracción de la piedra de la locura, 1550-1555, el Bosco, Museo del Prado, Madrid
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			Fuente: Creative Commons (2020, s/p)


			Estas son unas pequeñas muestras de un gran conjunto de material empleado a lo largo de la saga, que ha sido mostrado tanto en exposiciones itinerantes, como en los estudios y los museos permanentes. Indagar en la influencia estilística de todo el conjunto material de atrezzo y vestuario sin duda daría lugar a dudas a un trabajo exhaustivo, que animamos a trabajar. 


			Cerramos este viaje por el mundo mágico de Harry Potter, desvelando los lugares reales que cualquier fan puede visitar para sentirse en esa escuela tan distinta a la que habría anhelado asistir. De hecho, gran parte de los edificios señalados actualmente han aumentado su popularidad y afluencia gracias al rodaje de las películas. Frente a los críticos sobre el uso del patrimonio, cabe defender el adecuado uso que se ha hecho del conjunto artístico analizado. Si bien es cierto que en parte se desvirtúa y descontextualiza la obra artística, igualmente de verdad es que gracias a este interés un mayor rango de población, tanto en edad como en intereses se acercará a estos lugares, y entonces conocerá ambas historias del edificio. 


			Esta reflexión se debe a que el cine, las series, en general la producción audiovisual contemporánea al emplear arte del pasado no lo perturba ni le resta el valor intrínseco que por si mismos alberga, sino que enriquece esa abadía, catedral, castillo o pequeña sacristía. Es sencillamente otra “etapa estilística”, sin efectos nocivos al no intervenirse el edificio, que da nuevos usos, funciones y en síntesis otra vida, contribuyendo al patrimonio humano del sitio histórico.
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O medievalismo de Alexandre Lenoir: do depósito temporário do convento dos Petits-Augustins ao musée des Monuments Français


			Flavia Galli Tatsch


			Depois de abolir todos os direitos e privilégios feudais (1789), a Assembleia Nacional da França secularizou os bens do clero e os disponibilizou à nação, assim como suprimiu as congregações monásticas. Em seguida, os bens dos emigrados e da Coroa tiveram o mesmo destino. No ano seguinte, as ordens e congregações regulares foram abolidas, e a propriedade da Igreja foi transferida para os municípios sem compensação ou contrapartida. De acordo com um decreto de março de 1791, as obras de arte elaboradas até o século XIV precisavam ser preservadas, mas as “pedras preciosas e os intaglios deveriam ser removidos delas para exames em Paris”91. Em 1792, foi estabelecido o derretimento de todos os objetos e estátuas em bronze, assim como destruídas as marcas do “feudalismo”. Logo em seguida, houve a remoção de objetos em bronze e cobre com o objetivo de transformá-los em canhões e balas, a fim de subvencionar as despesas e produzir ainda mais equipamentos militares. Teve início, então, o desaparecimento de tumbas reais em bronze92, assim como objetos em metal (pratarias e relicários) pertencentes aos tesouros das igrejas, armações dos telhados em chumbo ou de bronze de basílicas e catedrais.93 


			Também as edificações e esculturas que as ornamentavam foram destruídas ou convertidas em material de construção. Foi o caso da fachada ocidental da Catedral de Notre-Dame, Paris, que sofreu graves danos em 1793, quando um decreto estabeleceu a remoção das esculturas dos reis do Velho Testamento, pois tomavam-nas, erroneamente, como representações dos monarcas franceses. Retiradas de seus lugares originais, permaneceram empilhadas no lado norte da catedral por três anos.94 Não se sabe se as cabeças das esculturas dos Reis de Judá foram arrancadas antes ou depois de sua remoção da fachada da igreja ou se isso ocorreu após a execução de Luís XVI na guilhotina, em janeiro desse ano. É possível também que o desmembramento das esculturas tenha ocorrido no momento de seu emprego como material de construção. Quase ٢٠٠ anos depois, as escavações de um poço em Paris revelaram algumas esculturas oriundas da fachada de Notre-Dame e ٢١ cabeças “enterradas juntas com a face para baixo e almofadadas com gesso”95.


			Ao mesmo tempo que se editavam medidas visando à destruição e à nacionalização desses bens, os revolucionários voltaram-se para a conservação daquilo que precisava ser mantido. Tratava-se de “dois objetivos conflitantes, cuja resolução era imensamente complicada por questões políticas, ideológicas, culturais e econômicas”96. Preservados pela igreja, aristocracia e pela monarquia, esses bens e outros objetos artísticos saqueados das bibliotecas e coleções apresentavam-se aos revolucionários como “símbolos de opressão em oposição à Razão”. Como argumentou Greene: a destruição era necessária “psicologicamente, ideologicamente e politicamente”97. Tal necessidade explicaria por que, em 1793, a fúria revolucionária construiu, a partir dos restos dos corpos exumados das tumbas e dos fragmentos de arquitetura da Igreja de Saint-Denis, um pequeno monte em forma de monumento honrando os mártires revolucionários Jean-Paul Marat (1743-1793) e Louis-Michel le Pelletier (1760-1793).98


			 Por outro lado, havia que se tomar medidas contra o “vandalismo revolucionário”, neologismo que, na verdade, denotava um paradoxo na medida em que vinha empregado por aqueles que se voltavam à defesa do patrimônio nacional.99 Era a tomada de consciência sobre a dispersão e a destruição não só dos bens arquitetônicos, como de pinturas, esculturas, manuscritos. Ou seja, ao mesmo tempo que se faziam valer, “os decretos iconoclásticos foram acompanhados por medidas de proteção e preservação”100. 


			Françoise Choay dividiu as formas de conservação do vandalismo revolucionário em dois momentos. O primeiro, denominou de primário e preventivo, quando ocorreu a nacionalização dos bens do clero e da monarquia. A este se seguiu o segundo momento, uma ação “secundária ou reacional” que apresentou “procedimentos mais metódicos, mais finos, efetivos e bem argumentados”101. A atitude reacional – a aprovação do poder revolucionário para a destruição por razões ideológicas – teve início a partir de junho de 1792 em resposta aos atos de destruição causados pela fuga de Luís XVI e sua prisão em Varennes. Das diferentes comissões na Assembleia vinham os decretos contraditórios que, ao mesmo tempo, propunham a danificação (vandalismo ideológico) e a conservação reacional.102 Fato é que o poder revolucionário trouxe para o domínio do Estado uma quantidade incrível de “bens nacionais” e a preocupação do que fazer com eles, como inventariá-los, dispô-los para o público em geral em museus ou mesmo deles se desfazer, vendendo-os.


			1. Do depósito temporário do convento dos Petits-Augustins...


			Logo surgiriam diversas dificuldades em relação ao inventário, à guarda e ao controle dos objetos heterogêneos que vieram a integrar o patrimônio da nação, dividido em duas categorias: imóveis e móveis. Muitos imóveis tiveram seus usos adaptados, pois não podiam mais ser utilizados como concebidos originalmente. Assim, claustros transformaram-se em estrebarias, castelos foram total ou parcialmente destruídos, igrejas serviram como depósitos ou pedreiras. 


			Em relação aos bens móveis, parte seguiu para o mercado de antiguidades a fim de ser vendida e render subsídios financeiros para a Revolução. Muitos estrangeiros, entre eles ingleses, aproveitaram-se para adquirir as obras de arte francesa, salvando-as da destruição e preservando-as fora da França.103 Outra parte foi transferida para o Louvre, que recebeu as pinturas e esculturas consideradas como obras-primas e que incorporavam os cânones e os valores estéticos transcendentes, ou seja, de padrões clássicos, de cunho religioso de mestres no Renascimento italiano ou secular de pintores consagrados. Contudo o que fazer com aquelas estimadas em termos de memória local ou importância histórica – fragmentos de arquitetura, monumentos funerários, estátuas de monarcas, tesouros das igrejas etc. –, então correspondentes à “controversa” Idade Média? Onde salvaguardá-las? Já em 1790, com o estabelecimento da Comission des monuments, vários depósitos em edifícios eclesiásticos foram criados para essa missão. Livros e manuscritos seguiram para os conventos dos padres Capuchinos e dos Cordeliers; os bens confiscados aos emigrados para o Hôtel de Nesle; mármores, estátuas e artefatos em metal para o convento dos Petits-Augustins. Entre todos, este era o mais importante. 


			Gabriel-François Doyen (1726-1806) foi indicado para dirigi-lo com a tarefa de identificar e avaliar aquilo que deveria ser conservado com base em seu mérito artístico e o que poderia ser vendido pelo valor de sua matéria-prima. Muito próximo dos membros da realeza e da corte, Doyen achou prudente afastar-se do cargo depois da malfadada tentativa de fuga de Luís XVI e sua família, aceitando um convite de Catarina, a Grande, para ser professor da Academia Imperial de Artes em São Petersburgo.104 Assim, em 1791, indicou para o cargo de guardião oficial do depósito dos Petits-Augustins seu jovem aluno Alexandre Lenoir (1761-1839), que já vinha trabalhando como assistente. Lenoir entregou-se à tarefa com um “zelo que ia muito além dos requisitos do trabalho”105: todas as peças que chegavam eram catalogadas e, posteriormente, arroladas em relatórios para a Comission des monuments. Diariamente, Lenoir acompanhava tal Comissão nas visitas às igrejas, momento em que se criavam os inventários das obras destinadas aos depósitos.


			O objetivo do depósito no convento dos Petits-Augustins consistia em abrigar provisoriamente as obras que para lá eram enviadas: estátuas, objetos sacros, peças de mobiliário, fragmentos de ornamentação, jacentes106, túmulos, efígies reais do medievo e Renascimento. Constantemente, Lenoir desafiava as autoridades ao não respeitar tal transitoriedade: 


			ele [se] correspondia furiosamente com todas as autoridades relevantes, desafiando quase todas as outras ordens de remoção e invocando toda desculpa concebível para impedir que os objetos deixassem o depósito”107. 


			Desse modo, evitou a fundição de várias esculturas em bronze e incendiadas pinturas em um festival popular. 


			Em 1793, foi decretada a destruição das tumbas e mausoléus dos antigos reis que se encontravam na Basílica de Saint-Denis (renomeada Franciade), em Paris. Intrinsicamente ligada à monarquia francesa, já que aí os reis vinham enterrados desde o século VII, a igreja sofreu uma profanação sistemática dos túmulos, que implicou a destruição de vários deles, na remoção dos cadáveres e no descarte dos ossos em valas comuns, além da fundição dos elementos em chumbo que ornavam os monumentos funerários. Esses eventos foram tema de diversos textos e imagens, como a de Hubert Robert (1733-1808), um dos primeiros curadores do Museu do Louvre. N’A violação da cripta dos reis na Basílica de Saint-Denis em outubro de 1793 (Figura 1), seis homens estão trabalhando na exumação dos corpos, bem como na remoção das lápides reais dispostas nas laterais das paredes para daí serem içadas da cripta semidestruída por uma longa escada para a nave central da basílica. Ao fundo, é possível ver a arquitetura gótica e os vitrais. Denoël chamou a atenção para o “caráter rotineiro e metódico” da destruição dos bens e para a relação “ambígua” de Robert em relação a isso, “uma vez que obscurece a natureza sacrílega da cena”108. Nesse sentido, há que se pensar essa tela dentro de um contexto mais amplo de sua obra: aí estão a mesma luz zenital, o fascínio e o teor nostálgico das ruínas reais ou imaginárias, características por ele aprimoradas no período em que passou em Roma. 


			Figura 1 – Hubert Robert. A violação da cripta dos reis na Basílica de Saint-Denis em outubro de 1793, ca. Outubro de 1793. Óleo sobre tela, 54 x 64 cm. Musée Carnavalet – Histoire de Paris, Paris (P 1477)
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			Fonte: Wikimedia (2020, s/p)109 


			As ruínas, como testemunhas de um tempo histórico, “habitam simultaneamente dois tempos, o ocorrido e o presente”110. No presente, como argumentou Choay, as relações com os monumentos da Antiguidade podem ser menos complexas devido à perda do sentido daquela edificação ou sua reutilização.111 Na maior parte das telas de Hubert Robert, isso é demonstrado pela inserção de pessoas comuns realizando tarefas cotidianas em meio às ruínas, como passear com o gado, pendurar roupas e jogar dados. Todavia em A violação da cripta dos reis na Basílica de Saint-Denis o relacionamento/culto às ruínas apresenta características distintas. 


			Tal como seus coetâneos, Robert presenciava nova experiência temporal. Saint-Denis não era uma ruína, já que pouco antes de sua profanação ainda se celebravam aí algumas liturgias; mas bem poderia tornar-se uma em virtude das ações do presente. Vale mencionar que parte de seu teto foi arrancado para ser fundido e, por algum tempo, a basílica transformou-se em depósito de grãos.112 Destruição por um lado, conservação por outro: os bens da realeza deposta atestavam o passado superado, daí sua remoção; ao mesmo tempo, esse passado estava destinado a instruir a nação. A meu ver, longe da relação ambígua defendida por Denoël, Robert compreendia a preservação do patrimônio como ponte para um progresso que se consolidava na imaginação de uma nova nação, proporcionada pela Revolução. Por isso, ao invés de camponeses, turistas ou lavadeiras, Robert representou os cidadãos parisienses nas entranhas da basílica. Tratava-se de um momento de violação e destruição; no entanto, pela sensação de monotonia, passividade e desprezo que à primeira vista se tem ao vislumbrar essa tela, por que não pensar que tal ação constituía-se como um incrível esforço de preservação? 


			Durante os eventos na basílica de Saint-Denis, Lenoir não só procurou salvar o que pôde, como tomou notas e realizou aquarelas, gravuras e desenhos diversos: entre eles, a aquarela dos restos mortais de Luís VIII exumados e a gravura da múmia de Henrique IV (museu do Louvre, département des Arts graphiques). Logo se formaria uma lenda ao redor de Lenoir, na qual figurava como o herói defensor dos monumentos.113 Desenhos elaborados à época também ajudaram a fomentá-la. É o caso daquele de Pierre-Joseph Lafontaine (1758-1835) sobre a defesa do túmulo de Luís XII (1462-1515) em Saint-Denis: Lenoir está no centro de uma turba furiosa, o braço direito toca o mausoléu, enquanto o esquerdo segura um homem armado com marreta. À sua volta, estão outros com machados, paus e lanças. Ao fundo, alguns começam a trazer abaixo o mausoléu, inclusive com o uso de cordas. No canto inferior direito, um homem abre a tampa de um caixão, e uma mulher puxa para fora os restos mortais que aí se encontravam (Figura 2). 


			Figura 2 – Pierre Joseph Lafontaine. Alexandre Lenoir se opõe à destruição da tumba de Luís XII em Saint-Denis, outubro de 1793. Desenho, 27,8 x 23.2 cm. Museu Carnavalet, Paris (D.3837) 
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			Fonte: Paris Musées Collections (2016, s/p)114


			O leitor pode pensar que Lafontaine realmente expressava os acontecimentos reais. No entanto essa imagem contrasta fortemente com a pintura coetânea de Hubert Robert, analisada anteriormente (Figura 1). Conforme um relato de época, Rapport sur l’exhumation des corps royaux à Saint-Denis en 1793, redigido por dom Germain Poirier, houve uma “destruição administrativa e ordenada (de fato) dos monumentos reais, de 6 a 8 de agosto de 1793, seguida de uma exumação racional dos corpos reais de 12 a 25 de outubro do mesmo ano”115. Forjar a cena de vandalismo violento e espontâneo vinha ao encontro não só das necessidades de Lenoir em justificar as escolhas para seu depósito,116 como também se configuravam como “uma contribuição à mitologia antivandalista da República do Termidor”117. 


			2. ... ao reconhecimento do musée des Momuments français


			Em julho de 1793, Dominique Joseph Garat (1749-1833), ministro do interior, deu a ordem para a abertura do Petits-Augustins ao público diariamente entre 3 e 18 de agosto – no mesmo mês destinado à abertura do Louvre –, quando se comemoraria a queda da monarquia.118 Na igreja, foram expostas as pinturas; e no claustro, fragmentos arquitetônicos e esculturas. A abertura foi um sucesso, e o depósito no Petits-Augustins recebeu permissão para ficar aberto até setembro. 


			Já a partir de 1793, Lenoir deu início à preparação de um catálogo, Notice succincte des objets de sculpture et architecture réunis au Dépôt provisoire national rue des Petits-Augustins, que seria distribuído gratuitamente aos visitantes da exposição. Na última página da edição de 1793, lê-se que gostaria de oferecer 


			[...] ao público, quando minhas ocupações me permitirem, a notificação dos vários objetos que recolhi e que, a partir de agora, são confiados aos meus cuidados, bem como daqueles que virão mais tarde, a fim de colocar a NAÇÃO em posição de conhecer parte de suas riquezas 119.


			Louis Courajod (1841-1896), historiador da arte e conservador de esculturas e objetos da Idade Média e do Renascimento no Museu do Louvre, argumentou que Notice succincte oferecia um inventário “completo ou quase completo” das obras enviadas ao depósito entre 1790 e 1793, já que Lenoir adaptava as entradas dos objetos dependendo do estado em que se encontrava o depósito no dia em que as redigia.120 Quando de sua publicação, algumas obras não estavam mais no depósito, como os bronzes reivindicados pela Comuna de Paris. Lenoir também suprimiu algumas entradas, como a dos quadros e de objetos dos quais modificou o uso.121 


			O reconhecimento oficial da importância do depósito dos Petits-Augustin aconteceu em outubro de 1795, quando o Comitê de Instrução Pública declarou que se tornasse uma exposição permanente. Foi aí que recebeu o nome de musée des Monuments français. Em 1796, no prefácio da primeira edição da nova versão do catálogo,122 denominada Notice historique des monuments des arts réunis au Dépôt national, Lenoir apresentava o novo “museu” que iria disputar em grandeza como os “Monumentos de Roma, de Nápoles e de Florença”123, um verdadeiro “Templo expiatório consagrado ao bom gosto e ao verdadeiro Gênio”124. 


			Na edição de 1799, o prefácio apresentava a história dos decretos, das comissões e iniciativas empregadas para a conservação dos monumentos, quadros, estátuas em mármore, bronze etc. Também trazia comentários de sua atuação junto às instituições e comissões, assim como observações dos acontecimentos. Por exemplo, Lenoir publicou as notas tomadas quando da exumação dos corpos na igreja de Saint-Denis, nas quais descreveu os sarcófagos em pedra, as vestes intactas, alguns objetos “preciosos para a cronologia dos costumes”125 e o estado de conservação da múmia de Henrique IV. 


			Além disso, explicava por que o volume de monumentos arrolados inspirou-o a 


			formar um Museu particular, histórico e cronológico, onde se encontrará as idades da escultura francesa em salas particulares, dando à cada sala o caráter, a fisionomia exata do século que ele deve representar126. 


			Justificava assim que remeteria a outros depósitos, os quadros e as estátuas que não tinham relação direta com a história da França ou da arte francesa. Description historique et chronologique e monuments de sculpture, réunis au Musée des monumens français estava organizado com entradas distribuídas em: arquitetura antiga, monumentos celtas, monumentos da Idade Média (da origem das “artes na França” com os merovíngios até Carlos Magno), disposição que para ele descrevia “os monumentos da antiga Gália, e em seguida aqueles erigidos aos reis da primeira raça”,127 tais como Dagoberto, Clovis, Childeberto e Carlos Magno, entre outros.128 


			Lenoir descartou as produções artísticas realizadas entre o período carolíngio e o do século XI-XII, pois acreditava que “as guerras contínuas e a ignorância deixaram um longo intervalo na cultura das artes”129. Se, por um lado, tratava-se de um reflexo da ideia do gótico como a verdadeira arte francesa, por outro negava à França “formas razoáveis e de bom gosto” até o período de Francisco I (1494-1547).130 Ele seguia as ideias, já bastante difundidas na França, do antiquário alemão Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), que, em 1764, no livro Geschichte der Kunst des Aleterhums, introduziu um modelo de história da arte no qual lançou mão das características formais das esculturas da Antiguidade Clássica para uma periodização da Arte Antiga, a partir de critérios formais e um sistema de continuidade: 


			a História da Arte deve ensinar a origem, desenvolvimento, transformação e decadência do mesmo, além disso os diversos estilos dos povos, épocas e artistas, utilizando como exemplos, na medida do possível, as obras da Antiguidade131. 


			A noção de beleza ideal clássica norteava seu pensamento, pois ou a arte dela se aproximava, ou se afastava. 


			O modelo histórico artístico de Winckelmann baseava-se em uma “evolução” desde seus princípios até a arte grega – depois da qual começava a decadência progressiva. Sua teoria afastava-o das ideias de Giorgio Vasari (1511-1574), que em Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori, publicado pela primeira vez em 1550, escreveu a biografia dos artistas, classificando-os pela forma e estilo em épocas distintas. Winckelmann procurou concentrar-se na “obra singular”. Como explicou Pochat, “sua História serviu de modelo a história da arte orientada para as formas, a qual trata de combinar a descrição dos estilos com a aspiração do historiador à síntese e a visão de conjunto”132.


			Lenoir era um classicista e, assim como seus contemporâneos, compartilhava a ideia da teoria da evolução das artes na França. Como explicou Greene, o neoclassicismo era muito apreciado pelos revolucionários, “especialmente aqueles com tendências jacobinas. [...] O classicismo oferecia regras do gosto pelas quais se podia medir o progresso da civilização de acordo com leis universais, absolutas e racionais”133. Daí o desprezo pelos séculos XI-XII e a retomada dos monumentos artísticos a partir do século XIII. 


			Os catálogos de Lenoir demonstram a divisão do museu em duas partes: a primeira, abrangia a Antiguidade até o século XV; e a segunda os monumentos dos séculos XVI, XVII, XVIII, sobre as quais este texto não se ocupará. Por fim, havia um espaço para os vitrais, apresentados cronologicamente desde a “origem da arte”, mas ressaltando aqueles que foram elaborados a partir de desenhos de mestres renascentistas, como Rafael e Albecht Dürer ou de pintores franceses, como Eustache Lesueur (1617-1655), fundador da Academia Francesa de Pintura, entre outros.


			As entradas do Description historique et chronologique e monuments de sculpture, réunis au Musée des monumens français continham o estado de conservação das obras à época de sua inclusão pelo Museu; uma breve biografia das mulheres e dos homens dos personagens das estátuas e túmulos; algumas anedotas sobre eles, como a de Diane de Poitier (1499-1566), “célebre por seu caráter e por seus amores por Francisco I e Henrique II”134; bem como comentários sobre as obras. E que comentários! Por exemplo, ele se perguntava por que “Catarina de Médici não tinha nenhuma coroa além de seus cabelos espetados? Então, é verdade que a morte é terrível para os iníquos?”135. 


			Lenoir também deixou escrito os nomes daqueles que destruíram o patrimônio. No caso da estátua de Francisco I, não sem um certo exagero, escreveu que “dois mil bárbaros aproximadamente carregaram uma mão imprudente nesta obra-prima, gravaram seus nomes [...] nas partes mais interessantes da estátua”. Vale observar que, entre esses “bárbaros”, encontravam-se pessoas que tinham vivido séculos antes: “Hugues Bétauld, 1580, [...], Lorme, 1584, [...] Estienne Plessier, 1586, Bassé, 1592”136.


			A dimensão da coleção no Petits-Augustins pode ser percebida pelo total de peças aí salvaguardadas: em 1793, aproximadamente 250; em 1800, mais de 500, das quais cerca de 113 anteriores ao século XVI.137 Nem todas as obras foram expostas ao público.


			3. Medievalismos nas salas dos séculos XIII e XIV


			O convento dos Petits-Augustin está situado na margem esquerda do Rio Sena, na 14 rue des Petits-Augustins (hoje rue Bonaparte).138 No detalhe do plano da cidade de Paris, elaborado por Olivier Truschet e Germain Hoyau, em 1553, é possível ver o Louvre à esquerda; à direita, estão o Hotel de Nesle (também transformado em depósito) e o convento dos Petits-Augustins.139 


			Lenoir cobriu a fachada original com um fragmento do século XVI que pertencia ao Castelo de Anet. O público adentrava pela nave da igreja, transformada em uma sala em que foram expostas obras de diferentes períodos cronológicos de forma a criar um “panorama da arte”, o que daria significado a todo o projeto.140 Lenoir justificava-o como “uma sala de entrada me pareceu indispensável para servir de abertura ao meu Museu: esta peça conterá monumentos de todos os séculos”141. Algumas gravuras e pinturas procuraram apresentar o display, como Interior do musée des Monuments français, segunda vista da sala de introdução, de autoria anônima do Museu Carnavalet (Figura 3). Aí estão algumas das obras expostas, os arcos no teto e o pavimento em preto e branco; falta-lhe, contudo, a criação do ambiente que impacte o observador, como desejado por Lenoir. 


			Figura 3 – Anônimo. Interior do musée des Monuments français, segunda vista da sala de introdução, s/data. Desenho, 72,5 cm X 85,5 cm. Museu Carnavalet, Histoire de Paris (D. 8707), Paris
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			Fonte: Paris Musées Collections (1816)142 


			Por sua vez, Hubert Robert soube explorar o caráter cenográfico em Vista de uma sala do musée des Monuments français, ca. 1800, no Kunsthalle Bremen, Bremen.143 À esquerda, Robert figurou com destaque o túmulo de Diana de Poitiers, de Jean Goujon, vindo do Castelo de Anet. Próximo a esse monumento, um homem de chapéu, casaca e bengala segura um papel na mão direita; pergunto-me se não seria um catálogo. Ainda em frente ao túmulo de Diana, no primeiro plano, duas mulheres estão sentadas no chão: uma delas têm o braço esquerdo esticado para a escultura e o rosto voltado para a sua interlocutora, que parece estar prestando atenção aos comentários tecidos sobre essa obra. À direita do túmulo de Diana de Poitiers, um homem sentado no chão desenha a escultura à sua frente. Ao fundo, próximo à entrada da sala, outro grupo de mulheres está apreciando outra escultura. 


			A representação do desenhista e do público diversificado e atento, presentes em várias pinturas, aquarelas e desenhos da época, relativos ao museu de Lenoir e a outros, ia ao encontro dos valores atribuídos às obras de arte e aos monumentos pelo Comité d’Instrucction Publique: em primeiro lugar, o valor nacional que inspirou as medidas de conservação e os inventários. Em segundo lugar, o valor cognitivo e educativo, compreendidos como “testemunhas irrepreensíveis da história”, que 


			permitem construir uma multiplicidade de histórias – história política, dos costumes, da arte, das técnicas – ao mesmo tempo que auxiliam na pesquisa intelectual e na formação das profissões e dos artesanatos144. 


			Em terceiro lugar, estava o valor econômico, tanto por oferecer amostras às manufaturas quanto por atrair visitantes nacionais e estrangeiros, seguindo a ideia de exploração de monumentos históricos a partir do modelo de turismo desenvolvido há tempos pela Itália.145 Por último, o valor artístico: em uma época em que “salvo num meio culto e esclarecido, o conceito de arte ainda é impreciso e a noção de estética mal acaba de surgir”146, compreendiam-se as obras artísticas “somente do ponto de vista de seu papel pedagógico para a formação dos artistas”147. 


			Figura 4 – Jean-Lubin Vauzelle. A sala de introdução do musée des Monuments français, 1804. 60 cm x 74 cm Museu Carnavalet, Histoire de Paris (P2074)
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			Fonte: Jean-Lubin Vauzelle (2011, s/p)148 


			Jean-Lubin Vauzelle (1777-1837), pupilo de Robert, também explorou a magnificência da sala, a luz que adentrava pelas janelas, o pé-direito alto e a monumentalidade de algumas obras em relação ao tamanho dos visitantes (Figura 4). Nesse quadro, apresentado no Salon de 1804, vê-se, em primeiro plano, o mausoléu de Diana de Poitiers, proveniente do Castelo de Anet. Da mesma forma como interveio em outros monumentos, muitos deles mutilados ou fragmentados, Lenoir “fabricou” parte dele ao inserir elementos provenientes das igrejas de Sainte-Geneviève e de Saint-André-des-Arcs. Bem no centro da tela, encontra-se a coluna da igreja de Saint-Cloud, erguida em expiação do assassinato de Henrique III (1574); atrás dela, o monumento em forma de obelisco de Henri de Longueville († 1595), oriundo da igreja dos Célestins, e cuja iconografia inspirava-se na Antiguidade, tendo em seus cantos as virtudes cardeais (Prudência, Justiça, Temperança e Força); ao fundo, o monumento funerário (1693) do Cardeal Jules Mazarin. O público aí está representado por um indivíduo ao fundo. À esquerda do túmulo de Diana, há um homem que creio ser Lenoir, pois ele foi representado em várias imagens elaboradas à época, inclusive com seu cão!


			Combinando a paixão do antiquário com o forte sentimento pelo pitoresco,149 Lenoir criou a disposição e ornamentação em um tipo de display sem precedentes: no centro de cada sala, havia um monumento que contava com a(s) escultura(s) ou efígie(s) do(s) monarca(s) que, acreditava ele, tinha(m) definido aquele século em especial histórica e artisticamente, de modo a estabelecer as principais relações entre o rei-patrono e os artistas daquela centúria específica. Com o objetivo de apresentar “aos amadores das artes e de sua história” uma visão de séculos tão distantes, procurou se “ater aos detalhes”, às cores e à luz que “imitavam” cada um desses tempos.150 Esse, a meu ver, é um fator bastante significativo e que deve ser levando em conta na análise. 


			Às críticas – formuladas por seus coetâneos151 ou por autores que se debruçaram sobre o tema152 – que argumentaram que Lenoir apenas reusava e adaptava as esculturas, vitrais etc., sem que tivesse uma noção de “autenticidade histórica”, proponho pensar a partir de outro ponto de vista: a essência artística de cada século não vinha dada a partir de uma única obra – fosse ela “autêntica” ou “remontada” a partir de distintos elementos –, mas pela reunião de um conjunto – formado pela iluminação, arquitetura e arranjos –, que acreditava representar um estilo ou período artístico específico. No fim do século XVIII e início da centúria seguinte, somente uma minoria possuía o conhecimento acumulado pelos antiquários, e a história da arte medieval ainda estava por ser elaborada e institucionalizada. 


			Da iluminada sala de entrada, passava-se para a sala do século XIII, instalada na sacristia, na parte norte da antiga igreja. Sobre os dois portais construídos pelo arquiteto Antoine-Marie Peyre (1770-1843) a partir de fragmentos de Saint-Denis, uma inscrição em letras góticas alertava: Estado das artes no século XIII. O visitante deparava-se com um ambiente em cujo centro estavam duas grandes colunas redondas a sustentar o teto com abóbodas de aresta, nas quais foram pintadas estrelas douradas sobre um céu azul. A sala apresentava “artistas tímidos, servis copistas da natureza e dos costumes dos tempos”, que começavam a criar “outras formas”, como descreveu no Musée des Monuments Français, ou Description historique et chronologique des Statues en marbre et en bronze, Bas-Reliefs et Tombeaux des Hommes et des Femmes célèbres, pour servir à l’Histoire de France et à celle de l’art, ornée de gravures, et augmentée d’une Dissertation sur les Costumes de chaque siècle.153 Tratava-se da transição do período hoje conhecido como Românico para o Gótico, cujas origens deram-se particularmente, entre 1130 e 1140, com a remodelação da Igreja de Saint-Denis pelo abade Suger, ou seja, na França, de onde se espalhou por toda a Europa. Na metade do século XIII, o velho “estilo” praticamente tinha sido quase todo substituído pelo novo. 


			As grandes modificações podem ser assim resumidas: a mudança da abóboda de canhão para abóboda em aresta, a introdução do arco ogival, a alteração no caimento e as dobras profundas das vestimentas, a cabeças e os rostos das esculturas que ganhavam feições e formatos distintos, diferenciando-se umas das outras. Com a “íntima associação entre a forma arquitetônica e o início da escultura gótica” 154, os portais das igrejas passaram a ter sofisticados programas iconográficos e as esculturas ganharam formas tridimensionais. No início do século XIII, com as experiências praticadas nos portais, passou-se a substituir as efígies dos mortos elaboradas de forma plana e inseridas nos pisos das igrejas por figuras com caráter realista em relevo, os jacentes, colocadas sobre tumbas ou embutidas em nichos nas paredes do edifício.155 


			A sala do século XIII156 reunia os túmulos erguidos por Luís IX (1214-1270) para personagens que viveram entre os anos 500 a 1300; esculturas de reis, rainhas, estátuas da Virgem e de santos; fragmentos de mosaicos; baixos-relevos em alabastro ou pedra representando cenas da vida do Cristo; e vitrais recolhidos de diversas igrejas, pelos quais Lenoir tinha um gosto especial.157 Outro apelo emocional para a história da França foi dado pelos retratos em relevo, encomendados por Lenoir em 1799, dos amantes Abelardo (1079-1142) e Heloísa (1101-1164), trazendo para o ambiente uma das mais populares história de amor do medievo


			Em 1816, a atmosfera da sacristia foi captada por diversos artistas: Léon Matthieu Cochereau, Julien Léopold Boilly, Jean-Lubin Vauzelle, Jean-Baptiste Réville, Joseph-Etienne Biet, entre outros. No verso do óleo sobre tela de Cochereau (1793-1817), estão descritos alguns dos monumentos: à direita, a estátua de Roberto, filho de Luís IX; dois cenotáfios: um com as estátuas de Filipe de França e de Constança de Castela, esposa de Luís VII, e o outro com aquelas de Roberto, o piedoso e sua mulher. Ao fundo, a estátua de Hugo Capeto sob a janela. Outras duas estátuas, de Eudes e Childeberto, estão junto à parede. À esquerda, os túmulos dos dois filhos de São Luís (Figura 5), construídos a partir de dois outros que tinham sido removidos da Abacial de Royaumont.158


			Figura 5 – Léon Matthieu Cochereau. A sala do século XIII no musée des Monuments Français, 1816. Óleo sobre tela, 64cm x 54 cm. Musée Carnavalet, Histoire de Paris (P1424), Paris
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			Fonte: Paris Musées Collections (2020, s/p)159


			Figura 6 – Julien Léopold Boilly (1796-1874). O musée des Monuments français nos Petits-Augustins, a sala das esculturas do século XIII, 1816. Desenho. Musée Carnavalet, Paris (D. 145)
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			Fonte: Paris Musées Collections (2020, s/p)160


			Figura 7 – Jean-Baptiste Réville. Sala do século XIII, s/d. Gravura. Musée Carnavalet, Paris (G.30767)
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			Fonte: Paris Musées Collections (2020, s/p)161 


			Julien Léopold Boilly (1796-1874) apresenta-nos outro ângulo da sala: a abóbada de aresta, à esquerda alguns jacentes alinhados e estátuas dispostas nas paredes. A luz adentra a sacristia pela janela do lado esquerdo, iluminando o chão em branco e preto, e, parcialmente, as esculturas. Na parede ao fundo, há um vitral constituído de seis partes. A esfera sombria de Cochereau e Boilly dão espaço a uma aura mais clara na gravura de Jean-Baptiste Réville (Figura 7)162, e o esplendor do teto pintado em azul e salpicado em estrelas douradas chama a atenção na aquarela de Jean-Lubin Vauzelle, que se encontra no Museu do Louvre (RF5279-19)163. Nesta, também é possível ver as lâmpadas desenhadas por Lenoir, que caem do teto e os arcos em ogiva das portas e janelas, fabricadas especialmente para substituir aqueles destruídos pelo “vandalismo revolucionário”. O mesmo céu azul salpicado de estrelas e os lustres foram representados por Joseph-Etienne Biet, cuja publicação contou com diversas vistas de cada sala.164 


			A sala do século XIII foi concebida de forma a colocar Luís IX como um significativo rei patrono para as artes francesas. Luís, de fato, mandou edificar diversos edifícios militares, civis, religiosos, entre os quais a Sainte-Chapelle. Por isso, os monumentos instalados nessa sala foram, de alguma maneira, escolhidos ou renomeados a fim de criar conexões com o rei santo, sua família ou legado. Lenoir definiu esse século a partir dos artistas e arquitetos a serviço de Luís IX; da mesma forma como atribuiu ao monarca a introdução do “estilo árabe” em França, logo após a volta das Cruzadas, estilo que teria levado ao desenvolvimento do gótico. Dominique Poulot chamou a atenção para a deliberada intenção de Lenoir em transformar “todos os indivíduos exibidos no museu [...] como figuras históricas e heróis nacionais”, que mereciam ser relembrados;165 criando “suas próprias celebridades” e “exagerando a importância histórica de muitas figuras”166, como fica claro em seus catálogos. 


			Pelo sentido histórico e cronológico, as salas seguintes deveriam ter, cada qual, o seu caráter e a “fisionomia exata do século que ele deve representar”167. Distribuí-las ao redor do claustro foi a solução encontrada. Neste, a ornamentação dava-se pela disposição de esculturas sobre pedestais encostadas nas paredes ou, então, sob nichos, e túmulos com jacentes. A luminosidade e a cor eram dadas a partir de vitrais inseridos em largas janelas que se abriam para o jardim. A luminosidade do claustro produzia o efeito contrário da melancólica luz da sacristia. Assim, aliando diversos elementos, o deslocamento do público pelo claustro deveria proporcionar distintas experiências sensoriais.


			Figura 8 – Jean-Baptiste Réville. Claustro, s/d. Gravura. Musée Carnavalet, Paris (G.30779)
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			Fonte: Paris Musées Collections (2020, s/p)168


			A gravura de Jean-Baptiste Réville mostra o claustro norte tendo à direita, em primeiro plano, a arcada na entrada da sala do século XIV (Figura 8) com ogivas alongadas, “abóbodas esbeltas e elegantes”169 que, segundo Lenoir, demonstravam a maturação do gótico, fator que possibilitou às igrejas se elevarem “majestosamente” e ter em seu interior douraduras e cores brilhantes, o luxo.170 Lenoir justificava a diferença entre as artes do século XIII e XIV pelos vitrais coloridos, as dourações e as cores “místicas” (branco, azul e vermelho) apropriadas do “Oriente”: o “caráter verdadeiramente asiático” que procurou dar ao recinto, “destinado à receber os monumentos” do período.171 Terminada em 1799, aí se encontravam esculturas e fragmentos oriundos, entre outras, da abacial de Saint-Germain-des-Prés e da Sainte-Chapelle, que, para ele, tratava-se da mais desenvolvida representação do estilo “arabesco”.


			No centro da sala, o monumento “inventado” e dedicado a Carlos V (1338-1380) e Joana de Bourbon (1338-1378) – provenientes, respectivamente, de Saint-Denis e dos Célestins –, decorado com painéis da Sainte-Chapelle e colunas do jubeu da Catedral de Chartres a sustentar o dossel de Saint-Denis, como é possível ver na gravura de Jean-Baptiste Réville (Figura 9) e à direita do óleo sobre tela (Figura 10) de Charles-Marie Bouton (1781-1853). Carlos V de Valois foi um grande patrono das artes, responsável pela formação da biblioteca real que, em 1380, contava com nada menos que 900 volumes. Astuto, soube explorar bem os interesses políticos da comitência artística, encomendando vários retratos e esculturas. Além disso, promoveu a construção e a reforma de diversos palácios, como o de Vincennes e o Louvre, que se tornou sua residência real. Lenoir assim justificava sua escolha: Carlos V teria feito uma boa administração sem impor mais impostos, “sempre preocupado com o bem estar do povo, dizia: ‘Eu sou feliz porque eu tenho o poder de fazer o bem’. Ele soube, em pouco tempo reparar os males que o rei João seu pai causou à França”172. 


			Figura 9 – Jean-Baptiste Réville. Sala do século XIV, s/d. Gravura. Musée Carnavalet, Paris (G.30767)
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			Fonte: Paris Musées Collections (2020, s/p)173


			Figura 10 – Charles-Marie Bouton. Sala do século XIV no musée de Monuments français, ca. 1810. Óleo sobre tela, 71 x 86 cm. Musée Carnavalet, Paris (P1372)
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			Fonte: Charles-Marie Bouton (1921, s/p)174


			Nas imagens apresentadas, vê-se a luz que adentrava pelo claustro e pelo clerestório formado por seis janelas, compostas por vitrais de Saint-Denis; o portal com arco em ogiva; os vários jacentes de reis e rainhas franceses; e as esculturas de cavaleiros dispostas em pé junto às paredes. No óleo de Bouton, ao fundo, de costas para o observador e virados para o claustro, os apóstolos da Sainte-Chapelle. Ao contrário de Réville, Bouton centralizou ninguém menos que o próprio Alexandre Lenoir segurando alguns papéis com a mão esquerda e tendo, à sua direita, um pequeno cão (seria o mesmo que passeia pela imagem da sala de introdução mencionada?). Nas paredes, mais uma invenção de Lenoir: o friso contínuo composto de cavaleiros encimados com arcos trilobados de Saint-Denis, em cujos corpos, moldados com vestimentas do século XIV, foram inseridos a face ou o busto de um jacente original ou de algum outro monumento. Não se tem muita notícia da origem dos fragmentos utilizados para a fabricação desses cavaleiros. 


			Muitos cavaleiros “fabricados” estavam também representados como jacentes dispostos em distintos lugares no museu, dos quais cito somente alguns: a) na sala do século XIV, como Filipe IV, o Belo, Luís X (1289-1316), Luís de França, conde d’Évreux (1276-1319), Filipe V, o Longo (c. 1294-1322), João II, o Bom (1319-1364), Carlos V (1338-1380); b) na sala do século XIII, como o já citado Roberto, conde de Clermont, identificado posteriormente como sendo de Carlos de França; c) no jardim do claustro, como Betrand de Guesclin, condestável de França (1320-1380), Luís de Sancerre, marechal da França (1342-1402); e d) na sala de introdução, como Pedro de Orgemont, Chanceler da França (1315-1389).


			Havia baixos-relevos com a vida do Cristo, de anjos; um trono em madeira do século XIV; estátuas de santos etc. Lenoir ainda mandou pintar o teto em vermelho, azul claro e com flores-de-lis douradas para se assemelhar à Sainte-Chapelle. Também cobriu o pavimento com mosaico colorido, mas que surge em preto e branco nas gravuras de Biet e Brès.175 Para Lenoir, o século XIV representava um momento crucial do desenvolvimento da arte francesa. Ainda que os diversos monumentos aí colocados fossem oriundos de distintos edifícios eclesiásticos, a Sainte-Chapelle, como lugar de origem de muitos deles, configurava-se como a verdadeira identidade estilística dessa centúria; não por acaso, ela também estava ligada ao legado de Luís IX. Assim, proporcionava-se ao público a experiência de presenciar múltiplas temporalidades.


			Gostaria, ainda, de mencionar que a proposta de estimular no público diversas experiências sensoriais não se restringiu ao edifício dos Petits-Augustins. Entre 1796 e 1799, Lenoir levou a cabo as obras de intervenção no jardim dos Petits-Augustin para aí criar o Jardim do Elysée, um tipo de necrópole comemorativa em que instalou os monumentos funerários de personagens ilustres da história francesa sem a preocupação com uma sequência cronológica. Sua intenção era a de que o jardim inspirasse o respeito e a admiração dos visitantes pelas virtudes e personalidades lá expostas,176 entre as quais o último monarca merovíngio Dagoberto I (606-639) – a quem se atribui a fundação da abacial de Saint-Denis –, Henrique IV (1553-1610), Molière (1622-1673). Entre todas, a que mais impactou o público foi a capela sepulcral de Abelardo e Heloísa, cujos restos tinham sido transferidos para os Petits-Augustins em 1800. A capela era uma “extraordinária ficção medieval”177. O aspecto trágico da história de Abelardo e Heloísa e a visão do túmulo no jardim acabaram por se constituir como inspiração e assunto para peças de teatro, livros, ballet e em vários desenhos e gravuras de autorias diversas como Jean-Lubin Vauzelle (1776-1837) e Jean-Baptiste Réville (1767-1825).178 Também as artes decorativas inspiraram-se na história: há ainda algumas imagens em ferro forjado nas portas de residências francesas.179 


			4. Considerações finais


			Apesar de o display ter sido elaborado a partir do modelo cíclico de Winckelmann, o medieval de Lenoir não apresentava nenhum declínio; pelo contrário, o museu “teve um enorme efeito na aceitação da arte medieval na França”180. A popularidade foi o resultado da obstinação em criar para cada século o seu “retrato”. Sim, cada sala funcionava como um retrato e, para isso, era preciso levantar suas características peculiares, que lhe conferissem uma identidade e uma fisionomia exata da centúria que deveria representar. Aos visitantes não importava se uma mesma sala exibia obras de séculos diferentes. Como afirmou Cau, “o público aí descobria, enfim, uma beleza até então ignorada, frequentemente negada [...] de cavaleiros, príncipes e reis, arcadas e vitrais deslumbrantes, damas descansando em silêncio, puras...”181. 


			O sucesso continuou mesmo com o fim da Revolução e o início do período napoleônico.182 O museu, nascido tanto das preocupações pedagógicas da Revolução, quanto dos “detritos da antiga sociedade [...] forneceu ao imaginário dos visitantes campos de investigação muito novos”183. Mais do que isso, o sentido de teatralização de Lenoir, dado pelo jogo de luz e sombra, as cores e a acumulação de esculturas e monumentos funerários, fez com que se chamasse a atenção para as artes de uma maneira distinta daquela que o espectador, porventura, teria nos espaços de origem de cada uma das obras já que, também aí, as múltiplas temporalidades das diversas reformas e inserção de novos elementos se faziam sentir, podendo subtrair a fisionomia à arte de cada século específico.


			A meu ver, a teatralização estendia-se para além desses elementos. Os cadáveres exumados, a transposição dos túmulos erigidos por artistas séculos antes e “fabricados” por outros para o museu, efígies e estátuas representavam não só os corpos daqueles que tinham participado da história da França (ainda que representassem os princípios combatidos pela Revolução), como também seu papel na comitência e na atividade artística medieval. Imbricado no retrato de cada século, Lenoir trazia tudo isso à tona, envolvendo seu espectador, criando imaginários emprestados do passado. 


			Ainda assim, Lenoir sofria com as críticas de seus contemporâneos, como Quatremère de Quincy, para quem o gótico não tinha nenhum valor artístico e, por isso, não deveria fazer parte da “arte francesa”. Os ataques vinham de todos os lados, como as tentativas de Napoleão em reconciliar a Igreja e a França, assim como sua queda seguida pela Restauração Bourbon (1814) e a volta dos emigrados, que fez com que muitos monumentos e túmulos familiares fossem requisitados aos seus locais originários. Desesperado, Lenoir pediu ao então monarca, Luís XVIII, que salvasse o museu, alegando que seu fechamento se configuraria como um “segundo vandalismo”. Suas súplicas de nada adiantaram: as atividades do museu encerraram-se em 1816, e o edifício do convento dos Petits-Augustin foi cedido para alocar a Escola de Belas Artes. Oito anos foram necessários para se desfazer totalmente dos monumentos do musée: parte deles e das esculturas foi integrada à coleção do Museu do Louvre e retornou a Saint-Denis ou aos seus locais de origem, ou foi rearranjada em novos sítios.


			Lenoir foi o grande responsável por dar início a um movimento que só fez aumentar nos anos posteriores: o da inserção da arte medieval nos museus. Indo de encontro à deturpada ideia sobre a incapacidade da criação artística medieval, Lenoir produziu uma forma de nostalgia, criando sonhos no público e nos artistas, que, abertos a novas ideias, passaram a pintar cenas com temas e personagens do medievo. Inspirou também a criação de objetos e mobiliário diversos com elementos goticizantes e dioramas com cenários localizados em construções medievais. A contribuição do musée para os medievalismos do século XIX é inegável e se constitui como um campo aberto para novos estudos no Brasil.


			Anexo: lista sucinta dos monumentos das salas dos séculos XIII e XIV


			Este anexo procura elencar, a partir das fontes e imagens mencionadas neste capítulo, uma pequena lista dos monumentos e objetos exibidos nas salas dos séculos XIII e XI, mas sem a pretensão de esgotar o tema.


			1.Sala do século XIII: 1.1. Jacentes comissionados no reino de Luís IX. A) Oriundos da igreja abacial de Saint-Denis: Clovis II (635.c.657), Carlos Martel (c.685-741), Pepino, o Breve (714-768) e Berta (c.726-783), Carlos Magno (751-771) e Himiltruce, Luís III (c.863-882) e Carlomano II (c.866-884), Odo (c.859-898), Hugo Capeto (c.941-996), Roberto II, o Piedoso (c.970-1031) e Constança de Arles (c.984-1032), Filipe de França (c.1116-1131), Constança de Castela (c.1136-1160). B) Oriundos de outras igrejas: Luis de França (1244-1260) e seu irmão João (d. 1247), da abacial de Royaumont, cerca de Asnières-sur-Oise. 1.2. Jacentes dos séculos XIII e XIV: Pedro de Alençon (1251-1284), posteriormente identificado como sendo de Roberto II de Artois (c.1300-1317), 1320, da Igreja dos Cordeliers, Paris; Roberto, conde de Clermont (1256-1317), posteriormente identificado como sendo de Carlos de Valois (1270-1325), início do século XIV, do Convento dos Jacobins, Paris; estátua de Childeberto (c. 496-,558), 1239-1244, da abacial de Saint-Germain-des-Près; de Margarida de Artois (c.1285-1311), século XIV, do convento dos Jacobins; Margarida de Provença (1221-1295), posteriormente identificada como Joana de Bourbon (1338-1378), 1365-1380, da abacial de Saint-Denis; de Luís IX (1214-1270), atualmente de Charles V (1338-1380), 1365-1380, da abacial de Saint-Denis; Carlos de França, Rei da Sicília (1227-1285) , ca. século XIII, do convento dos Jacobins. 1.3. Obras diversas: retábulo de Santo Eustáquio, metade do século XIII, da abacial de Saint-Denis; estátua de Beatriz de Bourbon (c.1320-1381), do conventos dos Jacobins; baixo-relevo da vida de Saint-Denis, sem data, da abacial de Saint-Denis; esmalte pintado com João de França (1247-1248), ca.1250, comissionado por Luís IX, da abacial de Royaumont, cerca de Asnières-sur-Oise;; monumento funerário de Luís e Filipe de Alençon, final do século XIII, da abacial de Royaumont, near Asnières-sur-Oise; baixo-relevo com a genealogia da Virgem, século XIV; baixo-relevo com cenas do martírio de Santo Hipólito, metade do século XIII, da abacial de Saint-Denis; cruz processional ; ca. século XIV, do convento de Saint-Catherine-Val-des-Ecoliers. 1.4) Vitrais oriundos da abacial de Saint-Germain-de-Près: cenas das vidas de Luís IX e da rainha Blanche; cenas da vida da Rainha Blanche; cenas religiosas.


			2.Sala do século XIV: 2.1. Jacentes oriundos da abacial de Saint-Denis: Carlos V (1338-1380), 1372; Filipe IV, o Belo (1268-1314); Filipe V, o Longo (ca.1294-1322), ca.1327; Carlos IV, o Belo (1294-1328), ca.1327, Saint-Denis; Joana de França, rainha de Navarra (1311-1349), metade do século XIV; João II, o Bom II (1319-1364), 1364; Jeanne de Évreux (c.1307-1371), final do século XIV; Blanche, na verdade Joana de França (ca.1351-1371), ca.1371; Margarida de Flandres (ca.1310-1382), final do século XIV; Blanche Capeto, duquesa de ‘Orléans (1328-1393), ca. 1390; Blanche de Navarra (1332-1398), final do século XIV. 2.2. Jacentes oriundos de outras localidades Joana de Bourbon (1388-1377), metade do século XIV, do Convento dos Célestins; Luís X (1289-1316), sem indicação de procedência; Luís de France, conde de Évreux (1276-1319), início do século XIV, da Igreja dos Cordeliers; Branche de França (1253-1323), início do século XIV, da Igreja des Cordeliers; Guilherme de Chanac, bispo de Paris (†1348), metade do século XIV, da abacial de Saint-Victor; Filipe VI de Valois (1293-1350), 1364; Maria de Espanha († 1379), final do século XIV, do convento dos Jacobins; João n de Dormans, cardeal († 1380), ca. 1382, da capela do Colégio de Beauvais. 2.3. Obras diversas: dez apóstolos, 1243-1248, da Sainte-Chapelle; seis apóstolos da abacial de Saint-Germain-des-Près; dois baixo-relevos representando a vida do Cristo e outras cenas bíblicas, sem data, possivelmente Sainte-Chapelle; estátuas de soldados sem indicação de procedência ou data; baixo-relevo de anjos, sem indicação de procedência ou data; estátua feminine, sem indicação de procedência ou data; trono em madeira com pintura, ca. século XIV, da abacial de Saint-Denis; estátuas sob baldaquinos de São Pedro, São Paulo, São João e São Filipe, início do século XIV, as estátuas oriundas da Capela da Picardia e os baldaquinos da Igreja de Saint-André-des-Arts, Paris; vinte cavaleiros da abacial de Saint-Denis, “fabricados”: corpos moldados com vestimentas do período e nos quais foram inseridos a face ou o busto de um jacente original ou de algum outro monumento. 2.4. Vitrais oriundos da abacial de Saint-Denis: vitral representando temas do Novo Testamento; vitral com seis cenas, ornamentado com grifo e “arabescos”; vitral com temas religiosos e com Pai Eterno. 


			Referências 


			BAGNOLI, M. et al. Treasures of Heaven. Saints, relics and devotion in medieval Europe. Londres: The Bitish Museum Press, 2011. Catálogo de exposição.


			BANN, S. Poetics of the Museum: Lenoir and Du Sommerand. In: PREZIOSI, D.; FARAGO, C. (ed.). Grasping the World: The Idea of the Museum. Kindle edition, 2004.


			BIET, J. E.; BRÈS, J. P. Recueil: Souvenirs du Muée des Monuments Français. Collection de 40 dessins perspectifs graves au trait. Représentants les Principaux aspects sous lesquels on a pu considérer tous les Monuments réunis dans ce Musée. Dessiné para M. J-E Biet et graves par MM. Normand Père et fils. Avec un texte explicatif par M. J.P. Brès. Paris, 1821. Disponível em: https://www.photo.rmn.fr/CS.aspx?VP3=SearchResult&VBID=2CMFC0VWLTW86&RW=1366&RH=608. Acesso em: 25 set. 2020.


			CHOAY, F. A alegoria do patrimônio. 6. ed. São Paulo: Unesp/Estação Liberdade, 2001.


			DENOËL, C. Le vandalisme révolutionnaire. Histoire par l’image. Disponível em: https://histoire-image.org/fr/etudes/vandalisme-revolutionnaire. Acesso em: 8 jul. 2020.


			GREENE, C. M. Alexandre Lenoir and the Musée des monuments français during the French Revolution. French Historical Studies, v. 12, n. 2, p. 200-222, Autumn, 1981. Disponível em: http://www.jstor.org/stable/286477 . Acesso em: 5 jul. 2020.


			HASKELL, F. The Musée des Monuments Français. In: HASKELL, F. History and its Images: Art and the Interpretation of the Past. 3. ed. New Haven/Londres: Yale University Press, 1995. p. 236-252.


			KULTERMANN, U. Historia de la Historia del Arte: El caminho de uma ciência. Madri: Ediciones Akkal, 1996.


			LENIAUD, J. M.; PLAGNIEU, P. La basilique Saint-Denis. Paris: Éditions du patrimoine/ Centre des monuments nationaux, 2012.


			LENOIR, A. Notice historique des monuments des arts, réunis au Dépôt national, rue des Petits Augustins; suivis d’un traité De la peinture sur verre. Paris, chez Cussac, 1796. Disponível em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k48510d. Acesso em: 18 ago. 2020.


			LENOIR, A. Description historique et chronologique des monuments de sculpture, réunis au Musée des monumens français. Augumentée d’une dissertation sur la Barbe et les Costumes de chaque siècle; et suivie d’un traité historique de la Peinture sur verre. Cinquième édition, revue, corrigée et augmentée. Paris: Chez l’Auteur/ Gide Imprimeur-Libraire, 1799. Disponível em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b10542220j/f1.item.zoom. Acesso em: 20 jul. 2020.


			LENOIR, A. Musée des Monuments Français, ou Description historique et chronologique des Statues en marbre et en bronze, Bas-Reliefs et Tombeaux des Hommes et des Femmes célèbres, pour servir à l’Histoire de France et à celle de l’art, ornée de gravures, et augmentée d’une Dissertation sur les Costumes de chaque siècle. Tome 1. Paris: Guilleminet, 1800-1821. Disponível em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k63940791/f246.item. Acesso em: 25 jul. 2020.


			LENOIR, A. Musée des Monuments Français, ou Description historique et chronologique des Statues en marbre et en bronze, Bas-Reliefs et Tombeaux des Hommes et des Femmes célèbres, pour servir à l’Histoire de France et à celle de l’art, ornée de gravures, et augmentée d’une Dissertation sur les Costumes de chaque siècle. Tome 2. Paris: Guilleminet, 1800-1821. Disponível em:https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k63940472/f15.image.texteImage. Acesso em: 25 jul. 2020.


			LENOIR, A. Musée des Monuments Français, ou Description historique et chronologique des Statues en marbre et en bronze, Bas-Reliefs et Tombeaux des Hommes et des Femmes célèbres, pour servir à l’Histoire de France et à celle de l’art, ornée de gravures, et augmentée d’une Dissertation sur les Costumes de chaque siècle. Tome 3. Paris Guilleminet, 1800-1821, p. I. Disponível em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6394082h/f15.image.texteImage. Acesso em: 25 jul. 2020.


			LENOIR, A. Notice succincte des objets de sculpture et architecture réunis au Dépôt provisoire national rue des Petits-Augustins. Paris : De l’Imprimerie de Desenne, 1793. Disponível em: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b10538385d/f10.image. Acesso em: 15 jul. 2020.


			MAZEL, C. Révolution et Prermier Empire. In: MAZEL, Claire. La mort et l’éclat. Monuments funéraires parisiens du Grand Siècle. Rennes: Presses universitaires de Rennes, 2009. p. 45-69. OpenEditionBooks. Disponível em: https://books.openedition.org/pur/98261. Acesso em: 18 jul. 2020.


			MENEGUELLO, C. Da Ruína ao Edifício. Neogótico, reinterpretação e preservação do passado na Inglaterra Vitoriana. São Paulo: Annablume/Fapesp, 2008.


			PARKER, E. C. The Cloisters: Studies in Honor of the Fiftieth Anniversary. Nova York: The Metropolitan Museum of Art, 1992.


			POCHAT, G. Historia de la estética y la teoría del arte: De la Antigëdad al siglo XIX. Madri: Ediciones Akkal, 2008.


			POULOT, D. Alexandre Lenoir and the Museum of French Monuments. In: NORA, P. Rethinking France: Les Lieux de Mémoire. Volume 4: Histories and memories. Chicago/Londres: The University of Chicago Press, 2010. p. 101-136.


			PUPIL, F. Peinture troubadour et Moyen Âge Gothique. Sociétés & Représentations, n. 20, p. 85-102, 2005/2. Disponivel em: https://www.cairn.info/revue-societes-et-representations-2005-2-page-85.htm#re1no1. Acesso em: 10 jul. 2020.


			RECHT, R. L’Élysée de Alexandre Lenoir : nature, art et histoire. Revue Germanique Internationale, n. 7, p. 47-57, 1997. Disponível em: https://journals.openedition.org/rgi/605. Acesso em: 3 jul. 2020.


			RÉVILLE et LAVALLÉE. Vues Pittoresques et Perspectives des Salles du Musée des Monuments François, et des Principaux Ouvrages d’Architecture, de Sculpture et de Peinture sur Verre qu’elles renferment; Gravées au Burin, en Vingt Estampes, d’aprés les Dessins de M. Vauzelle : avec un texte explicatif par B. de Roquefort. Paris: P. Didot, 1816. British Museum (1876,0708.638-660). Disponível em:https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1876-0708-638-660. Acesso em: 13 set. 2020.


			RUDOLPH, C. Introduction: A Sense of Loss: An Overview of the Historiography of Romanesque and Gothic Art. In: RUDOLPH, C. (ed.). A Companion to Medieval Art. West-Sussex: Wiley-Blackwell, 2010.


			SEASONWEIN, J. G. Head of a King of Judah. In: LITTLE, C. T. (ed.). Set in Stone: The face in medieval sculpture. Nova Iorque: The Metropolitan Museum of Art/Yale University Press, 2006. Catálogo de exposição.


			STARA, A. The Museum of French Monuments 1795-1816: ‘Killing art to make history’. Surrey: Ashgate, 2013.


			WILLIAMSON, P. Escultura Gótica: 1140-1300. São Paulo: Cosac Naify, 1998


			

OEBPS/Fonts/Lato-Bold.ttf


OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_12.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_1.png





OEBPS/Images/Lorena.jpg
Organizadora

Lorena da Silva Vargas

A Idade Média
nos imagindrios

moderfio e m
contemporaneo ;





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_1.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_5.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_2.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_13.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_6.png





OEBPS/Images/LogoNovaPreta.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_2.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_2.png







OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_8.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_10.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_8.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_10.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_7.png





OEBPS/Fonts/PlayfairDisplay-BoldItalic.ttf


OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_19.png






OEBPS/Images/cap1_-_Img_3.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_9.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_11.png





OEBPS/Images/imagem2.jpg
Lorena da Silva Vargas (org.)

MEDIEVALISMO

A IDADE MEDIA NOS IMAGINARIOS MODERNO E CONTEMPORANEO

ris

tora





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_9.png






OEBPS/Images/cap1_-_Img_4.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_9.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_17.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_5.png





OEBPS/Images/imagem1.jpg
MEDIEVALISMO

A IDADE MEDIA NOS IMAGINARIOS MODERNO E CONTEMPORANEO





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_5.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_18.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_7.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_6.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_6.png







OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_3.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_14.png
&
g





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_15.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_1.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_7.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_3.png





OEBPS/Images/cap1_-_Img_8.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_16.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_4.png





OEBPS/Images/Cap_2_-_Img_20.png





OEBPS/Images/Cap_3_-_Img_4.png





