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RESUMO

A narrativa é, junto da memoria, alicerce do trabalho do historiador. Aqui, tomaremos a
narrativa do deslumbramento estético e a narrativa da memoria social como elementos de
fala da cidade e da Catedral de Barcelona entre os séculos XIIl e XV — periodo de
construcdo do edificio gotico. Serdo identificadas e analisadas as memdrias relativas a
Catedral de Barcelona naquele momento a partir dos acontecimentos que a envolveram —
interna e externamente — e a partir do imaginario do templo formado a partir dos proprios
fatos e perspectivas sociais. A paisagem serd compreendida como o campo de
visualizacdo no qual a Catedral se insere e 0 caracteriza visualmente, sendo a Catedral
gotica o elemento do espago que respalda a concepcgéo paisagistica frente a estética e os
juizos de valor para ela e por ela construidos.

A partir de impressdes, emocOes e estética, as quais vinculam-se lendas e saberes
populares, a memoria da Catedral de Barcelona teve por fundamento a prépria estrutura
do edificio. Paralelamente, o templo auxiliou na construcdo da memdria de uma paisagem
externa, desse espaco que compreende toda a cidade de Barcelona e principalmente a
zona da Catedral. Desse modo, a estética gotica, aqui, sera percebida como o elemento
propulsor do imaginario relativo a Catedral, possibilitando ainda a afirmacédo de uma
paisagem de memoria interna, frente aos recursos utilizados por tal estilo arquitetdnico a
fim de recorrer aos sentidos e a sensibilidade artistica como forma de arrebatamento
sensorial e fomento a fé.

Palavras-chave: paisagem, memoria, Catedral de Barcelona.
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INTRODUCAO

No apice da formacéo cultural, em qualquer espaco e tempo, deparamo-nos com
o desenvolvimento de préaticas e formas representativas, parafraseando Roger Chartier
(2002), que revelam imaginarios incumbidos de valores religiosos, estéticos,
comportamentais, de interacdo com o préximo e com tudo o que circunda o ser humano,
fazendo-se necessario voltar ao simbolismo, as religides e as emogdes para compreender
0 homem ao longo da histéria, segundo os métodos da nova antropologia. Conceitos
basicos como o de beleza ganham vida gracas & cultura, mas tornam-se instaveis
igualmente por meio dela. Sdo as experiéncias que acompanham o autoconhecimento
humano, imprevisiveis e nem sempre controlaveis, que permitem novas organizacfes
sociais, adaptacdes e alteracdes do ambiente onde se vive, questionamentos e pensamento
critico acerca de si e do mundo. Segundo Halbwachs (1990, p. 143), “nossas impressdes
se sucedem, uma a outra, nada permanece em nosso espirito, e ndo seria possivel
compreender que pudéssemos recuperar o passado, se ele ndo se conservasse, com efeito,
no meio material que nos cerca”. Adentramo-nos, aqui, a esséncia da questdo. A cultura
ndo seria possivel sem um elemento chave, basico, entretanto, & composi¢do humana: a
memoria. Essa, por sua vez, encontra na materialidade das representacdes um meio de
autoafirmacdo e perpetuacdo no interior da transitoriedade cultural, ao passo em que a

memoria se torna ferramenta de disputas entre as estruturas formadoras das sociedades.

A organizacao identitaria implica, por meio da cultura, no desenvolvimento, como
dito, de representacdes e praticas proprias de uma sociedade sem desconecta-las,
entretanto, dos espacgos nos quais elas ocorrem. Os espacos da cultura imaterial, das
dancas, das festas, dos cultos, das lutas e 0s espacos da cultura material, dos edificios, dos
objetos, envolvem-se igualmente pela muralha do entorno urbano, pelo recinto de préatica
da vida em sociedade. Tamulos, reliquias, edificacdes, monumentos, imagens, literatura,
lendas e museus correspondem a necessidade de perpetuacdo de uma lembranca, de
manutencdo da reminiscéncia enquanto signo de ascensdo da memoria coletiva, cujo
poder de construcao identitaria, como afirma Aleida Assmann (2011), se sobressai ao
cientificismo da histéria pela proximidade individual e afetiva que carrega. O meio
consiste, pois, em um testemunho constante da vida de determinado grupo social. As
formas construtivas e todas as demais expressoes estéticas da cultura vém a tona aos olhos

do observador, que encontra nos sentidos fisicos o veiculo de se chegar a alteridade.
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Voltamo-nos a Barcelona do século XIIl como ponto de inicio de uma anélise
acerca das construcoes de paisagens naquele espaco urbano. Para tanto, nos pautaremos
na emergéncia da Catedral gotica em 1298 como elemento chave para o desenvolvimento
de um olhar observador naquela sociedade, que acompanharia 0 processo construtivo da
sede do bispado, concluida em meados do século XV. A consciéncia paisagistica que
chegaria ao Ocidente naquele século XIII, encontraria na expressividade do estilo gotico,
ja em vigor, um de seus impulsos e consequéncias a partir do apelo emocional religioso
através da estética. Em meio a longa histdria da Catedral, fundada no século IV em estilo
paleocristdo e em meio a diversidade artistica que nela se concentrou, seguindo-se a
estética visigoda (século V1) e romanica (século XI), a transi¢éo ao gotico no seculo XIlI
revelar-se-ia o primeiro fomento paisagistico na cidade de Barcelona, perspectiva que se
desembocaria no espago urbano e no templo em si a partir da percepcdo do mesmo

também como uma paisagem.

Traremos no primeiro capitulo a discussdo da paisagem como conceito que
permeia 0 espaco e a estética, elementos formadores da identidade e da memdria social
em qualquer momento histérico. Enquanto mateéria, a paisagem pressupde, paralelamente,
respostas do imaginario, que gera e é gerado pelo didlogo das mentalidades com base nos
sentidos internos, dentre os quais estdo a interpretagéo e as emocoes, levadas a cabo por
um processo de conhecimento de si, do outro e do ambiente. A composicao paisagistica
de uma cultura, consistindo, como discorreremos, em um modo especifico de percepc¢édo
e compreensdo do meio, distingue-se, portanto, dentre as pluralidades culturais,
ressaltando-se, aqui, a relevancia ndo somente da definicdo de beleza associada ao prazer
efémero, mas o mérito que carrega o olhar estético na evocacdo de sentimentos, na
persuasdo, na defini¢do de valores e na perpetuacdo memorialistica. Observaremos, nesse
sentido, como a paisagem gerada e definida pela Catedral de Barcelona foi chave para a
consolidacdo da meméria daquele templo nos séculos finais da ldade Média, pautando-
nos, para tanto, na Histdria das Emogdes e na interdependéncia entre memaria e emogao

levantada especialmente pelos estudos de Aleida Assmann.

No segundo capitulo, discorreremos acerca da construcdo de uma paisagem de
memoria urbana da cidade de Barcelona a partir da presenga da Catedral gética naquele
espaco. Remontando-nos as origens do templo, serdo percebidas as rela¢cdes urbanas com
aquele edificio entre os séculos XIIl e XV e como a Catedral foi capaz de definir a

memoria coletiva da cidade. Para tanto, recorreremos ao cotidiano das festas, procissoes,
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mercados e as proprias obras do templo como marcos do convivio social gerador da

memoria e da historia daquela paisagem urbana, sob os olhos da Sé.

No capitulo final, a analise partirad para o interior da Catedral, espaco que também
se configura como paisagem. Serdo destacados fatos cotidianos tal como batismos e
celebragGes eucaristicas que participaram da memoria relativa ao edificio nos séculos
finais do medievo. Caberdo aqui ainda uma analise dos elementos estéticos que,
compondo o0 ambito interno, possibilitaram a configuracdo paisagistica da Catedral:
retabulos, sepulcros, chaves de abdbada, vitrais, etc. Esses Ultimos receberdo destaque a
partir de sua distribuigdo no templo, sob dependéncia do curso do sol e da disposicao das
capelas laterais. Junto a iconografia, tais caracteristicas nos levam a memdria enquanto
técnica, terceira esfera memorialistica que aqui tera lugar, ao lado das memorias coletiva

e emotiva.



CAPITULO 1: DO ESPACO DE MEMORIA A PAISAGEM DE MEMORIA
1.1. Uma memoria das emocdes, das técnicas e dos espacos

A memoria é a matriz inventiva para todas as artes humanas (CARRUTHERS,

2011, p. 31). Segundo Mary Carruthers (2011), a memdria consiste em imagens

emocionalmente coloridas, carregadas de affectus corporais ou todas as possiveis reagdes

emocionais, uma vez que aquilo que se é lembrado, que se aglutina & caixa mnemonica®

onde se armazenam lembrancas, diz respeito aquilo ao qual o individuo dedicou maior

tempo, ao qual atribuiu maior interesse e concentracdo ou que ocasionou arrebatamento

emocional, como o deslumbre ou o trauma. As emoc¢6es sdo guardids do recordar e do

esquecer, por isso podem perder a confiabilidade, segundo Aleida Assmann (2011), por

serem sujeitas a influéncias externas, estéticas, religiosas e pessoais que envolvam as

emoc0es, tanto referentes ao momento da fixacdo dos fatos, quanto ao momento de

rememoracao dos mesmos. Envolvem igualmente imaginacdo no processo reconstrutivo

dos fatos, nos preenchimentos de lacunas aparentes da acdo do esquecimento. Reflete
Santo Agostinho, no século V, acerca da memoria das emocoes:

Encerro também na mem@ria os afectos da minha alma, ndo da maneira

como 0s sente a propria alma, quando os experimenta, mas de outra

muito diferente, segundo o exige a forca da memdria. Néao € isto para

admirar tratando-se do corpo: porgue o espirito € uma coisa e 0 corpo é

outra. Por isso se recordo, cheio de gozo, as dores passadas do corpo,

n&o é de admirar. Porém, aqui o espirito é a memoria (CONFISSOES,
p. 254).

Rememorar, portanto, ndo implica reviver as emocdes, mas saber o que se viveu por meio
do armazenamento emocional no espirito, na caixa mnemonica. Nesse sentido, apresenta
Aleida Assmann (2011, p. 113):
Os signos estdo disponiveis, as paginas no livro podem ser viradas e
relidas, os lugares podem ser revisitados, mas as emogdes relacionadas
a isso no passado ndo se reapresentam de maneira automatica. A
recordacdo ndo é mais que um resquicio ténue da experiéncia originaria

para a qual ndo ha mais caminho de volta. Por isso, a recordacéo
romantica ndo é recomposicao, mas substituigao.

A memoria emotiva, como toda memoria, ndo agrega em si os fatos em todos seus

meandros, como o faria com menos dificuldades a historia, mas envolve a captacdo dos

1 Termo utilizado por Aleida Assmann (2011) para se referir @ meméria enquanto recipiente do saber, arca
do tesouro, compondo a metafora da caixa como espaco de armazenamento da memoria enquanto
lembranca.



fatos pelo individuo de modo seletivo, segundo sua atencéo, intencdo e interpretacao,
ganhando vida a partir “das emogdes que depositamos em cada recordagdo”
(ALBUQUERQUE, 2007, p. 203). Seja em seu &mbito individual ou coletivo, a memdria
emotiva ndo revive as emocdes do momento dos fatos, assim como a memaoria em si ndo
poderia trazer a tona os fatos novamente, mas recorda 0s sentimentos a eles associados
em determinado momento do passado, 0 que possibilita caracteriza-los e reformula-los
segundo as perspectivas e balangos feitos no presente. Sdo os afetos da alma, na
perspectiva agostiniana, que gravam no espirito as imagens dos fatos vividos, gestando
analogias entre experiéncias e acdes futuras. Lembramo-nos, assim, mais da narrativa que
montamos ao descrever 0s acontecimentos e das imagens que a eles associamos que dos
fatos como tal. A lembranga torna-se, com isso, uma crenca do que a memaria enquanto
caixa mnemonica foi capaz de armazenar em meio a passagem do tempo e a partir de
reformulacbes, conscientes ou inconscientes, que agregam perspectivas distintas ao
mesmo fato, indo ao encontro da premissa do pai da dialética, Heréclito de Efeso, de que
um homem ndo entra duas vezes no mesmo rio. Acerca das perspectivas de memoria, ja
no século XVI1Il1, Jean-Jacques Rousseau (apud, ASSMANN, 2011, p. 271) afirmava: “Eu
posso deixar lacunas nos fatos, eles se movem, posso atrapalhar-me com as datas, mas

nao posso me enganar sobre o que senti”.

No ambito da psicanalise, aproximando-nos a uma Histéria das Emoc0es,
deparamo-nos com fatos coloridos por valores e sentimentos e memarias que, trabalhando
ao lado do subconsciente, tornam-se vigilantes frente as novas futuras experiéncias. O
recalque, nada mais é, nesse sentido, que uma memoria adormecida. As emocdes sao
mecanismos basicos, porém de usos distintos em cada sociedade, que criam cada qual seu
préprio refugio (ROSENWEIN, 2006, p. 126). Barbara Rosenwein destaca, por exemplo,
as formas de se tratar a morte a partir dos epitéafios construidos antes e depois do ano 500
d. C. Amor, dor, dogura séo sentimentos que, segundo a autora, passam a fazer parte dos
epitafios naguele momento, um sentimentalismo que evoca a importancia do falecido aos
gue permanecem em vida, ou ainda a importancia de sua vida para seu tempo. A
classificacdo das emocdes e desejos que deveriam ser evitados e controlados diz respeito
a uma preocupacao cristd apresentada pelo papa Gregorio Magno, onde o0 amor e o0 medo
frente a Deus classificavam-se como 0s sentimentos chave para a vivéncia religiosa
(ROSENWEIN, 2006, p. 174). A partir do século XIII seria possivel identificar o uso

incisivo das emog¢des em associacdo ao corpo como fomento a religiosidade e instrumento



de conversdo. A expressividade, até entdo sindbnimo de fraqueza da alma, associada ao
pecado e a feminilidade, tornava-se veiculo de encontro com o divino pela memoria e
encarnacdo das emoc0es biblicas: o éxtase, o choro, o riso, a flagelacdo. Passava-se, pois,
da discretio monastica as performances corporais e ao drama liturgico, a fim de vivenciar
as emocdes de Cristo e da Virgem Maria como resultado, segundo Boquet (2015) do
entrelacamento entre as culturas laica e religiosa, da necessidade de atracdo dos fiéis a
religido e a fé cristd e, mais do que isso, de mudancas teoldgicas e antropoldgicas que
fitavam a humanidade de Cristo e enfatizavam sua infancia e sua morte como meio de
aproximacdo da divindade a finitude humana. O Deus da punicdo tornava-se o Deus da
misericordia, conhecedor do sofrimento humano. Para além de signos e simbolos, o0s
medievais encontraram manifestagédo divina no corpo emotivo, o qual, segundo Francisco
de Assis, deveria ser utilizado ndo apenas com sentido penitencial, com flagelacdes e
peregrinacdes, mas também para expressar alegria ¢ dogura, “expressdes visiveis do amor

de Deus” (BOQUET, p. 270, 2015).

Deparamo-nos com a linha ténue entre a Histdria das EmocGes e a Historia
Sensorial?, que busca na compreensdo dos usos especificos dos sentidos em cada
sociedade uma forma de aprofundamento historico, sendo a sensorialidade fomento para
as emocoes e, logo, para a religiosidade. Segundo S&o Francisco, a retérica religiosa
deveria ser emotiva e gestual; o rito deveria ter algo de encenacdo, uma vez que “a
encenagao mobiliza todos os sentidos, é acessivel a todos” (BOQUET, p. 272, 2015); a
religiosidade cotidiana deveria voltar-se ndo a negacdo da carne, mas ao saber a ela
aplicado, entregando-a ao servico a Deus. Assim, 0s sermdes e ritos liturgicos deveriam
motivar o fervor religioso, que se tornava um fenémeno coletivo, cultural, e que buscava,
simultaneamente, promover uma relacdo privada entre Deus e o fiel a partir da oragéo.
Consequentemente, 0 mesmo poder que agrega e constroi a identidade, exclui e delimita
grupos sociais, distinguindo pagéos e cristaos, aristocratas e camponeses, revelando os
usos politicos do controle emocional. A exemplo disso, tem-se 0 apedrejamento de judeus
como pratica comum durante a festa da Pascoa em Girona no século XIII, como ressalta
Damien Boquet (p. 330, 2015), ou mesmo a utilizacdo da lingua catald nas encenagdes

litirgicas como forma de proximidade aos fiéis. A dominagdo das imagens, da musica e

2 Cf. RODRIGUEZ, Gerardo, CORONADO SCHWINDT, Gisela (org.). Abordajes sensoriales del mundo
medieval. Mar del Plata: Universidad Nacional de Mar del Plata. Facultad de Humanidades, GIEM,
2017.
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de toda expressédo sensorial, a comecar pelo controle do proprio corpo humano enquanto
difusor e receptaculo das sensac6es, leva a dominagdo das emogdes e, por consequéncia,

ao controle da memoria.

De acordo com Aleida Assmann (2011, p. 239), “o afeto ¢ mencionado na
mnemotécnica romana como o principal apoio das recordagdes”, tal como os humores,
dentre os quais seriam o sanguineo e o melancdlico® os que mais conservam a memoria,
segundo a perspectiva do filésofo italiano Bocompagno no século XIII (YATES, 2016,
p. 82). Para que um fato seja armazenado e recordado de modo eficaz, é preciso que
envolva sentimentos que fujam da percepgéo cotidiana, que chamem a atencdo, positiva
ou negativamente. Os estudos acerca do funcionamento da memdria sdo retomados no
medievo pelos mosteiros no intuito de buscar, no conhecimento mnemaonico, eficicia na
memorizacdo de sermdes e passagens biblicas. No século XII, Hugo de S&o Victor
procurou nas herancgas classicas técnicas mnemonicas para o auxilio a meditacdo, que
estaria associada a leitura. Assim, as técnicas voltam-se a leitura memorial monéstica,
direcionada a interpretacédo biblica e aos sermdes em detrimento das técnicas de memaria
antigas, relacionadas ao discurso e a retorica. Essa Ultima assume, na Idade Média, sentido
que se aproxima mais a invencdo literaria, como destaca Carruthers (2011), que a
persuasao, ao ser utilizada no monasticismo com fins catequéticos através dos sermdes.
Dessa forma, percebe-se que a retdrica ndo foi suprimida, mas redefinida aos moldes de
um novo tempo. No século XII, a leitura escolastica ganhou enfoque com inovag¢6es como
numeracao de péginas, indices, titulos e capitulos, letras coloridas e redimensionamento
Gtico, favorecendo a memoria visual (ASSMANN, 2011, p. 130).

A origem da técnica da memdria, memoria artificial ou ainda arte da memoria,
como ficou conhecida, remonta, entretanto, a antiguidade a partir do mito do nascimento
da mnemotécnica, com o poeta grego Simonides de Ceos, a inicios do século VI a. C.
Segundo narra Cicero em De oratore, apds compor um poema ao nobre Escopas, por
encomenda do mesmo, Simonides é convidado a um banguete no qual apresentaria seu

poema e receberia 0 pagamento pelo trabalho. Entretanto, ao apresentar uma ode com

3 A memdria poderia atuar positiva ou negativamente para o equilibrio ou desequilibrio dos humores,
segundo tratados de medicina da antiguidade e do medievo. No século XI, Avicena escreve seu Liber
Regius, onde percebe, por exemplo, o descompasso dos humores quando da elevacdo do temperamento
melancdlico, regido pelo bago, causado pelas variagBes de euforia, acessos de célera e ansiedade
(PEREIRA, 2007), situacBes nas quais a memoria se faria fortemente presente. A elevagdo do
temperamento sanguineo, relacionado ao coracdo, teria por caracteristica, por sua vez, expressividade e
sociabilidade, aspectos intimamente associados a memoria.
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mais elogios aos deuses Castor e Polux que ao nobre, Escopos decide pagar a Simonides
apenas uma parte do combinado, aconselhando-o a pedir aos deuses o restante do
pagamento. Assim, em determinada altura do evento, Simdnides é chamado por um servo
a porta do palacio para receber, de dois emissarios que ali o esperavam, o restante de seu
pagamento. Naquele momento, o palacio desmorona e Simonides torna-se peca chave
para o reconhecimento dos que ali estavam, pois havia associado cada pessoa ao local que
ocupava no banquete. Ao adentrar a ldade Média, a visdo passa, gradativamente, a
assumir o papel de sentido por exceléncia aliado a memdria, uma vez que 0s discursos
dividiam espaco com representacdes visuais pautadas cada vez mais em principios
ideoldgicos e simbolismos, de modo que textos passavam a ser memorizados ndo mais
primordialmente pela sonoridade das palavras, mas pela associacao imagética que se fazia
a fim de se lembrar do contedo da fala, afinal, a imagem se aproxima mais a esséncia
criativa da memdria que as palavras. Ainda assim, percebemos 0s usos da sonoridade por
exemplo na entonacgdo atribuida a fala dos sermdes em que, com o emprego de ritmo as
palavras, o orador poderia, como em uma cangéo, proferir sem maiores dificuldades seu
discurso. Aleida Assmann (2011) explica que as informacbes captadas pelos cinco
sentidos externos — visao, audicao, tato, paladar e olfato — sdo interpretadas pelos sentidos
internos — imaginario, sentimentos, mentalidade, etc. — a partir dos quais se forma uma
imagem mental para cada uma das informagdes, que sdo armazenadas na memoria — se
compreendida como uma caixa mnemaonica onde se armazenam tais imagens captadas do
mundo e as imagens criadas a partir delas, “pura for¢a de armazenamento” — OU que Sa0 a
prépria memoria, quando entendida como a imagem em si. A memaria nas circunstancias
de invélucro de imagens é, como aponta a autora, uma poténcia Vis que, com fantasia e
razdo, ordena na mente 0s objetos do mundo, vindo a tona pela busca ou pela
espontaneidade da reminiscéncia sob aspectos que a evocam. No contexto medieval, o
termo arte era empregado para se referir as técnicas e ao saber, especialmente a
geometria, matematica, astronomia, musica, retorica, gramatica e logica, que
compreendiam as artes liberais enquanto heranca cléssica. As altera¢fes sociais de
pensamentos e praticas que se seguiriam ao século XII, seriam ratificadas nos conceitos,
a ponto da pintura, arquitetura, escultura e todas as esferas do saber visual passarem a

compor o conceito de arte.

No século XIII, o filésofo cataldo Ramdn Llull desenvolve aquilo que seria

considerado sua grande arte: um método mneménico proprio, de cunho aristotélico,
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pautado em criagcdes mentais e analogias entre o divino, o cosmico e a matéria. Enquanto
a mnemotécnica de Llull, inserida em sua Arte Breve* (1308) e seguida pelo
franciscanismo, priorizava a criagdo imagética, abstracbes com nimeros, letras e formas
geométricas para guardar determinada informacdo, os estudos medievais escolasticos
acerca da mnemotécnica e seguidos pelos dominicanos, priorizavam a memorizacao a
partir daquilo que é dado, a associacdo ao espago — como veremos adiante — e também a
repeticdo como meio de memorizagao, tanto por meio da escrita quanto da fala ou da
visualizacdo, pratica que seria substituida no século XVI pela recordacédo pura, que
consistiria no reordenamento e ressignificacdo dos fatos a partir das novas perspectivas
do presente, como modo de trazé-los a tona, tentativa de romper com as formas estaticas
medievais. Ainda assim, a arte da memoria medieval, como procurava ser difundida,
consistiria mais em associacdes simbdlicas inventivas que em repeticBes, na qual o
analogo seria priorizado em detrimento do decorado. N&o rara era a criacao de fabulas e
lendas que auxiliassem na memorizagdo de informagdes, ou ainda sua associacdo a
constelacdes, plantas e animais como elementos didaticos aplicados, tal como ocorria
com a iconografia, a todas as esferas sociais, produzindo “contetidos concentrados e
‘breves’ para o armazenamento € que, a0 mesmo tempo, desdobra esses conteldos ao

longo das ‘rotas’ de suas associagdes, na recordagdo”, segundo Carruthers (2011, p. 103).

A memoria medieval inclui, portanto, em nossos termos, o “pensamento
criativo”, porém ndo pensamentos criados “a partir do nada”. Ela
edifica sobre estruturas recordadas “localizadas” na mente de alguém

[;] recordar é uma tarefa de “encontrar” e de “ir de um lugar a outro”
em sua mente pensante (CARRUTHERS, 2011, p. 54).

A memoria enquanto técnica permitiu priorizar o espacial ao temporal
(ASSMANN, 2016, p. 33), afinal, “Lembramo-nos de imagens ou de sensa¢des sempre
localizadas no espago a ele vinculadas” (ALBUQUERQUE, 2007, p. 203). O
ordenamento funcionou como técnica, tal como deu inicio Siménides de Ceos na Grécia
antiga, atribuindo a cada objeto um lugar para a associacdo na memdria. Dessa maneira,
o “grande defeito da memoaria ndo € o esquecimento, mas a desordem” (CARRUTHERS,
2011, p. 131). Os locais que agregam a memoria, remetendo a afetividade, aos simbolos
e as praticas, muito dizem acerca das identidades, havendo “tantas maneiras de

representar o espago quanto sejam os grupos’ e, dentro de cada grupo, seus individuos de

4 Também conhecida como a Arte de Ramon Llull, a Arte Breve consistiu em um tratado cuja proposta era
criar um método cientifico universal de estudos das artes liberais, buscando o conhecimento empirico da
verdade divina.
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forma desconexa, a partir de relacbes pessoais que criam lagos entre o espaco, os fatos e

as emocoes.

O espaco é a materializacdo do passado no presente. E por meio dele e dos
elementos que o compBem, enquanto marcas urbanas ou rurais, que vem a tona a
reminiscéncia. Como explica Le Goff (2016, p. 485-486), “a palavra latina monumentum
remete a raiz indo-europeia men, que exprime uma das funcbes essenciais do espirito
(mens), a memdaria (memini). O verbo monere significa ‘fazer recordar’, de onde ‘avisar’,
‘iluminar’, ‘instruir’. O monumentum ¢é um sinal do passado”. No século IV a.C.,
Aristételes defendia que dentre os ingredientes necessarios & memoria estariam o tempo,
as imagens e os lugares, tal como afirmaria Alberto Magno dezesseis séculos mais tarde.
Tratados sobre a mnemotécnica, como o0 Rhetorica ad Herennium, compilacédo
alexandrina do século 11l e uma das principais herancas da antiguidade nesse ambito,
afirmam a composicdo a base de cenarios e imagens da memoria artificial
(CARRUTHERS, 2011, p. 38). “Todo conhecimento depende da memoria e €, portanto,
inteiramente retido na forma de imagens, ficgbes reunidas em varios lugares e

reagrupadas em novos ‘lugares’ a medida que a mente pensante as reune”, destaca

Carruthers (2011, p. 40).

Acerca do lugar de memdria, Pierre Nora (apud, RICOEUR, 2008, p. 412-421)
destaca enquanto elementos fundamentais para sua definicdo a materialidade, a
funcionalidade e o sentido simbdlico, que possibilitam caracterizar um lugar como sendo
0 ambiente que vence o tempo, que materializa e mantém a memoria, por sua vez mutavel
tal como os usos de tais lugares. A Catedral de Barcelona, segundo essas condicdes,
define-se como lugar de memdria frente a materialidade arquitetonica e estética, frente as
funcdes religiosa, politica, social, cultural e memorialistica para a cidade de Barcelona,
acrescidas das fungdes artistica, histérica e turistica que ganham vigor na
contemporaneidade e frente ao forte simbolismo religioso. Em conjunto com seu entorno
urbano, o templo percebe atualmente sua mutabilidade, ou soma memorialistica, frente a
abertura @ memoria turistica em paralelo a religiosa, artistica e politica que detém desde
0 medievo, tanto em suas perspectivas individuais quanto coletivas. Esse conjunto
memorialistico gera a memoria historica, e faz do lugar de memdria um lugar de historia,
de cunho coletivo e identitario. Para além desses dois conceitos, adentramo-nos a
perspectiva medieval de espaco, correspondente ao meio fisico no qual se encontraria um

objeto determinado, um vazio que deveria ser preenchido, sendo sua origem latina locus
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definida por Toméas de Aquino como quoddam receptaculum, “um certo continente”
(ZUMTHOR, 1994, p. 51-52), esse todo perceptivel. O lugar, por sua vez, conforme
apresenta Paul Zumthor (1994, p. 52 e 54), “es un hecho en funcion de la extension; es el
fragmento de tierra en el que se habita, del que se puede marchar y al que se puede
volver”, aquele objeto determinado inserido no espaco, como as edificacdes. E continua:
“para el hombre de la Edad Media no existe lugar sin presencia”, diferentemente do
espaco e, ao passo em que o conhecimento desse se ampliava, emergiam-se novos lugares,
habitados, dominados. Ha ainda o territério ou, como poderia ser definido, um espaco,
em sua inteireza, civilizado, que tem por condicdo a presenca humana habitada
(ZUMTHOR, 1994, p. 77). Pensemos 0 espaco — esse meio fisico, bruto, composto por
lugares diversos, “redes de objetos”, como define Zumthor — como um espaco de
memoria, ou ainda e de forma fundamental para a analise aqui proposta, pensemos a
paisagem — esse espaco ou territorio percebido sob respaldo estético e emocional, mais
que fisico — como paisagem de meméria. Veremos, pois, como a Catedral de Barcelona
muito além de um lugar de memoria revela-se uma paisagem de memoria, com seu apelo
estético e emocional, além de participar da construcdo da paisagem urbana da cidade,

igualmente envolta por memorias.
1.2 O conceito de paisagem no Ocidente medieval

O processo de definicdo da paisagem tem inicio no Oriente, mais precisamente na
China, por meio das ideias taoistas que, pregando a individualidade em prol do
autoconhecimento, fomentava a retirada do homem a natureza como forma de
afastamento do mundo e encontro de si (MADERUELO, 2013, p. 20). A natureza, como
consequéncia da aproximacdo eremitica, passou a ser apreciada, representada na pintura
e na literatura e para a qual se atribuia valores éticos e estéticos, tendo na exibicdo
simbdlica e sincrética a primeira expressao da natureza na arte. Desse modo, 0 conceito
de beleza aplica-se ao espaco na definicdo de paisagem em uma dada sociedade, sendo,
portanto, socialmente e temporalmente variavel segundo a diversidade e mutabilidade
cultural. Dentre as possibilidades conceituais que abarcavam a ideia de beleza no
medievo, estdo: a ornamentacgdo, que acarreta o arrebatamento estético; a harmonia das
formas que, segundo o filésofo grego Pitagoras, é o que torna belo qualquer elemento; o
valor ético atribuido ao objeto ou ao ambiente, que transcende a percepcao fisica, como
defendido por Dionisio Areopagita no século VI (ECO, 2017, p. 58). Tomaremos a beleza

em sua multiplicidade como sendo o preceito da paisagem enquanto atitude humana
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frente ao meio, e ndo a estrutura em si desse Ultimo. Segundo Augustin Berque (1997),
geografo, fildsofo e orientalista francés, a beleza tem a ver mais com o olhar que se dirige
as coisas que com as coisas em si. Assim, 0 processo de transformagdo do espago em
paisagem passa pela atitude humana frente ao primeiro que, sob juizos culturais, afirma
a beleza do espaco, que comeca, a partir dai, a ser caracterizado como paisagem. Sem a
assiduidade da beleza, um espago, segundo Maderuelo (2013), ndo pode ser

compreendido como paisagem.

No Ocidente, as primeiras marcas paisagisticas aparecem na Roma antiga. A
apreciacédo da beleza dos lugares, ainda que ndo expressa em textos ou imagens, ganhava
espaco cada vez mais nitido em uma sociedade cuja valorizacdo do homem e de seus
dilemas tomava o centro das discussdes, deixando em segundo plano o meio no qual se
inseria, como ocorria também na Grécia antiga, onde mesmo as descri¢cdes do espaco
eram limitadas. Trazendo a tona as reflex6es de Thomas Kesselring (2000), a natureza na
antiguidade era concebida como o principio de tudo e 0 homem, habitante da mesma
enguanto elemento dela originado, portador, assim como todos os seres que dela fazem
parte, de uma alma que o torna animado, segundo a perspectiva aristotélica. Tal
concepcao se modificaria no medievo e na modernidade, como veremos adiante. Ainda
que percebida muito mais sob fundamentos metafisicos que emocionais na antiguidade,
a natureza, ja associada ao culto pagdo, foi sendo percebida gradualmente sob
perspectivas estéticas e, ainda que houvesse prioridade a figura humana nas imagens, a
presenca do espaco natural e urbano tomava lugar como segundo plano nas pinturas,

enquanto na literatura, o ambiente e suas belezas comegavam a ser descritos.

Augustin Berque (1997) defendeu que toda sociedade é capaz de desenvolver a
ideia de paisagem, mas nem todas o fazem. Para se afirmar a existéncia de tal conceito
em um grupo social, é necessario, segundo esse autor, que sejam identificados os quatro
pontos seguintes: a existéncia de termos que se refiram a paisagem; representacoes
pictoricas do ambiente, ndo meramente ilustrativas, mas que expressem a beleza e as
emoc0es atribuidas ao espaco; uma literatura que, igualmente, ndo se limite a descricao,
mas que revele a estética do meio; jardins cultivados por prazer. O termo paisagem teria
origem apenas no século XVII. Até entdo, eram utilizadas expressées tais como lejos e
suas derivagdes, na Espanha, para designar o fundo, o segundo plano das obras de arte,
ou Seja, a paisagem enquanto cenario, ou ainda os termos pais, horizonte e suas variantes

para designar a paisagem fisica. O emprego do termo paisagem fundamenta-se na
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definicdo geografica de um campo de visualizagdo, seja ele rural ou urbano, composto
por elementos diversos, naturais ou humanos, frente ao qual o homem desenvolve

sensibilidade e atribui simbolismo.

Intrinseca a paisagem, a simbolizacdo, cuja origem remonta ao cerne das
sociedades, aplica-se a tudo e expressa-se em tudo: na linguagem, no mito, na arte, na

religido, no tempo, no espaco, na natureza. Em prol da compreensdo do ambiente,

la simbolizacion facilita espontdneamente una respuesta ante las fuerzas
hostiles de la naturaliza, frente a los misterios del cosmos y de la vida
y la muerte. La simbolizacion es un recurso del inconsciente, natural y
espontaneo, por tanto, dispuesto a compensar el hecho de que el hombre
es incapaz de comprenderlo todo (COSTA, 1971, p. 41).

Esse animal simbolico cria muralhas ao redor de jardins para, a exemplo do Paraiso e
seguindo a pratica protecionista das cidades contra invasores, demonios e doencas,
proteger os jardins dos perigos e pecados externos, dando origem ao hortus conclusus
medieval (SEBASTIAN, 2009, p. 25). O acercamento & natureza e o entendimento de seu
trabalho através da ciéncia, faziam com que o homem interagisse mais com Deus pela
teofania® e tornavam compreensiveis, a partir do natural, suas intencdes na vida humana.
Por outro lado, quanto mais o homem se aproximava fisicamente da natureza para
compreendé-la, mais se afastava dela, pois ndo mais se via como parte do ambiente
natural, conhecendo os usos dos elementos e explicando os fenbmenos a seu modo
simbdlico, mas emergia uma nova consciéncia espacial na qual o ser humano seria
dominador externo a natureza, conhecedor de todos seus mistérios. “O homem que vira
observador tem como objetos seu ambiente e a si mesmo. Observar implica distancia,
descorporificagdo.” (ASSMANN, 2011, p. 106). A emergéncia das cidades favoreceu a
observacao frente ao distanciamento rural que promovia. Ali, estudava-se o que se via
fora das muralhas, fomentando um sentimento de dominacdo frente a natureza, mas
também um reconhecimento estético e ético que se forjava com a paisagem, associando

a natureza novas possibilidades e necessidades, tais como o prazer encontrado nos jardins.

Relativo ao campo cientifico, entramos na maneira como a heranga classica

chegou ao medievo e administrou mudangas e permanéncias. De acordo com Sebastian

5 Manifestacdo de Deus a partir de elementos fisicos, especialmente pela natureza. A teofania ndo consiste
na personificacdo de Deus, mas em sua manifestacdo e rememoracdo por meio de suas criaturas, que
carregam em si parte do Criador. Portanto, o ambiente natural seria a reminiscéncia do sagrado, ou seja,
sua lembranca espontanea.
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(2009, p. 245) “no hay que olvidar que la naturaleza era contemplada gracias a la tradicion
literaria biblica, patristica y clasica, siguiendo los ejemplos de los grandes autores”. Nesse
sentido, uma das principais herancas foi o Fisidlogo, compilagdo alexandrina do século
I11, traduzida entre os séculos V e IX, consistente na interpretacdo simbdlica de animais,
plantas e minerais, originando os bestiarios que, a partir do século XIII, dariam lugar as
enciclopédias, essas, por sua vez, buscando descrever fauna e flora segundo sua fisiologia
e habitat em detrimento de seu simbolismo. Embora sem abandonar a perspectiva crista,
as enciclopédias teriam nos estudos cientificos e no meio fisico seu conhecimento,
diferentemente dos bestiarios, cujo enfoque concentrava-se tanto no significado quanto
nas formas dos animais, segundo descricdo biblica, consistindo, pois, em uma
enciclopédia de simbolismos. Citamos alguns exemplos: a abelha seria simbolo de
virgindade; o cordeiro, de inocéncia; o avestruz, de justica; o castor, de castidade; o
camelo, de humildade; o cachorro, de fidelidade ou impureza; a cegonha, de piedade; a
pomba, de castidade, caridade e dogura; o galo, de vigilancia; o cisne, de pureza; o
elefante, de sabedoria e castidade, considerado o mais “religioso” dos animais; o
unicérnio, de castidade, animal cristoldgico; o ledo, de valor, cleméncia, poder; a
salamandra, de castidade; o pelicano, de caridade; a serpente, de prudéncia; a tartaruga,
de pudor e preguica; o antilope, de vicio; o avestruz, de pecado; o corvo, de
desobediéncia; o urso, de luxuria; o lobo, de gula; a pantera, de concupiscéncia; o pavao,
de orgulho; o cerdo, de baixos instintos; o macaco, de luxdria, vaidade; o asnho, de
preguica; a baleia, simbolo do leviatd; o0 morcego, do diabo; o sapo, da avareza; a raposa,
da hipocrisia (SEBASTIAN, 2009, p. 267-270).

Naquela cultura historicamente transformada do Ocidente medieval, a natureza
foi concebida tal como o homem, como criatura de um mesmo Deus criador, vivente em
um plano externo e superior ao criado. Assim, seres humanos e natureza teriam a mesma
origem, seriam compostos pelos mesmos elementos, presentes também em todo o cosmo.
Deus, entretanto, haveria deixado em cada criatura fragmentos de si, sendo 0 homem a
mais sublime das cria¢Ges por ser imagem e semelhanga do Criador, e todos os demais
seres seriam espelhos divinos. No século X111, sob impulso dos frades menores, a natureza
passou a ser instrumento de glorificacdo divina a partir da exaltacao da beleza e perfeicédo
das criaturas, para além da funcéo aplicada por Deus a cada uma delas no ambiente e na
vida humana. Era 0 momento de grande deslumbre da beleza natural, da concepgéo

paisagistica. Saindo dos mosteiros e das academias, o conhecimento cientifico, que jamais
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cessou no medievo, ganhava impulso com a retomada aristotélica a partir do século XI1I.
Foi mesclando os estudos praticos a teoria herdada do mundo antigo e das escolas arabes,
que os estudiosos do Ocidente passaram a compreender o mundo no qual se inseriam,
estudando, de modo especifico, determinadas espécies da fauna e flora locais, 0 que
possibilitava classificacdes precisas de fungbes, familias, contraindicacbes e usos
medicinais (no caso das plantas), habitat e habitos (no caso dos animais), fomentando, a
partir dai, uma definicdo ndo somente racional e utilitaria, mas simbdlica. Exemplo disso
¢ a consideracdo das virtudes da madeira que, sendo o material que acolheu Cristo na
cruz, teria prioridade quanto ao uso em detrimento da pedra ou do couro, por exemplo,
em especial a tilia, admirada por seu perfume e riquezas de produtos que dela se poderiam
extrair (PASTOUREAU, 2013, p. 93 e p. 102-103). Aquilo que se representava no
desenho e pintura de forma tecnicamente simbdlica, assim como eram as explicacOes e
atribuicdes de sentido, ganhavam realismo com a observacdo, emergindo novas técnicas,
como a perspectiva e a luz, além de novas cores provindas igualmente do encontro daquilo
que a natureza provia. A riqueza de detalhes das representacdes das plantas e dos animais
nos herbarios, lapidarios e bestiarios®, possibilitou ndo apenas a expansdo daqueles
estudos aprofundados que se davam nas universidades, mas possibilitou também a difusédo
de uma nova forma de perceber o espago. Dos mestres, aos estudantes, aos artistas e aos
laicos: imersos no cientificismo e, essencialmente, no imaginario que nunca abandonou
0 medievo, o Ocidente gradativamente efetivava a beleza do ambiente, que junto aos
juizos simbolicos construia a paisagem. O controle da natureza, entretanto e por
consequéncia, passou a ser muito mais elevado e o medo do desconhecido dava lugar a
uma relacdo de proximidade, de familiaridade com o ambiente divino, mas era
substituido, progressivamente, pela ideia de dominacdo do meio que circundava o

homem.

Segundo Maria Teresa Rodriguez Bote (2014, p. 372), “el paisaje requiere de una
interpretacion emocional, una relacion entre sujeto y objeto establecida a través de la
mirada y que de lugar a un sentimiento”. A paisagem na arte medieval seria fundamental
para a expressividade das cenas, afinal, ao deixar de ser um simples fundo ilustrativo,
auxiliar na identificacdo do local da cena e de sua interpretacdo, passou a priorizar a

estética da proporcéo e do arrebatamento, possibilitando a transmisséo ao observador das

6 Respectivamente correspondentes aos estudos das plantas, pedras e animais, concentrando-se, de modo
especial, em suas caracteristicas simbdlicas.
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emoc0Oes propostas pelo artista e/ou pelo solicitante da obra. Assim, ela falaria ao fiel,
transmitiria uma ideia por meio do didlogo emocional. Seria apenas no século XVI1I1, apos
a criacdo do termo paisagem no século precedente, que se originaria 0 género pictérico
de mesmo nome, no qual a paisagem apareceria, ndo como plano de fundo do
protagonismo humano, mas como primeiro plano carregado da expressividade agregada
desde o medievo. As mudancas na compreensdao do lugar do homem no ambiente,
entretanto, sdo nitidas: externo a ele, 0 homem tomaria lugar de dominacdo frente a

natureza cosmologicamente criada.

Como em um processo de causa e consequéncia, a natureza, linha ténue entre
espiritualidade e racionalidade, ganhou as artes tanto enquanto inspiracdo as formas
arquitetonicas e esculturais e ornamento em sua plena representacdo, quanto como
matéria-prima e indicadora estrutural a partir de sua instigante engenharia nata. A
natureza tinha muito o que ensinar ao homem, e ele era ciente disso. Desde o saber pratico
e rustico nos campos, até o saber tedrico e académico dos centros de estudos, 0s medievais
compreendiam cada vez mais 0 ambiente natural, retirando dele possibilidades aplicadas
as cidades. A producao religiosa, em imagens, retdbulos, vitrais, quadros, pintura mural,
arquitetura e mesmo a mausica, inovou-se ao receber a harmonia encontrada no universo
pelos estudos cientificos, a perfeita ordenacéo de notas musicais ou de angulos que teriam
influéncia direta na receptividade sonora ou visual daquilo que seria apresentado aos fiéis,
fator importante, portanto, para aquilo que seria a atracdo sensivel dos cristdos a fé, por
meio da estética. Paralelamente, novas paletas de cores emergiam junto as formas e
técnicas de sombra, luz e perspectiva, que tornavam ainda mais identificaveis os
elementos representados nas obras, atribuindo movimento e expressao as personagens.
Flores, arvores, animais reais e fantasticos foram recorrentes nas producdes do final do
medievo, retomando, ainda mais fortemente e com mais recursos, aspectos romanicos
criticados pela reforma cisterciense’, como veremos no capitulo seguinte, sem deixar de
lado, contudo, seu assiduo conteudo metaforico. Conservando em si, ainda hoje, uma

pluralidade de elementos artisticos, a Catedral de Barcelona revela a seus contemporéaneos

7 No inicio do século XII, os monges cistercienses propuseram uma reforma arquiteténica em resposta aos
excessos ornamentativos do romanico cluniacense. Os novos templos e mosteiros eram ndo apenas mais
sobrios, mas propunham uma forma estrutural distinta, com paredes mais delgadas e altas, sustentadas por
contrafortes e arcobotantes, fazendo uso de vitrais incolores para iluminar o interior dos edificios. No final
do século, os cluniacenses aderiram a estrutura das edificacdes cistercienses, tardo romanicas, e a
incrementaram, desenvolvendo o estilo gético.
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a adesdo dos séculos XIII, XIV e XV a uma arte da natureza, nela inspirada e sobre ela

trabalhada, acerca da qual trataremos adiante.
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CAPITULO 2: A CATEDRAL DE BARCELONA NA PAISAGEM URBANA
2.1 Barcelona e a construcdo de uma paisagem no século X111

“La ciudad medieval era un espectaculo” (TARANILLA DE LA VARGA, 2017,
p. 29). A crescente concentracdo popular no interior das muralhas, engendrava uma vida
urbana ativa de trabalho, lazer e religiosidade. Para além das feiras e mercados, festas e
cerimonias religiosas ou de sacrificio, aliava-se ao convivio a propria organizagao urbana
autdbnoma das cidades medievais, cujo tragado urbano definia-se naturalmente a partir da
vivéncia, das necessidades do dia-a-dia e do funcionamento dos espacos, sem projeto
prévio. O que se constata, por outro lado, € que a “desordem” do tragado urbano antigo e
medieval, adaptado a geografia regional, buscava manter em niveis topogréficos
superiores as edificacbes oficiais, representadas pelas igrejas e pelos centros
administrativos, uma vez que, segundo aquela ldgica, seria preciso buscar uma
localizacdo de onde fosse possivel visualizar e controlar toda a cidade, atentando-se para
possiveis invasbes que viessem rumo a muralha. Pautada nesse principio, a cidade de
Barcelona funda-se como Barcino aproximadamente no século | a. C., em uma regido de
altitude média de 30m acima do nivel do mar, circundada pela muralha romana, e nos
pontos mais altos daquela regido foram estabelecidos os edificios oficiais, tais como a
residéncia administrativa, que se tornaria Palacio Condal, no século IX, e Palacio Real
no século XIl, bem como a catedral da cidade, originada no século IV em estilo
paleocristdo, dando lugar ao visigodo, romanico e, por fim, ao estilo gético, no século
XIII. A localizacdo, fundamental para a dindmica administrativa, demarcava tanto a
cidade no territdrio quanto os edificios na cidade, possibilitando o funcionamento do
panoptico® medieval representado pela Catedral naquele contexto.

8 Termo difundido por Foucault para se referir a um conjunto edificado ordenado de tal forma que permite
a visualizagdo de todo o complexo a partir do edificio central.
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Figura 1: Mapa topografico de Barcelona. A linha vermelha demarca os limites da muralha romana; a
marrom, os da muralha de Jaume 1, do século XIII, indicando a amplia¢do da cidade; a linha azul, delimita
a terceira e ultima muralha, de Pere, el Ceremoni6s, do século XIV.

Adaptado de: https://pt-br.topographic-map.com/maps/g5jx/Barcelona/ .
Acesso em 05 de junho de 2019.

O avanco universitario e comercial vivenciado pela Europa desde o século XI
refletiu cada vez mais no crescimento demografico das cidades. Simultaneamente, a
regido da Catalunha passava por um periodo de grandes colheitas que propiciaram o
aumento da expectativa de vida, da taxa de natalidade e a emergéncia da burguesia®.
Naquele periodo, surgia o bairro da Sagrera'® em Barcelona, a partir da edificagdo de
casas e mercados naquela que consistia em zona de paz protegida pela igreja de San
Martin de Provencals (GONZALES RUIZ, 2012, p. 77). Nesse contexto, ainda que a
Universitat de Barcelona fosse posteriormente construida, no século XV, a cidade
ganhava cada vez mais habitantes, tais como 0s camponeses que, atraidos pelos mercados,
dirigiam-se a cidade, que contou, no século XIII, com uma média de 20.000 habitantes —

entre cidaddos e ndo cidaddos!! (Figura 2). Naquele momento, fez-se necessaria a criagio

9 Termo derivado de burgos, cidade, em referéncia a parcela social urbana, ndo nobre, que detinha poder
econdmico garantido pela forgca de trabalho, especialmente mercantil e posteriormente pela atividade
bancaria.

10 O termo sagrera define a regido situada dentro do perimetro dos templos onde se proibia a guerra,
iniciativa tomada pela Igreja, tal como a paz e trégua de Deus (que proibia combates entre sabado e
segunda, assalto aos que vdo em direcdo aos templos ou saques as igrejas), frente as recorrentes batalhas
feudais pela posse de terras.

11 Eram considerados cidaddos e, portanto, teriam direito de representacdo em assembleia, apenas aqueles
gue possuissem casa propria no perimetro urbano da cidade. Os homens nascidos em Barcelona, sendo
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de uma segunda muralha para proteger a nova regido da cidade, a pedido do rei Jaume |
(Figura 3). J& no século X1V, entre 1386 e 1387, Pere, el Ceremonids investiu na criagdo
de uma terceira muralha para abranger a mais nova regido da cidade, compreendida pelo
bairro do Raval e acolher os 34.000 habitantes que Barcelona ja acolhia (Figura 4). Assim,
a paisagem da cidade delimitava-se, desde o final do século X1V, em trés regibes internas,
temporalmente marcadas e particularizadas, que compartilhavam, entretanto, o centro
neural, espaco de encontro e ponto médio de criacdo e difusdo de uma identidade comum

marcado pelos edificios oficiais, especialmente pela Catedral.
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Figura 2: Mapa da cidade de Barcelona entre 1050 e 1250.
Disponivel em:http://www.ub.edu/contrataedium/bcn_medieval/grup_recercad_web.swf
Acesso em 22 de janeiro de 2019.

assim, tornavam-se cidaddos apenas quando pudessem adquirir casa em seu home, enquanto as mulheres
eram consideradas cidadds apenas quando esposas ou filhas de cidaddos barceloneses. Ja os estrangeiros
conquistavam a cidadania ap6s um ano e um dia vivendo em uma casa propria naquela cidade.
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O excedente produtivo passava as feiras e mercados, que cresciam
exponencialmente em Barcelona naquele periodo. Além disso, era comum a producdo, no
interior das casas, de parte dos produtos bésicos, tais como medicamentos, vestuario e
alimentos, 0 que ndo diminuia, entretanto, a popularidade dos centros comerciais. O
principal mercado da cidade naquele momento, o Mercadal, localizava-se na zona
exterior do Portal Major, vigilado pelos viscondes desde o Castell Vell. Ali, vendiam-se
frutas, produtos artesanais, animais, artigos de luxo e escravos. Segundo Carme Batlle
(2011, p. 35), a regidao do Mercadal logo foi se transformando em uma zona residencial,
a Vila Nova del Mercadal, e o comércio, que até o final do século X111 limitava-se as lojas
e a esse mercado em especial, expandiu-se as ruas e pracas da cidade, algumas criadas
especificamente com o objetivo comercial. A privilegiada situacdo geogréfica de
Barcelona representou o grande fator de desenvolvimento da cidade a partir de
intercdmbios comerciais que a colocaram desde cedo em contato com outros mundos.
Somado as levas de mercadorias trazidas pelo Mediterraneo, os produtos produzidos no
entorno da cidade, especialmente frutas, verduras e vinho, bem como as manufaturas,
envolviam a cidade com explos@es de cores e aromas diversos espalhados pelas feiras.
Além disso, a média de 35.000 a 40.000 cidaddos no século XV, acrescido do alto numero
de néo cidaddos, fazia de Barcelona uma cidade de muitas faces e formas que contribuiam
para a transformacéo da percepcdo da urbe por parte dos habitantes. Os candnicos da
Catedral, ndo sendo regulares, ndo se viam obrigados a viver em comunidade, 0 que
levava a grande parte a adquirir residéncia propria e, assim, tornarem-se cidaddos. Em
outras ocasides, entretanto, tanto clérigos quanto nobres eram classificados como nao
cidaddos, exatamente por ndo deterem posses residenciais em seus respectivos nomes,

como exigia o principio da cidadania.

Barcelona modificava-se, adaptava-se ao crescimento demografico e
diferenciava-se cada vez mais do entorno externo as muralhas, onde encontravam-se
variedade de espécies arbdreas tais como oliveira, carvalho, figueira, nogueira e vinhedos.
Entretanto, a proximidade a natureza, por necessidade e prazer, encontrava meios de
adaptacéo e permanéncia no cotidiano do espa¢o urbano. No interior da muralha, ao fundo
das casas, era comum a criacao de frangos e galinhas, bem como o cultivo de vinhedos e
hortos com rosas, fava, alho, ervilha, couve, abdbora, meldo, pepino e menta, produtos
também cultivados na zona rural para a venda nos mercados, além de jardins cultivados

por prazer, mais um elemento que respalda, segundo as quatro condi¢Ges propostas por
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Berque (1997) — elencadas na pagina 16 — a existéncia do conceito de paisagem naquele
momento. Uma das iniciativas tomadas no século XIV para a organizacdo urbana de
Barcelona foi a criacdo de uma lei municipal que proibia a circulagdo de animais nas ruas,
especialmente porcos. Os cuidados com a cidade, decorrentes do crescimento
demogréfico, refletiram-se também na proibicdo de escrever e pintar nas paredes dos
edificios, sob proibigdo dos conselheiros, que alegavam a presenca de mensagens de mal
tom e/ou por entenderem os desenhos e mensagens como um desagrado estético a cidade.
Simultaneamente, houve um cuidado crescente com o campo, visando, mediante a légica
medieval, a preservacdo da dadiva divina criada em prol da supervivéncia humana: a

natureza.

Tanto a configuracdo fisica quanto a concepcdo cultural de cidade e espaco
naquele momento se modificavam. Barcelona transformava-se com a efervescente vida
urbana, que mais tarde sofreria com a alta taxa de mortalidade decorrente da peste de
1348. Entretanto, ainda no século XIII, paralelamente ao inicio das construgdes da
Catedral gotica, o espaco que compreendia a cidade passava, cada vez mais, a ser
entendido como uma paisagem, esse corpo territorial formado por lugares, elementos que
detém valores, aos quais se atribuiam sentido, emocbes e aos quais se vinculavam o
imaginario social e a identidade. A verticalidade tomava conta do ambiente urbano como
forma de distribuicdo das casas — predominantemente feitas de pedra ou taipa, segundo o
poder aquisitivo dos moradores — e organizacdo do espaco urbano a fim de acolher toda
a populacdo. Desse modo, o romanico, propriamente rural, dava espaco ao gotico
enquanto marca da urbanizagdo. A paisagem, esse campo de visualizacdo que
compreendia toda a Barcelona, agregava a emergéncia do sentido nacional, a formacéo
cultural e cotidiana que unia aquela populacdo e o conceito de beleza que detinha lugar

naquele espaco e tempo.

A perspectiva paisagistica, difundida no Oriente por meio das religiées, de modo
especial, e no Ocidente através dos estudos cientificos, tomava a Peninsula Ibérica a partir
da Escola de Tradutores de Toledo, da Universidad de Salamanca (1220) — berco da
escolastica, pautada no principio da lectio, questio, disputatio e determinatio®?
(TARANILLA DE LA VARGA, 2017, p. 37) — e da influéncia da pintura flamenca por

meio de artistas viajantes, precursora da representacao paisagistica do ambiente, a saber,

12 Leitura, questionamento, debate e concluséo.
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a elaboracdo de uma arte na qual a natureza e as cidades tivessem sua beleza ressaltada e,
para além disso, dessem voz a uma sensibilidade transcendente a pura representacéo da
realidade. Para tanto, o desenvolvimento e exportacdo técnica por parte da Peninsula
Italica e Flandres foi primordial. Chegava, por fim, a Coroa de Aragdo e a Catalunha,
especificamente, a arte de se retratar o espaco, um treino ao olhar que néo se limitaria aos
estudiosos, clérigos ou artistas, mas que, gradualmente, expandia-se a sociedade,
configurando-se um passo além no desenvolvimento das possibilidades apreciativas e

emotivas do ser humano.

Um importante aspecto integrador do Ocidente foi a peregrinacdo a Santiago de
Compostela, que passou a tomar corpo no século X, perpassando as barreiras da Peninsula
Ibérica. Na Catalunha, o caminho que saia de Montserrat mobilizou fiéis desde o ano 959,
para onde dirigiam-se peregrinos de toda a regido a fim de cumprir peniténcias e alcancar
gragas. Em consequéncia, as cidades localizadas ao longo do caminho, como Vic, Sant
Cugat e Sant Pere de Roda, ou que por ele seriam criadas, recebiam a estrutura necessaria
para a recepcdo dos peregrinos, especialmente com a construcdo de hospitais, como 0s
sete fundados em Lleida (MARTI | BONET, 2010, p. 207). O caminho, nessas condicdes,
tornou-se uma das mais importantes rotas comerciais do Reino de Aragdo e um rico ponto
de interculturalidade, tornando-se S&o Tiago o grande modelo de peregrino e mata-

mouros, ganhando destaque em toda a Peninsula e Europa.
2.2 A Catedral Basilica de la Santa Cruz y Santa Eulalia

A Catedral de Barcelona, dedicada a Santa Cruz e Santa Eulalia, tem origens
anteriores ao ano 343 d. C., quando da construcédo da basilica paleocristd. No século VIII,
frente a invasao mugulmana, tal como toda a cidade, a Catedral de Barcelona sofreu danos
estruturais, tendo sido reconstruida em estilo romanico a partir de 1046 e consagrada em
18 de novembro de 1058, durante o condado de Ramon Berenguer e o bispado de
Guislabert. Por fim, foi no século X111, mais especificamente em 01 de maio de 1298, que
se iniciariam as construcdes do templo gético, impulsionadas pelo entédo bispo Bernardo
Pelegri e por Jaime Il de Aragdo que visavam sua ampliacdo tanto para acolher a
populacéo crescente quanto, e principalmente, para aderir ao inovador estilo arquiteténico
que percorria a Europa, capaz de atender ao intuito das esferas politico-religiosas locais
de materializar seu poder terreno e de exaltar o poder divino. Considera-se primeiro
arquiteto ou mestre de obra da Catedral o cataldo Bertran Riquer, que ali trabalhou até
sua morte, em 1390. As obras deram-se por concluidas em 1448, com a construcéo do
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claustro. A fachada, por sua vez, fora projetada pelo mestre Arnau Burgues, em 1402,
como indica o Llibre de I'obre (1402) em referéncia a0 pagamento por seus Servigos:
"pagui an Arnau Burgues mestre major de la obra de la Séu per 111 jorns que auia ajudat
a leuar les moles e a tressar la obra del front de la dita Seu, a raho de Il sols per jorn,
XVI sols”. O projeto, entretanto, ndo fora executado, ao que tudo indica por dificuldades
financeiras, sendo o edificio revestido por uma simplificada fachada em forma de muro,
cujas construgdes foram lideradas por um mestre francés de nome Carli, seguido de Joan
Brugues (1406-1408) (CARRERAS Y CANDI, 1914, p. 27). A fachada seria reformulada
e reerguida em 1882, em decorréncia da Exposicdo Universal de Barcelona, onde na
ocasido promoveu-se concurso para a eleicdo do melhor projeto, tendo por ganhador o
arquiteto Josep Oriol Mestres. O projeto em estilo neogoético, ainda que inspirado em
esbocos do projeto original, fugiu da austeridade catald ao buscar atribuir a sede do
bispado o grand finale de imponéncia que faltava. Assim, recorreu a esséncia do gotico
flamejante do século XV em seus pinaculos e as colunas escultéricas que caracterizaram

0 estilo pela integracdo entre ornamento e estrutura, trazendo vida ao edificio.

A construcdo da catedral gotica, entretanto, fez do templo a maior caracteristica
da paisagem que compreende o campo de visualizacdo do bairro gético. A estética
necessaria ao conceito de paisagem defendido por Javier Maderuelo é empregada na
Catedral com a utilizacdo artistica gotica, a partir da qual ressaltam-se a iconografia e a
iconologia da arquitetura ao tomar por base formas estruturais e medidas nao apenas em
seu sentido funcional, mas também simbdlico, dando espaco, por exemplo, & numerologia
das formas geométricas (KRAUTHEIMER, 2018, p. 48-52). A Catedral, composta por
trés naves, cinco portas, duas torres, 6rgao, coro, vinte e nove capelas laterais, 114 vitrais,
160 gargulas e 215 chaves de abdbada, além do claustro retangular associado ao paraiso
terreno, possui 93 metros de comprimento, 40 de largura, 28 de altura na nave central, 41
de altura na parte interna do zimbdrio e 70 na parte externa. A planta de saldo com trés
naves de mesma altura (Figura 5) é caracteristica do gotico mediterraneo em detrimento
da planta cruciforme, comumente empregada nas demais regides da Europa, o que, junto
a outros elementos tais como pilares estreitos, reduzidos arcobotantes, contrafortes
macicos ao muro e intercalados por capelas laterais e abside Unica, caracteriza o gotico
cataldo. Sob herangas nordicas, tanto na pintura quanto nas formas arquitetonicas, o0s
artistas empregavam caracteristicas proprias para uma variante Unica para a Catalunha de

entdo, fazendo do século X111 um periodo fundamental para a construcéo da cultura catala.
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Figura 5: Planta da Catedral de Barcelona apresentando, em preto, o projeto
de ampliacdo em estilo gotico sobre o templo romanico, em vermelho.
MARTI | BONET, 2010, p. 16.

Paralelas as obras da Sé, outras igrejas comegaram a ser construidas sob 0 mesmo
modelo arquitetbnico pela necessidade de cada pardquia ou cada bairro possuir seu
préprio templo, a exemplo da Basilica de Santa Maria del Mar, localizada no Born,
iniciada posteriormente mas finalizada antes da Catedral, em 1383. Assim, 0s parocos
pretendiam que as igrejas gozassem de ornamentacdo tal que revelassem as grandezas de
suas pardquias — ou a imagem que gostariam de transmitir. Toda a cidade, nessas
circunstancias, ganhava plenitude arquitetdnica junto ao estilo gético, segundo as
possibilidades econémicas de cada ordem religiosa.

2.3 A estética gotica na paisagem urbana

No século XIII, Toméas de Aquino defendia que a beleza poderia ser definida sob
quatro perspectivas: como a harmonia e proporc¢ao das formas que carrega determinado
elemento, revelando, assim, uma heranca do pensamento pitagorico; como o
deslumbramento visual causado pelo ornamento, seja ele em cores, texturas, pedras

preciosas, luminosidade, etc., como ja defendia Isidoro de Sevilha no século VII e modelo
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que Nietzsche definiria, no seculo X1X, como Beleza apolinea (ECO, 2017, p. 58); como
tudo o que se considera moral e bom em uma sociedade, perspectiva platonica definida
por Nietzsche como Beleza dionisiaca (ECO, 2017, p. 58), segundo a qual a figura ou a
criatura, enquanto mera ilustracdo da real Beleza, ndo carregaria a verdade de si, mas seria
apenas uma copia cuja forma importa menos que a moral que carrega e a verdade que
representa; como, por fim, tudo aquilo ao qual se agrega uma funcionalidade. Tais
concepcOes de beleza apontadas por Tomas de Aquino marcaram a diversidade ideol6gica
no medievo. No século X, os beneditinos que ocuparam a abadia de Cluny, ainda que ndo
permitidos a usufruir de riquezas individuais, encontraram no enriquecimento coletivo
uma forma de gozar cada vez mais uma vida de luxo por meio dos beneficios que
detinham com a expansdo urbana e comercial. Sua abadia seria uma das grandes
expressdes do poder econdmico por eles detido, inovando, naquele contexto, ao ser
reformada em um novo estilo arquitetdnico, o romanico, no ano de 910. No século XIlI,
os cistercienses, dentre os quais Bernardo de Claraval, e as ordens eremitas, em oposi¢éo
ao deslumbre ornamental cluniacense, investiram em uma arquitetura distinta para seus
mosteiros e igrejas. A interpretacdo por parte da ordem de Cister da regra beneditina do
ora et labora pretendeu seguir o modelo de vida simples e de doacdo pregado por Séo
Bento e ratificada por Sdo Bernardo por meio da oracdo e do trabalho. Suas vestes
passaram a ser brancas em oposicdo a veste negra da ordem de Cluny e seus edificios
tomaram caracteristicas pontiagudas, com abobada em cruz, passando a utilizar
frequentemente vitrais, até entdo pouco difundidos na arquitetura romanica,
possibilitados pela menor espessura das paredes sustentadas por contrafortes e
arcobotantes. Os vitrais eram, entretanto, desprovidos de policromia, uma vez que a
simplicidade pregada pela ordem cisterciense ecoava na limitacdo do uso de imagens,
especialmente de animais — amplamente utilizados no romanico —, cores e ornamentos
que, segundo acreditavam, desviaria 0 pensamento humano ao mundo e ndo a Deus.
Assim, tanto as igrejas quanto, e principalmente, os mosteiros buscaram a sobriedade em
prol da elevagcdo pura do pensamento e da fé a Deus, afinal, segundo a concepgéo
cisterciense, seria preciso que o fiel, principalmente sendo ele clérigo, utilizasse o
intelecto para criar as proprias imagens e ndao as usurpar de um protétipo que poderia,
inclusive, gerar apatia de pensamento ou desatencdo as oracdes. Os vitrais, naquele
momento utilizados exclusivamente em busca de maior luminosidade, eram transldcidos,
permitindo que a luz pura divina adentrasse o edificio sem interferéncias de cores,

enguanto que as imagens zoomorficas davam lugar ao uso comedido de motivos florais e
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vegetais, especialmente em referéncia a Virgem Maria, ainda que o mais comum fosse,
todavia, a presenca do crucifixo enquanto Unica ou uma das poucas representacoes

imagéticas permitidas.

Tem-se por primeira abadia sob aquela nova estética cisterciense a de Fontenay,
na Francia, fundada em 1119. O estilo chegaria a Hispania pela Galicia e, através de
monges franceses procedentes de Grandeselve, filial de Claraval, adentra a Catalunha
com a fundacgdo, em Tarragona, do monastério de Santes Creus, no ano de 1150, com o
auxilio do conde Ramon Berenguer 1V, ainda que ja fosse uma abadia que ndo cumpria
as regras de Claraval em absoluto, podendo ser identificados bestiarios e outros elementos
por ele criticados. Ainda em Tarragona, no ano de 1166, iniciaram-se as obras do
Monastério de Santa Maria de Poblet, por sua vez nitidamente influenciada por Claraval.
O arquiteto e arquedlogo espanhol Leopoldo Torres Balbas, acerca do monasteério,
destaca “su desnudez extrema: no hay un solo detalle decorativo, ni una hoja en los
capiteles, ni una rosa en las claves, ni una historia en las ménsulas” (apud, TARANILLA
DE LA VARGA, 2017, p. 66). Destacam-se ainda o Monastério de Santa Maria la Real
de las Huelgas, em Burgos, de 1187, importante monastério feminino cisterciense, o
Monasterio de Santa Maria la Real de Oseira, 0 primeiro da Galiza, aderindo a reforma
cisterciense por volta do ano 1150, dentre outros. Como ressalta Carlos Javier Taranilla
de la VVarga (2017), a arquitetura franciscana seguiria, nos séculos seguintes, os principios
cistercienses: evitar pinturas, policromia nos vitrais, colunas, excessos em altura,
longitude e largura e esquivar-se da apreciacdo de imagens em prol da apreciagéo real.

Era a estima a natureza transformando-se em estética.

O modelo arquitetdnico cisterciense, também conhecido como tardo romanico, foi
logo tomado por Suger na reforma da basilica de Saint-Denis. Buscando um estilo que
representasse a grandeza da monarquia de Francia e, a0 mesmo tempo, agregasse a
grandiosidade que deveria ser a casa de Deus, o abade encontrou na arte ogival, nos arcos
pontiagudos, nas ab6badas em cruzaria e nos vitrais a base ideal para o desenrolar do que
seria 0 estilo goético. S&o Bernardo de Claraval, no século XIlI, retomando seu
posicionamento acerca da ornamentacdo romanica, foi também critico ao que definiu
COMO excessos na arquitetura gotica:

Nada direi sobre as imensas alturas dos vossos templos, o seu
imoderado comprimento, a sua largura supérflua, os polimentos

suntuosos, as curiosas imagens que atraem a atengdo de quem reza,
prejudicam a sua concentracdo, e para mim representam de certa

32



maneira 0 antigo rito dos judeus. Mas digamos que isto é feito para
honrar a Deus [..] E todavia os bispos tém uma desculpa que 0s monges
ndo tém, porque sabemos que eles, sendo devedores tanto dos sabios
como dos ignorantes e incapazes de excitar a devocdo do povo carnal
por meio de coisas espirituais, fazem-no pelos ornamentos corporeos.
Mas n6s (monges), que agora saimos do povo; nos que deixdmos todas
as coisas preciosas e copiosas do mundo por amor de Cristo; nds que
ndo consideramos sendo como esterco, para lograrmos a Cristo, todas
as coisas belas a vista ou canoras ao ouvido, suaves ao olfato, doces ao
paladar ou agradaveis ao tacto — numa palavra, todos os deleites do
corpo —, que devogado procuramos excitar com essas coisas? Que frutos,
digo, delas esperamos? A admiracdo dos doidos ou as oblagdes dos
simples? (SAO BERNARDO, apud, PEDRERO SANCHEZ, 2000, p.
115-116).

Como aponta Georges Duby (1988, p. 259), porém, ha um perigo em se definir
um local e uma data para a eclosdo do estilo gético — Saint-Denis, Tle-de-France, Francia,
século XII —afinal, foi um processo natural de criacdo arquitetdnica a partir de elementos
preexistentes, cuja aplicacio e desenvolvimento resultaram no gético. E fato, porém, que
foi a basilica de Saint-Denis precursora de um estilo possibilitado por séculos de
desenvolvimento arquitetdnico, inovacOes artisticas e transformacbes culturais e
estéticas, reunindo uma série de elementos preexistentes e arrematando com novas
caracteristicas, acarretando em um templo Unico, modelo para a arquitetura a partir de
entdo, que ganhava, a cada momento, aspectos que se somariam e construiriam o gotico
radiante, mudéjar, florido, sem sair, entretanto, daquele mesmo estilo gotico. Esse aparece
por primeira vez em uma catedral na década de 1140, especificamente na Catedral de
Sens, chegando a Peninsula Ibérica por meio do Caminho de Santiago e sendo aplicado
as catedrais de Avila e Cuenca, ja iniciadas em estilo romanico, bem como as catedrais
de Burgos, Toledo e Ledo, cujas obras foram iniciadas na primeira metade do século XIII,
em completo gético radiante, chegando a Catalunha por meio dos dominicanos, que
aplicaram o estilo as catedrais de Tarragona e Lleida. A verticalizacdo quase excessiva
do templo, bem como a aplicacdo de imagens policromadas nos vitrais e de esculturas
nos desaguadouros, chamados gargulas, foram aspectos caracterizadores do estilo gético.
No contexto das cidades a mudanca estética foi alarmante, e de fato buscava sé-lo. “Las
catedrales, con sus muros desnudos, mas parecian castillos que templos” (TARANILLA
DE LA VARGA, 2017, p. 84), uma vez que fugia da estética romanica e se aproximava
aquilo que alguns definiriam, a partir do Renascimento, como arte de barbaros, ou arte
de godos, mais uma possivel origem para o termo goético. Tais definigdes criticas

revelavam o aspecto pejorativo que o estilo ganhava, impulsionado pela cultura escrita
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protestante, que tomava a primazia sob a cultura visual catolica, e refor¢cado por meio de
pensadores como Francis Bacon (1561 — 1626), que refutando a apologia platonica acerca
da falta de vivacidade das letras, defendia a falta de vivacidade das imagens. Seria apenas
no final do século XVIII que a arte gética retomaria sua valorizagdo por meio do
neogatico, a partir de um revisionismo da depreciativa ideia construida daquela arte até

entdo e do resgate de seus valores.

“Si en lineas generales el monasterio fue el edificio caracteristico del romanico,
la catedral lo fue del gotico, nuevo estilo surgido y fomentado en el ambiente urbano.”
(SEBASTIAN, 2009, p. 340). O homem medieval buscava, com as catedrais, segundo
Percy Watson (2010), mostrar a beleza e grandiosidade de suas obras ndo a outros
homens, mas a Deus, revelando, assim, tudo o que estavam dispostos a fazer pela
salvacdo. Santiago Sebastian (2009), por outro lado, defende que as catedrais, antes e
principalmente durante a difusdo do gético, propiciaram disputas de poder entre paréquias
dentro e fora dos limites das cidades, num contexto de consolidacdo das estruturas
urbanas, como comeércio e influéncia politico-religiosa, bem como delimitaram as
relacBes sociais locais, transferindo a arquitetura uma segunda aplicabilidade: a de
exibicdo do status pela estética. A ideia gestora do gotico foi criar um edificio que
fomentasse o temor a Deus e aos detentores do poder religioso e, por consequéncia,
politico — sob o fato de seus representantes serem eleitos por Deus —, e que exaltasse a
perfeita beleza do Criador por meio da propor¢do matematica aplicada as técnicas
arquitetbnicas mais avancadas do momento, inovagdes essenciais para criar um estilo
préprio. O grande saber construtivo fazia com que Deus se tornasse, como definiu Dante
Alighieri no século X1V (apud, MARTINEZ PRADES, 2010, p. 22), aquele “que con su
compas sefialo los limites del mundo y ordend en ¢él todas las cosas visibles y ocultas”
passando, assim, a ser representado com compasso e esquadro, afinal, era ele o arquiteto
do mundo. Paralelamente, o saber arquitetdnico se via protegido pelos mestres de obras,
gue correspondiam ao equivalente a cinco em cada cem artesdos no medievo, como
destaca Martinez Prades (2010). Reunidos em confrarias, dariam origem ao que
conhecemos por magonaria — cujos simbolos sdo igualmente o compasso e o esquadro —
a partir do conhecimento raro que detinham acerca das técnicas construtivas e frente a
necessidade de resguarda-las. No século XIV ja poderiam ser encontrados textos ingleses
e franceses que fizessem mencdo aos “franc-magons”, guardides da arte de edificar

(ZUMTHOR, 1994, p. 90). Aquele estilo inovador era ainda carregado de elementos
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simbolicos. As gargulas utilizadas nas catedrais representariam o contraste entre o externo
e 0 interno, 0 mundano e o sagrado, o pecado e a salvacdo por meio das imagens de
demonios, animais ferozes ou em expresséo de ataque e criaturas fantasticas como grifos
e unicornios, em oposicao ao espago dos anjos e santos que é o interior da Catedral, como
veremos. As gargulas sdo a reminiscéncia do perigo da ndo conversdo, lembrando os
homens do espaco de perigos e tentagdes vigilantes de onde vivem, os quais devem vencer
para alcangar a vida eterna. Devem, para tanto, adentrar o templo como se adentrassem a
prépria fé, em uma ansia pela salvacdo e renuncia da vida exterior. Aquele edificio
traduzia ainda a dualidade do préprio Criador: o juiz punidor, criador dos perigos do
mundo visando a provagdo humana, era também misericordioso e Unico detentor da
salvacdo dos homens. Esse contraste entre sofrimento e salvacéo aplicado ao esplendor
edificado, participa da harmonia do todo por meio da proporcionalidade das formas, uma
vez que “também o mal, na ordem, torna-se belo” (ECO, 2017, p. 85). Desprovido de
bondade ou de atrativo visual, é pela proporcionalidade e funcionalidade que o mal

encontra a beleza.

A rigidez das formas romanicas deu espaco a uma arquitetura flexivel. Os tetos de
madeira foram substituidos pelos de pedra que, além de proporcionarem melhor
acabamento, eram mais resistentes a incéndios. As paredes espessas deram lugar a janelas
altissimas que permitiam maior luminosidade interna e, diferentemente dos vitrais das
abadias cistercienses, os utilizados no gético eram completamente policromados,
diferenciando-se quanto a forma, que poderia ser retangular de &pice em arco, ou circular,
denominados rosaceas em homenagem a Virgem Maria, a qual se atribuiu, no final da
Idade Média, a beleza das rosas como sinal de amor, em detrimento da flor-de-lis, até
entdo empregada como simbolo de pureza mariana. Naquele periodo, foi instaurada a
festa da Imaculada Conceicdo, bem como as avocacdes de Virgem Dolorosa, Mae da
Misericordia e Nossa Senhora do Rosario. Eram ainda comuns metéforas e analogias tais

9% ¢ 2% <6

como “escolhida como o sol”, “bela como a lua”, “alta como cedro”, “um roseiral”, “pogo
de agua”, “arvore de onde floresceu a vara de Jessé”, “jardim fechado”, “lirio”, “oliveira”,
“fortaleza”, etc. (SEBASTIAN, 2009, p. 423). A variedade de motivos florais e vegetais

crescia @ medida que os herbarios e bestiarios retomavam seu espaco na arte religiosa.

Iniciada no final do século XIII, no gético radiante, com todo naturalismo,
emotividade e deslumbre luminoso dos vitrais — por isso o termo radiante —, e finalizada

no século XV, ja no periodo do gotico florido, ornamentalmente mais carregado, a
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Catedral de Barcelona, imponente estrutura inserida no centro da cidade, representou ndo
apenas a demarcacao de esferas de poder ou 0 anuncio de uma nova perspectiva religiosa,
mas revelou-se marca de um periodo de grandes mudangas intelectuais, artisticas e de
desenvolvimento paisagistico, levando a Barcelona do século XV a completa vivéncia do
esplendor da paisagem medieval sob auxilio da concluséo das obras da Catedral. Por meio
dos sentidos, aquela arte seria capaz de expressar as maravilhas, bem-aventurancgas e as
glorias do céu e por que ndo, da terra, na paisagem urbana compreendida pela cidade, da
qual a Catedral participa mais que como um lugar no espaco, um elemento no campo de
visualizacdo, mas como personalidade propulsora de um sentido paisagistico naquela
urbe em decorréncia de suas caracteristicas estéticas: a harmonia das formas
minuciosamente projetadas e edificadas; o alto investimento em ornamentagéo,
especialmente na parte interna, herdados do novo estilo; o valor ético agregado ao templo,
abarcando emotividade e memoria religiosa. A juncdo de tais definicdes de beleza
aplicadas a Catedral define o espago compreendido pela mesma como uma paisagem, da
mesma forma que o templo faz do espaco urbano uma paisagem por meio de sua beleza
material e por meio das concepc¢des de cidade e sociedade que fomenta. Em pesquisa
realizada por Paul Zumthor (1994, p. 110) foram analisadas vinte cinco descricdes de
cidades entre os séculos XIl e XV, tendo percebido que as descricdes do século XIII
tinham um enfoque na admiragéo tanto das campinas, do locus amoenus que circundam
as cidades, quanto dos elementos demarcadores do poder urbano, tal como as “elevadas
murallas de hermosa piedra dura, puerta fortificada, iglesia con sus campanarios, palacios
y torres y riqueza de los habitantes”. O gosto pelo arrebatamento aplicava-se a estética na
cristandade medieval, que apresentava a historia seus instrumentos de promocdo do
espaco e sua concepcao artistica de liturgia sensorialmente construida ao propor o drama
litrgico (PALAZZO, 2017, p. 5) como medida de aproximacdo do homem a Cristo ao
partilhar de suas alegrias e sofrimentos.

2.4 A memoria coletiva da Catedral

A memoria coletiva consiste, segundo Halbwachs (1990), em elemento identitario
que, fundamentado em valores sociais, esquece e lembra dos fatos de forma unitaria,
segundo elementos comuns da memoria individual. A coletivizagcdo da memoria, acéo
propulsora da identidade, da-se primeiramente por meio da imagem e da oralidade,
remetendo aos mitos, a genealogia e ao saber técnico como formas primeiras de difusao

de uma memoria (GONDAR, 2008). Por meio da narrativa, as a¢bes ganham cores,
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formas, emocdes segundo a descri¢do e as emocdes empregadas para tanto — ira, alegria,
desespero, amor, saudade, medo, etc. — que levam a um compartilhamento das mesmas e
da verdade a elas vinculada. A relagdo entre o espaco e a vida cotidiana, palco de trocas
coletivas de memorias individuais, de experiéncias e vivéncia historica, é o que permite
a consolidacdo de praticas e representacdes simbolicas culturalmente identificaveis, como
discutiu Roger Chartier (2002). Assim, como destacam Carme Batlle e Teresa Vinyoles,
“Tot a la ciutat medieval entrava pels sentits, ja que els simbols visibles i els missatges

orals havien d’arribar a la majoria illetrada” (BATLLE I GALLART, 2011, p. 18).

Foi a catedral de fato o marco da crescente vida urbana em Barcelona. Com altos
custos de producéo e avancgadas técnicas construtivas, sua edificacdo foi financiada pela
aristocracia e pela emergente burguesia local que, junto ao clero, buscavam fazer de sua
catedral a mais bela da regido, como em uma disputa por status e dominio local. Além
disso, sua construcdo mobilizava construtores, arquitetos, carpinteiros, ferreiros,
escultores, vitraleiros, entalhadores dentre outros de uma série de oficios envolvidos na

construcao.

A construcdo de catedrais fazia parte da estratégia do poder
patricio frente ao grande poder representado pela Igreja e pela
teocracia. As grandes construcdes — de palécios e catedrais —, ao
mesmo tempo que manifestava a alianca patriciado-Igreja,
significavam um aquecimento do mercado interno, gerado pelos
trabalhadores envolvidos com a constru¢do (ROLNIK, 2009, p.
37).

Destacaremos dois momentos na edificacdo da Catedral de Barcelona nos quais a
participacdo popular teve protagonismo. O primeiro foi a retirada da superficie de terra
do interior do edificio. A fim de dar sustentacdo aos construtores para alcangar, com
estabilidade, as partes mais altas da edificagéo, os mestres de obras abarrotavam de terra
o interior do templo, formando um solo compacto e seguro para seguir trabalhando as
abobadas. Ao final, para garantir a retirada da terra, misturaram a ela varios creuets, uma
pequena moeda em circulacdo no periodo, espalhando a noticia de que todos aqueles que
se dispusessem a trabalhar na retirada da terra da Catedral, poderiam ficar com as moedas
que encontrassem, o que gerou grande mobilizacdo popular, fazendo-se desnecesséria a
contratagio de trabalhadores para aquele fim (MARTI | BONET, 2010, p. 19). Um
segundo momento foi quando da subida de Honorata, primeiro sino da Catedral, ao
campanario, mobilizando igualmente toda a cidade e configurando-se como marco da

memoria coletiva daquela populacdo. Segundo Joan Amades (1932, p. 19-21), foram
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necessarios 202 homens para transportar o sino do local onde havia sido construido, na
praca de Junqueres, até a Catedral. Ao chegar ali, entraram em acéo trinta pares de bois
disponibilizados por camponeses para auxiliar na subida de Honorata ao campanario. O
sino soou pela primeira vez em 28 de novembro daquele ano, 1393. Infelizmente ha
escassez de fontes mais precisas acerca de ambas narrativas, componentes, por sua vez,

da memoria histérica da cidade.

Nas cidades medievais a “grande torre da Igreja domina a paisagem ¢ ao seu redor,

0 casario irregular se comprime entre as muralhas” (ROLNIK, 2009, p. 33). Percebemos,

assim, o quéo constante era a presenca da Catedral na vida do barcelonés. Mais que um

elemento da paisagem urbana, a Catedral de Barcelona foi, desde sua construgéo pioneira

no século IV, o eixo da cidade, ponto de encontro entre clero, aristocracia e confrarias.

Localizada na zona central, a Catedral foi pensada para ser os olhos e ouvidos da Igreja,

“el centro neuralgico de la ciudad” (TARANILLA DE LA VARGA, 2017, p. 87), de onde

tudo se iniciava e para onde tudo se voltava; aquilo que se dizia, em qualquer parte da
cidade, chegava, de uma forma ou de outra, a Catedral, o pandptico medieval. Assim:

A posicdo central do templo é importante, pois todas as noticias e

mensagens proferidas em outros lugares chegam até Ia. Tudo o que

tenha sido falado, sussurrado, escrito ou cantado se dirige a esse local

de confirmagdo como se atraido por uma for¢a gravitacional
(ASSMANN, 2011, p. 49).

Enquanto centro da cidade, era o templo o regente daquela vida urbana, marcada
temporalmente pelo sino, que carrega no nome a honra, o honor da sede do bispado.
Honorata batia as horas, destacando o tempo laboral, religioso e festivo. Séculos mais
tarde, em 16 de marco de 1714, durante a Guerra de Sucessao, foi atingida por um projétil,
embora ndo tenha sido reconstruida, uma vez que o Conselho Real alegou a utilizagdo da
campana pela oposicdo de Felipe V, ao toca-la somente nos momentos de cerco. Seria
apenas em 1762 quando a cidade voltaria a ter Honorata por meio de um novo sino, que
foi, em 13 de agosto de 1773, novamente “castigado” por trai¢do e auxilio aos opositores,
como revela Marti i Bonet (2010). A atual Honorata seria colocada em 1865, junto aos
demais sinos que foram introduzidos no campanario, cada qual vibrando uma nota e
recebendo um nome que correspondia ao feminino dos nomes de bispos, como Gregorio
Modrego, Narcis Jubany, além de Sdo Severo e Sdo Olegario, correspondentes
respectivamente as campanas Gregoria, Narcisa, Severa e Olegéaria (MARTI | BONET,
2010, p. 113-114).
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As gargulas, ao lado dos sinos e suas altas torres, sao os elementos catedralescos
de maior destaque na paisagem externa. Cento e sessenta sdo as que compdem a Catedral
de Barcelona e, além de serem a reminiscéncia dos perigos mundanos, receberam
significados proprios e protagonizaram lendas. Um dos perigos que se fez memdria a
partir das gargulas, diz respeito as guerras a partir, especificamente, de um guerreiro ali
representado de barba e expressdo de ataque, portando escudo e espada. A partir de
caracteristicas como a barba encaracolada, poderiamos induzir a origem moura do
guerreiro, o que justificaria seu espago dentre as imagens das gargulas enquanto inimigo
da cristandade (Figura 6). Outra gargula que merece destaque € a que possui a forma de
elefante, construida igualmente no século XV, carregando a lenda de que, no dia em que
sua tromba cair, 0 mundo acabara (Figura 7). Todavia, por duas vezes no século XX a
tromba daquele elefante se rompeu e, sendo reconstruida, segue carregando consigo a
lenda do fim do mundo e perpetuando a tradi¢do por meio da juncdo entre cultura material
e imaterial. Simbolo de vigor, sabedoria e fé, o elefante aparece na estatuaria sustentando
uma igreja, que seria a metéfora da forca e estabilidade da Igreja Catolica. Mais que isso,
a lenda da gargula de elefante, estando no cerne da cultura popular, participa daquilo que
Durval Albuquerque (2013, p. 154) definiu como sendo a Historia que verdadeiramente

persiste e agrega a sociedade: o folclore.

J )

Figura 6: Gargula, século XV.
MARTI | BONET, 2010, p. 124.
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Figura 7: Géargula, século XV.
Arquivo pessoal, 2018.

Destacam-se ainda as inumeras figuras de caracol esculpidas por todo o edificio,
em pedra e marmore, entalhadas nas cadeiras do coro, pintadas em quadros, etc. (Figura
8). Seu siléncio, sua perfeita forma arredondada — simbolo do ciclo da vida e de tudo o
que dela participa, cada qual com um principio e fim — e o fazer de seu corpo sua morada
em referéncia ao corpo como templo divino, sdo interpretacfes elencadas por Marti i
Bonet (2010) como justificativa do uso iconogréfico do caracol, as quais é possivel
adicionar o sentido penitente do rastejar-se. Todas essas caracteristicas estruturais
ganhavam forca na memdria coletiva, caracterizadora da identidade local por meio do
cotidiano, das lendas e dos valores sociais desenvolvidos ou impostos, configurando

juntas a memdria da Catedral como um todo.
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Figura 8: Caracdis, Catedral de Barcelona.
MARTI | BONET, 2010, p. 128.

Parte da vida em comunidade, as festas representavam uma das maiores formas
de interagéo social, momentos de afirmagéo da identidade local a partir da vivéncia dos
espacos publicos, prioritariamente das ruas, o mais democréatico dos espagos. A Igreja se
fazia presente mesmo nas festas de carater laico, por meio da preparacdo ou dos
investimentos para sua realizacdo. A maioria, entretanto, dizia respeito as festas
litdrgicas. O Corpus Christi, onde a tradigdo do Ou com Balla?® caracteriza a festividade,
passou a se realizar em 1360, contando ainda com procissdo e forte carga sincrética ao
agregar fogos, musica, danga, gente fantasiada de anjos, santos, diabos e dragdes, atraindo
multidGes de fiéis até os dias atuais. A procissao saia da Catedral em dire¢do a basilica de
Santa Maria del Mar, passando pela Freneria, praca de les Cols i dels Sastres, pela Boria,
pela rua de Montcada até o bairro do Born, chegando a basilica, percorrendo, assim, a
zona de maior concentracdo urbana da cidade, o centro antigo e comercial (Figura 9).
Assim como a maioria das festas tradicionais, a de Corpus Christi foi incrementada pela
burguesia com o passar dos anos em decorréncia do crescimento da influéncia de seus
grémios em Barcelona e nas atividades da cidade. Também a Sexta-feira Santa levava
toda a cidade a procissdo da crucificacdo de Cristo e das dores de Maria, saindo de outras
paréquias e tomando por destino a Catedral. O Natal, uma das mais importantes
festividades, fez emergir a feira de Sdo Tomas a cada 21 de dezembro, onde eram
vendidos porcos, frangos e outros animais para as festas. Na noite do dia 24, os fiéis se

13 O Ou com Balla é uma tradicdo catald, originaria no século Il d. C, que consiste em colocar um ovo
cozido sobre o feixe de agua de uma fonte, permanecendo por ela sustentado. Simbolicamente, o feixe de
agua representaria o célice e 0 ovo o corpo de Cristo. Na Catedral de Barcelona, a fonte que carrega a
tradicdo localiza-se no claustro e, ainda hoje, redine uma multidao de fiéis para prestigiar o evento.
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encontravam na Catedral para a solenidade da Missa do Galo. Pode-se citar ainda a
Péascoa, o dia de Todos 0s Santos e, especialmente, o dia de Santa Eulalia, padroeira de

Barcelona, como festas tradicionais comemoradas na cidade.
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Figura 9: Percurso da procissdo de Corpus Christi, saindo da Catedral (em azul) com dlregao a
Basilica de Santa Maria del Mar (em vermelho).

Adaptado de: http://www.ub.edu/contrataedium/bcn_medieval/grup_recercad_web.swf

Acesso em 22 de janeiro de 2019

Casamentos e enterros eram acontecimentos igualmente adornados por luzes,
vestes, comidas e sinos, tendo os casamentos carater publico e duragdo, salvo excecoes,
de uma semana completa, 0 que movimentava o cotidiano da cidade. Seria apenas no
século XIII, quando se torna sacramento, que a celebracdo do matriménio passaria a
acontecer necessariamente no recinto da igreja. Eram motivos de festa ainda as vitorias
em batalhas, casamentos reais e a entrada de reliquias na cidade, como no traslado dos
restos mortais de Santa Eulalia, em 1339, do antigo sepulcro roméanico para o gotico. Em
sua cronica, Pere, el Ceremonios narra 0 momento do traslado:

Nos, el referido rey de Mallorca , el cardenal, el arzobispo y varios

obispos Ilevdbamos el cuerpo santo con nuestras propias manos, y asi
ibamos debajo de un palio cuyas varas sostenian diversos prelados,
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barones y otras personas; salimos ante todo de la Seo y & manera de
procesion seguimos hasta la iglesia de nuestra sefiora Santa Maria del
Mar, de la que volvimos a salir luego para la Seo, donde dicho cuerpo
santo fué colocado en la tumba de su capilla, que estd debajo del altar
de Santa Cruz, en cuyo paraje se halla en el dia. Fué tan maravillosa y
solemne dicha traslacion asi como la procesion que para ello se hizo,
que cuasi no llegaria a creerse.

No que diz respeito aos batismos, esses passaram também a ser prioritariamente
realizados na Catedral em detrimento de outras igrejas apos as invasdes mugulmanas do
século VIII, quando grande parte dos edificios e documentos da cidade foram destruidos,
dificultando a identificacdo dos que de fato haviam nascido em Barcelona e dos
estrangeiros. Frente ao maior cuidado que a Catedral sempre recebera enquanto sede do
bispado, os documentos ali armazenados foram salvos, sendo possivel identificar apenas
os que ali haviam sido batizados como nascidos naquela cidade (MARTI | BONET, 2010,
p. 216). A partir de entdo, a Catedral tornou-se prioridade aos pais ao batizar seus filhos,
afinal, além de sacramento, era também o batismo mecanismo de aquisi¢do do censo
demografico da cidade. Para além das missas dominicais e de dias festivos, celebravam-
se ainda na Catedral missas em acdo de gracas aos aniversariantes e missas em honra as

almas dos falecidos.

Varias pragas foram criadas entre os séculos XIV e XV para acolher as festas,
torneios e feiras que movimentavam a cidade, como a Placa de Sant Jaume, Placa del
Blat, Placa Nova, Placa dels Calderes e Pla d’em Llull que, bem como determinadas ruas,
ficaram conhecidas pelo nome da confraria que ali atuava ou pela mercadoria
predominante em cada um daqueles espacos. Havia, assim, a praga do 6leo, do carvéo, do
trigo, do vinho, da 14, dos colares, a rua do pescado, a baixada do leite, etc. (BATLLE |
GALLART, 2011, p. 34), tendo a Carrer de la Mar como a principal via de ligacdo entre
0 mar e o centro comercial da cidade, formando o modelo de espinha de peixe do fluxo
comercial, que apenas reduzia-se aos domingos, dia religioso de guarda. A marcagédo
memorialistica é aqui evidente como técnica de memorizagdo do lugar onde determinada
mercadoria poderia ser encontrada ou como meio de localiza¢éo da rua em si no contexto
urbano, técnica que passou a caracterizar a cidade e a marcar o cotidiano e a identidade
daqueles que ali viviam. A nomeacdo dos “espacos publicos” explicita ainda a
centralidade assumida pelo comércio na cidade de Barcelona, bem como a crescente
utilizac&o do espac¢o urbano pelos donos dos meios de producdo, caracteristica na cidade
da transicdo econémica capitalista, como aponta Roberto Corréa (1989). Seria nesse

cenario frenético de transformacéo de uma cidade cada vez mais populosa, perpassando

43



a organizacdo urbana e o imaginario, que a cultura estética da paisagem tomaria corpo.
Por aquelas mesmas ruas, ocorriam procissoes, serenatas, funerais, castigos corporais,
cavalgadas, execucgdes e protestos, especialmente no século XIV contra o aumento do
preco dos alimentos em um contexto de mas colheitas e alto indice de mortalidade. Em
1334, iniciaram-se problemas de baixa produtividade no campo e o comércio maritimo
sofre prejuizos causados pelos saques de piratas. A escassez de alimentos e ao
racionamento do trigo somava-se a peste, que comecava a se espalhar pela regido,
seguida, ap6s seu auge em 1348, de um periodo de epidemias diversas. Frente a
desnutricdo e enfermidades, Barcelona sofreu uma onda de dez mil mortos, sendo a
populagéo da Catalunha reduzida em 55% em 1397. Posteriormente, entre 1450 e 1451,
em um contexto de enfraquecimento feudal, a populagdo camponesa organizou-se contra
0s abusos senhoriais e contra os conselheiros reais, acarretando uma Guerra Civil que
ganhou corpo com 0s embates entre a monarquia e a administracdo local (BATLLE |
GALLART, 2011, p. 25-26).

A configuracdo urbana de ruas estreitas, janelas e portas que nao raramente
permaneciam abertas durante o dia e trancadas durante a noite, assim como as portas da
muralha, revela o singelo ou o quase inexistente limite entre publico e privado. N&o raro
ainda seria encontrar familias vivendo, sob contratos de aluguéis, no térreo dos edificios,
geralmente onde funcionariam lojas e para onde levavam 0s acessos aos andares
superiores, onde vivia a familia proprietaria ou outras familias vivendo sob o mesmo
contrato. Na Placa del Blat, nas Ramblas, perto da Llotja — onde se vendiam escravos — e
na Placa de Sant Jaume eram feitas execucdes por serem locais de grande concentracao
popular, predominantemente devido ao comércio, a poucos metros da Catedral (BATLLE
| GALLART, 2011, p. 105), afinal, buscava-se fazer da execucdo um ato pedagdgico,
além de servir como entretenimento popular. No século XV, a preocupacdo estética
aplicava-se aquele espago central, que abrigava os principais edificios governamentais e,
portanto, deveria cumprir com normas urbanas cada vez mais delimitadas a fim de manter

a boa imagem da paisagem.
Segundo Durval Albuquerque (2007, p. 27):

Todo evento historico é cultural e simbolico e precisa de alguma forma
de linguagem ou de simbologia para acontecer, para estabelecer os lagos
de comunicacdo entre 0s homens, sem 0s quais ndo haveria economia,
politica ou sociedade, nem mesmo objeto ou sujeito.
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Assim, como ressaltam Carme Batlle 1 Gallart e Teresa Vinyoles, “aquella societat
profundament estamental evidenciava en aquests esdeveniment les diferents categories
socials per mitja de simbols i detalls perceptibles a simple vista” (BATLLE [ GALLART,
2011, p. 106). Era aquele cotidiano popular o objeto por exceléncia para a construcao
historica daquele espaco e tempo (ALBUQUERQUE, 2007), capaz de perpetuar a
tradicdo através de sua memdria. Evidencia-se, aqui, 0 modo como a memoria da cidade
de Barcelona confunde-se com a memoria da Catedral, que se faz sempre presente na vida
do barcelonés. Enquanto parte edificante da cidade, a Catedral de Barcelona faz da urbe
uma paisagem de memdria a partir da memoria de si mesma, que por sua vez configura-
se frente as anedotas aqui apresentadas, as impressdes construidas e a fatos isolados que,
ao ganhar as ruas, caracterizam nao apenas o edificio, mas a vida naquela cidade. A

Catedral ¢, assim, um elemento chave para a construcao da paisagem urbana.
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CAPITULO 3: A CATEDRAL DE BARCELONA ENQUANTO PAISAGEM
3.1 O cotidiano da Catedral

A sede do bispado de Barcelona possui, historicamente, um cotidiano de eventos.
Ocupando lugar central estdo as missas, celebradas ndo apenas aos domingos, dia santo
por exceléncia, mas também em dias comuns em honra a aniversariantes, que afirmavam-
se socialmente ao terem seus nomes ressaltados no interior daquele lugar distintamente
sagrado, nomes que ainda ndo estariam ou n&o poderiam jamais se fixar nos vitrais ou nas
capelas laterais. No Arquivo da Catedral encontramos registros de missas encomendadas
como, por exemplo, por Jaume Lobet, em 1410, pelo aniversario de sua esposa Constanca,
doando beneficios ao candnico celebrante. As doacBes eram praticas comuns, como
mostra outro registro de celebracdo de aniversario pelo bispo de Barcelona, Francesc de
Blanes, igualmente recebendo doagdes pela ceriménia eucaristica. Encontramos, ainda,
registro de missa realizada em 1398 por Pere Clasqueri, Patriarca Latino de Antioquia e
arcebispo de Tarragona, e pelo candnico Berenguer de Masone em honra aos frades
obreiros da Catedral de Barcelona, sendo que as doagdes recebidas por aquela celebragéo
foram destinadas as obras da Catedral, 0 que nos revela a permanéncia de grandes
celebracdes no templo em paralelo as obras. Rezavam-se também pelo animo dos fiéis,
como Joana, esposa de Berenguer de Martorell, em 1466, embora ndo houvesse
referéncias de doacgdes para esse tipo de celebracdo, realizada na Capela de Santa Eulalia.
No que diz respeito as missas, eram ainda realizadas acompanhando as festas do
calendério litargico, tais como o Natal, Corpus Christi e dias de santos como Santa
Eulalia, padroeira da cidade, Santa LIucia e em honra a santa Cruz. Sob aceitacdo do entdo
bispo regente da diocese de Barcelona, Isabel a Catolica fundou na Catedral a homenagem
a Expectacion de Nuestra Sefiora, que passava a fazer parte da festa de Nossa Senhora da
Esperanca, como documentaado no Privilegia Regum, localizado no Arquivo da Catedral.
A festa, por sua vez, celebrada oito dias antes do Natal, ganhava corpo e rebuscava-se a
partir de entdo, contando com “todas as luminarias” (Privilegia Regum) e demais

ornamentos para cumprir seu fim solene.

Para além das missas e festas, que como visto reuniam grande parte da populagéo
local, realizavam-se na Catedral batismos e matriménios, esses ultimos deixando de ser
gratuitos em 1451, o que levava a uma maior frequéncia de casamentos de nobres e
burgueses naquele templo. Acerca dos batizados houve, como ja discutido, maior
preferéncia, desde o século VIII, a Catedral, embora haja dividas quanto a necessidade
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de doacdes para a execucdo do sacramento. A realizacdo de concilios e a presenca real
em determinadas ocasides também configuravam-se como acontecimento de destaque no
templo, a exemplo da presenca dos Reis Catdlicos para o batismo de seis indios levados
da América por Colombo, como veremos adiante, sendo ali também onde os “reis juravam
as constituicdes da sé barcelonesa com a presenca obsequiosa e as vezes aduladora do
bispo e de todos os candnicos” (MARTI I BONET, 2010, p. 184).

3.2 A memoria na Catedral

“La catedral, en su repertorio iconografico, constituye una auténtica enciclopedia
en imagenes — de las cuales, como se sabe, cada una vale mas de mil palabras —, que
cumple ante todo una mision moralizante” (TARANILLA DE LA VARGA, 2017, p.
121). Inimeros sdo os elementos que ornam o interior da Catedral, cada qual sob o intuito
de contribuir com a compreensdo litdrgica, encher os olhos dos fiéis e satisfazer a
grandeza divina. Destacaremos, além do valor estético, as propostas simbdlicas dos
principais componentes da paisagem interna da Catedral de Barcelona, que carregam uma
memoria e formam, a partir de sua jungdo, a meméria do templo como um todo, como

Veremaos.

Caracterizadoras do estilo gotico, as capelas laterais contribuiram para a
funcionalidade do edificio a medida em que acomodavam o crescente numero de
frequentadores, decorrente do aumento demogréafico e do éxodo rural, podendo as
celebragBes ocorrerem tanto no altar maior quanto nas capelas, individualmente, segundo
o0 dia da semana, ou o santo a ser celebrado. Correspondiam, ainda, a um fomento a oracéo
individual e uma forma das confrarias inscreverem-se naquele espaco, uma vez que, ao
contribuirem com a construcdo de determinada capela, essa seria consagrada ao santo
padroeiro da confraria, como Santa Eulalia ou a Purissima Concepcio, passando a ser
utilizada pelos membros das confrarias para a realizacdo de suas preces. Dentre esses
estavam padeiros, ferreiros, sapateiros, pintores, ceramistas, vitraleiros, dentre outros
citadinos que encontravam nas confrarias e depois nos grémios uma forma de defesa de
seus direitos. Alguns grémios, como o dos sapateiros, cujo padroeiro era Sdo Marcos,
conquistavam destaque na Catedral de Barcelona, onde encontram-se marcas de seu
oficio esculpidas no templo, como em chaves de abdbada e lapides, a exemplo daquela
localizada no exterior da abside em forma de sapatos, em referéncia ao grémio em questao
(Figura 10).
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T o p
Figura 10: Escudo do grémio dos sapateiros, Catedral de Barcelona.
MARTI | BONET, 2010, p. 155.

As ogivas, também caracterizadoras do gotico, presentes nos arcos e nas abobadas em
cruzaria, eram utilizadas como meio de sustentacdo interna do edificio, enquanto os
arcobotantes e contrafortes sustentavam o exterior, substituindo as paredes espessas
utilizadas até entdo na arquitetura romanica como amparo ao templo. Tais ogivas,
sobressalientes em nervuras, eram aderidas por meio de chaves de arco, ou chaves de
abobada, pedras arredondadas localizadas, na Catedral de Barcelona, a uma distancia de
25 metros do solo, contendo imagens que faziam referéncia especialmente a Virgem
Maria, modelo de mulher e mae protetora, além de apresentarem figuras heraldicas, de
santos e mesmo cenas biblicas. Marti i Bonet (2010, p. 72) destaca as seis chaves de
abdbada localizadas na nave maior da Catedral de Barcelona, dentre as 160 que compdem
todo o templo. Na primeira, ha a imagem de Cristo; na segunda, um bispo e alguns
candnicos, localizada acima do coro destes Ultimos (Figura 11); na terceira, ha a
representacdo da anunciagdo do anjo Gabriel a Maria; a quarta contém a imagem de
Maria, mae de misericérdia, que acolhe sob seu manto os fi€is; a quinta contém a imagem
de Santa Eulalia, localizada justo acima da cripta da santa; na sexta chave de arco,
localizada acima do presbitério e do altar, encontra-se a cena da crucificagdo de Jesus, em

referéncia ao sacrificio de seu corpo e sangue.
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an  ' i \ on |
Figura 11: Chaves de abdbada, Catedral de Barcelona.
Chave superior representando um bispo junto a alguns
candnicos e chave inferior contendo a imagem de Cristo.

Arquivo pessoal, 2018.

O fim estético e principalmente catequético que tais chaves de ab6bada cumpriam,
entretanto, é posto em xeque pela historiografia, uma vez que a alta localiza¢do daquelas
obras tornava quase impossivel sua visualizacdo a olhos humanos e, especialmente, sua
interpretacdo. Nesse sentido, sdo duas as possiveis justificativas. A primeira refere-se a
crenga de que Deus, estando no céu e de posse de sua infinita grandeza, seria capaz de
ver tais imagens e apreciar a beleza dos ornamentos cuidadosamente pensados e
empregados pelo homem em sua honra, ou seja, aquelas imagens seriam feitas para Deus,
como ressalta Marti i Bonet (2010, p. 73). A segunda defende a presenca iconografica
como intuito puramente estético daqueles artistas para os que ali passassem, onde
pudessem ser identificados ndo necessariamente o conteido das chaves de abobada, mas
o fato de estarem ornadas, fazendo com que o adentrar ao templo fosse ndo somente
provocado pelo temor religioso, mas pelo deleite das formas e cores que se faziam
perceber, proposicado valida para toda a estrutura do templo. O abade Suger, nesse sentido,
ao defender que “todo lo que es de mayor precio, lo que es mas bello, debe servir sobre

todo para la administracion de la Sacrosanta Eucaristia” (MARTi I BONET, 2010, p.
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290), afirmava tal dualidade das imagens, utilizadas em honra a Cristo e como atrativo ao

espaco de celebragdo eucaristica.

A Catedral de Barcelona ¢ ainda relicario de nobres, clérigos e santos, lugar de
memoria e de resguardo de memarias. Uma das mais consideraveis reliquias é a de Santa
Eulalia. Originalmente localizados no cemitério da Basilica de Santa Maria del Mar, os
restos mortais da barcelonesa Eulalia, que se tornaria santa ap6s sua morte, aos 13 anos,
foram encontrados no ano 878 por Frodoi, bispo de Barcelona, que pediu, na ocasido,
para que fossem trasladados a Catedral, alegando que ali seria o local mais apropriado ao
resguardo de tdo importante reliquia, afinal, a Catedral enquanto sede do bispado e local
de culto frequentado especialmente pela nobreza, traria tanto a reliquia quanto a Catedral
e a cidade maior visibilidade e ao bispado maior prestigio. O sepulcro romanico da Sé
para o qual as reliquias foram transferidas daria lugar, em 30 de junho de 1339, ao
sarcofago de marmore policromado construido por Luppo di Francesco, artista de Pisa
contratado pelo entdo bispo Pong de Gualba em 1327, narrando em detalhes o martirio da
santa ocorrido naquela regido no ano de 304 (Figura 12). Estdo presentes também no
templo os sepulcros dos fundadores da catedral roméanica, o conde Ramon Berenguer | e
Almodis, sua esposa, datados, respectivamente de 1076 e 1086, sendo ornados com seus
brasdes (Figura 13). Encontram-se ainda os restos mortais de Alfonso, o Liberal (1291),
Frederico (1320), Jaume, conde de Urgel (1347), Constanca da Sicilia (1302), Maria de
Chipre (1322), Sibila de Fortia (1406) e de Santo Olegéario (século XII), cujo corpo
incorrupto atraiu a atencao de fiéis ao longo dos séculos.
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Figura 12: Sepulcro de Santa Eulalia, Catedral de Barcelona.

Disponivel em:
https://www.catedralbcn.org/index.phpoption=com_content&view=article&id=31&Itemid=84&lang=ca

Acesso em 24 de janeiro de 2019.

Figura 13: Sepulcro de Ramon Berenguer | e Almodis, condes de Barcelona,
1076, Catedral de Barcelona.
MARTI | BONET, 2010, p. 79.
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https://www.catedralbcn.org/index.php?option=com_content&view=article&id=31&Itemid=84&lang=ca

O canénico Lluis Despla detém sua memoria naquele espaco por meio da obra
Pietat Despla, de Bartolomé Bermejo, produzida em 1490, configurando-se um dos
quadros de maior destaque da Catedral (Figura 14). Localizada na sala capitular, a obra
representa a cena da descida de Jesus da cruz, sendo acolhido por Maria sua mae, Sao
Jerdnimo, a esquerda da obra, e o préprio Lluis Despla, a direita, indicando o prestigio
desse ultimo ao ganhar lugar ao lado de Cristo na cena. O cenério da obra pode ser
considerado a m&xima representacao da paisagem pictdrica na Catedral de Barcelona.

,artmé Brmejo, 14 O,atedral de Barcelon
Disponivel em: https://www.fundacionbancosabadell.com/ca/conoce-mas-sobre-la-piedad-

despla-de-bartolome-bermejo-una-obra-restaurada-por-la-fundacion/
Acesso em 24 de janeiro de 2019.

A natureza que vai ao encontro das emogdes humanas através da expressividade
das nuvens e coloracdo inquietante do céu, onde sobrevoa um bando de passaros, reflete
a dor de Maria frente a Cristo morto. A vegetacao e a topografia séo construidas na obra
por meio de eximio jogo de luz e sombra, enquanto o ledo de S&o Jerénimo, simbolo de
poder, dorme tranquilo em primeiro plano, ciente da perpetuagéo do poder divino por
meio da ressurrei¢do que estaria por vir ou ainda como critica a ndo vigilancia, ao pecado
e amorte, lembrada pela representacéo do cranio e pelo corpo de Jesus morto. O canénico,
por sua vez, recebe dupla homenagem ao aparecer junto a Cristo na obra e por essa
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localizar-se, por sua vez, em tdo importante paisagem de memoria que consiste na
Catedral. Tanto nos sepulcros quanto no quadro e em alguns vitrais, como veremos, a
fama é o elemento chave da memorizagao dos agentes a partir dos grandes feitos em vida
ou simplesmente da alta posi¢do assumida, permitindo a imortalidade de sua imagem,
como aponta Aleida Assmann (2011). “Enquanto a fama se orienta para o futuro e para
as geracgdes vindouras, que devem conservar um acontecimento declarado inesquecivel,
a memoria se orienta para o0 passado e avanca passado adentro por entre o veu do
esquecimento” (ASSMANN, 2011, p. 53). Enquanto marcas da autoridade terrena
encontram-se, em nao poucos Vitrais, escudos de bispos, como o de Pong¢ de Gualba no
vitral de Santa Eulalia, onde também se encontra o escudo da Coroa de Aragdo, além do
escudo de Barcelona, presente no vitral de Santo Estévéo, e de bustos diversos de bispos

e cardeais que ocupam as margens do vitral de Sao Silvestre.

O lugar da memoéria divina divide espa¢o com a memaria secular em um jogo de
poderes e permanéncias que reflete a prdpria articulacdo social no espaco urbano. Aquele
ambiente sagrado, compreendido pela Catedral como uma imago mundi, criva os altos
postos aos modelos sociais, dentre os quais estdo a nobreza, o clero, os santos ou
confrarias maiores que gozavam de maior representatividade politica. Ainda citando
Assmann (2011, p. 46), “Enquanto a poesia explicita que o poeta ndo ¢ nada sem o
incentivo dos poderosos, a nota de roda pé deixa bem claro que os poderosos nada sao
sem a protecdo dos poetas”, ou dos artistas. Com isso, levantariamos aqui a problematica
do fazer artistico na Europa medieval. Até que ponto o trabalho escultérico ou imagético
seria utilizado, referenciado e valorizado naquele contexto? Como ja dito, o saber
arquitetbnico ganhava cada vez mais destaque a partir da evolucdo do conhecimento
técnico, fazendo da confraria dos chamados mestres de obra uma das mais respeitadas
naquele momento, tal como a dos madeireiros e sapateiros. Ainda que fosse comum
dentre os trabalhadores da construcao civil entalhar nas pedras suas marcas individuais,
algum signo proprio, seu intuito era permitir a identificacdo do operario para contabilizar
seu trabalho, e ndo para marcar sua memdria ou autoria artistica, como ocorreria
posteriormente. N&o raro era a contratacdo de artistas estrangeiros, caso de Luppo di
Francesco, escultor do sepulcro gotico de Santa Eulalia, ou Jaime de Favaran,
especializado mestre de obras francés encarregado da construgdo da Catedral de Girona,
em 1320, assim como ndo eram raras as viagens feitas por artistas cataldes baixo

medievais em busca de conhecimentos técnicos ao norte da Europa. Ainda que o

53



reconhecimento do artista in persona, associado a sensibilidade, fosse algo a ser
desenvolvido nos séculos seguintes, estando até entdo os artesdos limitados a ideia de
trabalhadores que cumprem sua funcéo técnica, é nesse momento — séculos Xl e X1V —
em que o olhar observador e apreciativo funda-se a arte, ainda que, como aponta Martinez
Prades (2011, p. 15), os salarios dos operarios no século XIII poderiam ser maiores se
comparados aos dos séculos posteriores, considerando a menor jornada de trabalho.
Sabemos ainda que o grémio dos vitraleiros, tendo por padroeiro S&o Miguel, possuia
grande representatividade, ganhando destaque Gil Fontanet, um dos principais nomes na
producdo dos vitrais da Catedral de Barcelona a partir de desenhos de Bartolomé
Bermejo, caso do vitral de Santa Maria Madalena, também conhecido como Noli me
tangere, desenhado por Bartolomé Bermejo e produzido por Fontanet em 1495, o qual
veremos adiante. Nota-se, assim, que ainda que sem o referencial artistico que
desembocaria séculos mais tarde, configurava-se de modo especifico na cidade de
Barcelona uma organizacdo artistica e uma preocupacdo estética e memorialistica,
segundo as possibilidades daquele contexto, que garantia ao artista possibilidades de

crescimento até entdo reduzidas.

A arte dos vitrais € uma das principais caracteristicas do final da Idade Média. Na
Catedral de Barcelona, dentre os 114 vitrais, 108 sdo policromados e os demais sdo
fechados, encobertos por retabulos ou desprovidos de cores e ilustragdes. Em sua maioria,
possuem 9,20 metros de altura por 2,20 metros de largura, em formato retangular com
extremidade superior em arco. Dedicam-se a santos especificos, seguindo, em geral, 0s
homenageados pelas capelas laterais nas quais os vitrais se localizam, além de terem
mosaicos como adornos ao longo de todas as janelas. Representam em posicdo central de
destague o santo em questdo e cenas de suas vidas, milagres ou motivos vegetais e
geomeétricos nas laterais da obra. Fugindo de tal ordenamento estdo as rosaceas — vitrais
arredondados com ornamentacdo floral em referéncia a Virgem Maria — e o vitral de Santa
Maria Madalena, também conhecido como Noli me tangere, que, enquanto Unica cena
biblica em vitrais daquele edificio, acolhe a cena da ressurreicdo de Jesus, presenciada
por Maria Madalena, que aparece de joelhos aos pés de Cristo ressuscitado, representado
do lado direito da obra, em lugar de destaque, envolto por manto branco de bordas
douradas, enquanto Madalena aparece com manto parpura, véu e cabelos vermelhos
(Figura 15). A partir da disposi¢do das personagens e da simbologia das cores, seria

possivel identificar as figuras, onde a cor purpura indicaria o prestigio da personagem ao
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tornar-se santa, enquanto o vermelho dos cabelos faria referéncia a condicao de pecadora
da mulher que, pelo sacrificio de Cristo, representado pelo véu vermelho, torna-se santa,
ratificando a memoria da conversdo de Maria Madalena. Temos aqui a perpetuacdo da
memoria religiosa de determinados santos por meio da iconografia nos vitrais, juntamente
de simbolos que os identifique, tais como o galo no vitral de Sdo Pedro, a aguia no vitral
de S&o Jodo Evangelista e 0 mar no vitral de Sdo Nicolau, elementos cotidianamente

encontrados, auxiliando na memorizacdo, como veremos adiante.

Figura 15: Vitral de Santa Maria Madalena, Noli me tangere,
Bartolomé Bermejo e Gil Fontanet, 1495, Catedral de Barcelona.
Arquivo pessoal, 2018.

A luz natural, irradiada pelos vitrais, torna-se a luz divina que, transpassando
aquelas janelas, chega aos fieis, estabelecendo mais que uma relagdo espiritual, mas um

contato fisico entre Deus e os homens.

Las vidrieras son el ejemplo mas claro de cuanto interes6 a los hombres
de la Edad Media la estructura luminosa del universo, pero también
interes6 a los misticos como San Bernardo, que vieron la noche
comparable a Satanas, y la eternidad como esencialmente luminosa.
(SEBASTIAN, 2009, p. 243).
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Para além disso, aquela mesma luz, defendida por S&o Boaventura no século XIII pelo
embasamento biblico de sua sacralidade, permitindo a visualizagcdo das imagens nos
vitrais, da voz aos evangelistas e a todos 0s santos para que revelem a verdade divina ali
representada, proveniente da claritas, claridade, “que esta de acuerdo con los conceptos
del splendor veri de los neoplaténicos, del splendor ordinis de San Agustin y del splendor
formae de Santo Tomas” (SEBASTIAN, 2009, p. 246). E a poética luminosa, por meio
do sentido visual, que possibilita 0 dom da observagdo, da criacdo pictdrica, do milagre e

da crenca, perpetuando-se como linha ténue entre o palpavel e o transcendente.

Cristo enquanto luz do mundo é encontrado também no cirio pascal, cujo destaque
volta-se a vida nova por meio da ressurreicdo. Entretanto, o ponto alto da memoria
cristologica, para além dos frequentes crucifixos em pedra e madeira ricamente adornados
por todo o edificio, que se dedica a Santa Cruz, e da cruz de Barcelona recorrente nos
vitrais, esta o que é também o ponto alto da liturgia cristd, primordialmente memorialista:
a santa ceia. Ali, a memdria do sacrificio de Cristo é explicita, buscando trazer a tona o
sentido penitencial do homem e misericordioso de Deus para a salvacdo das almas, sendo
sua rememoracdo continua um mecanismo de sistematizacdo religiosa que convida, cada
individuo, a participar da ceia ao lado do protagonista, garantindo, assim, seu lugar na
vida eterna. Ainda enquanto sacramento e memoria de Jesus estd o batismo e sua
reminiscéncia pela pia batismal, recordando o batismo de Jesus no Rio Jorddo. Na
Catedral de Barcelona, a pia batismal (Figura 16) é acompanhada de uma lapide que faz
referéncia ao batismo, naquele local, de seis indios levados da América por Cristovao
Colombo, sendo ali batizados no ano de 1493, tendo por padrinhos os proprios Reis

Catolicos e o principe Juan, ali presentes. Diz a inscri¢éo:

Mense aprili A. D. MCDXCIII in huius almae cathedralis choro,
catholico rege Ferdinando filiogque loanne principe eosdem e fonte
lavantibus sex primmi indiani ex America a Christophoro Colombo
abducti sacro baptismate renati sunt. Qui dehinc in patriam reversi
missionariorum instar extierunt ita Barcinonensis civitas primum
christianorum semen novis intitulit mundi plagis quibus mater Hispania
et linguam et leges suas erat datura.
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Figura 16: Pia batismal, Catedral de Barcelona.
MARTI | BONET, 2010, p. 80.

Dentre as escassas fontes acerca da celebracdo batismal esta a crénica de Gonzalo
Fernandez de Oviedo, cronista das Indias, que destaca o0 momento em sua Historia

General y Natural de las indias:

Después que fue llegado Colén a Barcelona, con los primeros indios
que de estas partes a Espafia fueron o él llevd, y con algunas muestras
de oro y muchos papagayos y muchas cosas de las que aca estas gentes
usaban, fue muy benigna y graciosamente recibido del rey y de la reina.
Y después que hubo dado muy larga y particular relacién de todo lo que
en su viaje y descubrimiento habia pasado , le hicieron muchas
mercedes aquellos agradecidos principes y le comenzaron a tractar
como a hombre generoso y de estado...Seys indios llegaron con el
primero almirante a la corte de Barcelona...y ellos de su propia voluntad
0 consejados, pidieron el baptismo, e los cathdlicos reyes por su
clemencia se los mandaron dar; e juntamente con sus altezas, el
serenisimo principe don Juan, su primogénito y heredero, fueron los
padrinos. Y a un indio, que era el mas principal dellos, llamaron don
Femando de Aragon, el qual era natural desta isla Espafiola e pariente
del rey o cacique Goacanagari. E a otro llamaron don Juan de Castilla
e a los demas se les dieron otros nombres, como ellos los pidieron, o
sus padrinos acordaron que se les diesse, conforme a la Iglesia
Cathdlica.

Tal acontecimento propde, novamente, prestigio e distin¢do a Catedral, estendendo-se a

regido da Catalunha, a Coroa de Aragdo e ao legado de Fernando e Isabel, que por sua
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vez inscrevem seus nomes naquela paisagem de memdria. Segundo Bartolomé de las
Casas em sua Historia de las Indias, "quisieron los catolicos principes ofrecer a Nuestro
Sefior las primicias de aquesta gentilidad con mucha fiesta, solemnidad y aparato,
favoreciéndolas y honrandolas con su real presencia”, o que revela a movimentacéo

festiva na cidade de Barcelona frente a tdo raro e importante acontecimento.

O simbolismo da agua no cristianismo corresponde a uma herancga judaica que via
nesse elemento qualidades que iam da purificacdo a renovacdo e que proporcionava
encontro com a espiritualidade, além de ser entendida como principio de todas as coisas,
tal como defendia o pré-socratico Heraclito de Efeso, no século V. A pia batismal, por
sua vez, redonda tal como as termas romanas, assumia em si uma relagdo com o0s
mausoléus pelo significado do batismo: a morte do homem velho e o nascimento do

homem novo, por meio da ressurreicdo de Cristo, tal como propunha Santo Agostinho.

Importante elemento caracterizador da catedral gotica enquanto paisagem e da
marcacdo memorialistica naguele ambiente é também o coro dos candnicos, ocupando,
em geral, o espago central da paisagem interna do templo, de onde ecoariam os canticos.
Destacam-se em Barcelona, contudo, as imagens entalhadas, durante o século X1V, nas
cadeiras do coro — conhecidas no periodo como misericordias —, representando cenas
cotidianas, tal como a pratica de esportes. Salientam-se, aqui, duas misericordias nas
quais as atividades destacadas sdo as atualmente conhecidas por ping-pong (Figura 17) e
hoquei (Figura 18), enquanto préticas cotidianas da cidade e/ou como préticas internas
aos mosteiros. Como descanso para as maos dos senhores candnicos, eram feitos
medalhBes com figuras entalhadas — 228 no total — datadas do mesmo século XIV, que
recebiam imagens referentes a histéria e as estérias da cidade, tais como clérigos,
camponeses, seres hibridos, dragdes, etc. A participacgdo de tais cenas e figuras no templo
levaria ndo somente a identificacdo com a vida diaria dos canbnicos, uma forma de
também o clero encontrar seu lugar naquele espaco sagrado, mas também serviria como
elemento motivador de seus cantos e preces, como reminiscéncia de intengdes. Seria no
século XVI, por ocasido da celebracdo do decimo nono capitulo da ordem do Toséo de
Ouro*, dado nas dependéncias da Catedral, que as cadeiras do coro ganhariam pinturas

heraldicas dos cinquenta cavaleiros da ordem ali presentes, como destaca Marti i Bonet

14 Ordem fundada em 1430 por Felipe I11, Duque da Borgonha, em ocasido de seu casamento com Isabel
de Portugal. Tendo por padroeiro Santo André, a ordem caracteriza-se pelo colar que recebem seus
membros, a fim de distingui-los socialmente e iguala-los internamente.
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(Figura 19). Este episddio ratifica a notoriedade da Catedral ao acolher a celebracao
daquele importante concilio. Simultaneamente, o espaco revela-se paisagem de memoria
a0 associar a estética dos brasdes nas cadeiras do coro a fixacdo da memoria daquele

momento e daqueles cavaleiros.

Figura 17: Misericordia representando uma partida de ping-pong, século XIV,
Catedral de Barcelona.
MARTI | BONET, 2010, p. 138.

Figura 18: Misericordia representando uma partida de hdquei, século XIV,
Catedral de Barcelona.
MARTI | BONET, 2010, p. 138.
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= T B AR e e s 3
Figura 19: Cadeiras do coro contendo os brasdes dos cavaleiros da Ordem do
Toséo de Ouro, século XVI, Catedral de Barcelona.
Arquivo pessoal, 2018.

Nos retabulos, a temética aproxima-se a dos vitrais ao incorporar momentos da
vida dos santos, com destaque aos milagres e, principalmente, apresentam mais cenas
biblicas se comparados as janelas, como o retdbulo da Transfiguracdo de Jesus, de 1452,
atribuido a Bernart Martorell (Figura 20). Considerando-se a altura dos vitrais, a leitura e
interpretacdo de uma cena poderia ser mais complicada que a de uma personagem junto
de seu simbolo, apresentados isoladamente, sem maiores movimentagdes ou informacgdes
na obra que limitassem a identificacdo imediata, uma vez que os vitrais serviriam também,
como discutiremos adiante, como marcadores das capelas laterais por meio da
representacdo de seus padroeiros. O retdbulo mencionado, por sua vez, é composto por
cenas diversas da vida de Jesus, como a multiplicacdo dos pées, as bodas de Can4, a
mulher samaritana, a expulsdo de um deménio e a transfiguracdo no monte Tabor.
Entretanto, o cenario de todos esses episddios é a Barcelona do século XV, com suas ruas
e edificios representados por Martorell (MARTI | BONET, 2010, p. 90). Segundo o
aleméo Richard Krautheimer (2018), historiador da arte, a pratica da representacdo de
determinados lugares e cidades a partir de modelos idealizados e do imaginario dos
lugares foi comum no medievo em detrimento das copias fiéis dos edificios, chamadas

templos memoria, especialmente devido a dificuldade de artistas e arquitetos deslocarem-
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se ou enviarem emissarios a cidade modelo a fim de buscar as referéncias necessarias
para sua reproducéo em outros locais ou obras, e frente a escassez de documentos, plantas
e ilustracdes que fornecessem informacdes acerca de edificios e cidades inteiras, como a
sempre muito representada Jerusalém. Nao obstante, outra pratica comum era o0 emprego
de elementos cotidianos de determinado local com o fim de evocar no observador uma
sensacdo de proximidade aos episodios retratados nas cenas, de pertencimento aos
cenarios e aproximacdo a Cristo. Tem-se, com isso, em diversos casos especificos nas
artes visuais e na literatura, o emprego da fauna e flora especificas da regido de origem
da obra — ou para a qual ela se dirigiria — aplicados a uma outra localidade em prol da
compreensdo e memorizagdo da cena, como nos vitrais da abadia de Saint-Ouen, onde a
vegetacdo local aparece junto aos santos, ou na obra La pesca milagrosa (1444), de
Konrad Witz, que reproduz a passagem biblica de tal milagre de Cristo em um cenério
que seria 0 lago Léman, em Genebra, e ndo o Mar da Galileia, além de recorréncias
também em O Romance da Rosa. E assim que a Barcelona do século XV, com sua
paisagem caracteristica e onde inserem-se todos aqueles fiéis que observam o retabulo,

acolhe momentos da vida de Cristo, elevando a cidade a condicéo de Cidade Santa.
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Figura 20: Retabulo da Transfiguragdo do Senhor, 1452, Bernart Martorell,
Catedral de Barcelona.

Disponivel em: https://i.pinimg.com/736x/97/7¢/08/977c085a927¢5089¢761b80f18216¢e6.jpg.
Acesso em 24 de janeiro de 2019.

Sob a perspectiva da memoria na e da Catedral como marcadora das gestas
barcelonesas, encontram-se as conquistas sobre os mouros, especialmente a partir do ano
de 718, quando Barcelona e sua catedral passam a sofrer os golpes da invasdo muculmana.
A partir da reconquista, no século seguinte, difundiu-se a pratica de decapitacdo dos
mouros capturados, expondo suas cabegas primeiro na Plaga Major e depois sobre o
orgdo, no interior da Catedral, local privilegiado para onde voltava-se a visao de todos os
angulos do templo. A carassa correspondia a escultura em forma de “cabega de mouro”
posteriormente criada e colocada ali, junto ao 6rgdo, de modo que ao tocar as notas mais
baixas, 0 organista fazia abrir sua boca por meio de uma corda amarrada aos pés do
musico, configurando “Todo um espetaculo!” (MARTI | BONET, 2010, p. 85). A lenda
mais difundida acerca da origem da carassa, contudo, diz respeito a um personagem
especifico e a um uso punitivo da memoria. Antes da reconquista da cidade, os mouros

haviam projetado uma mesquita a ser construida sobre a Catedral de Barcelona. N&do
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conseguindo efetivar seu objetivo, tanto com relagdo ao templo quanto com relacdo a
posse da cidade, o rei mouro foi decapitado e sua cabega exposta no interior da Catedral
como forma de mostréa-lo para sempre como seu templo permaneceu sendo um vigoroso
templo cristdo. A cabeca do rei haveria sido substituida pela escultura tempo depois, como
meio de rememoracdo da conquista, de ratificacdo do poder cristdo e de exemplo aos

futuros possiveis invasores.
3.3 A memoria emotiva da paisagem interna

Alberto Magno, no século XIII, defendia que “os lugares de memoria mais
‘solenes e raros’ sdo os mais ‘eficazes’, [e] talvez possamos deduzir que o melhor tipo de
construgdo onde criar lugares de memoria seja uma igreja” (ALBERTO MAGNO, apud,
YATES, 2016, p. 87), tanto por sua arquitetura rara, quanto pelos sentimentos solenes
que fomenta, jungédo entre o visual e o emocional em prol da memorizacdo dos fatos
daquele espaco ou de utilizacdo técnica daquele espaco para a memorizacgéo de algo alheio
a ele. A associacdo ao sagrado tornou-se, desde a antiguidade, elemento caracterizador
do espaco. A natureza foi morada de deuses e lugar de culto, enquanto o deserto, as
montanhas e 0s bosques eram o0s espa¢os do eremita na cristandade, da reflex&o e lugares
de encontro com Deus. “A floresta verde nao era como a selva oscura, de Dante, onde o
caminhante se perdia na estrada do inferno. Era o extremo oposto: o lugar onde o
caminhante se encontrava” (SCHAMA, 1996, p. 149). O imaginario da floresta dividia-
se, pois, entre o desconhecido esconderijo de saqueadores e o lugar da liberdade, da
diversdo, da caca, “onde a historia e a geografia se encontravam”. Os espagos sagrados
seriam cada vez mais utilizados como locais de gragas, tal como Jerusalém, cidade santa
por exceléncia e exemplo para outras cidades que, ao tentar reproduzir seu urbanismo,
arquitetura e organizacdo social, pretendiam captar a sacralidade daquele espaco. Em
consequéncia, as peregrinacdes seriam instituidas como peniténcia aos pecados, onde o
caminho arduo, acompanhado da reflexdo acerca dos atos cometidos, seria o valor a ser
pago até chegar a cidade e ao templo que abrigariam a casa de Deus e as reliquias dos
santos, recebendo, entdo, o perddo dos pecados. Saindo do espaco aberto, os templos
seriam o local de resguardo religioso, ndo mais 0 espaco criado por Deus, mas 0 espacgo
criado pelo homem para ser a casa de Deus, materializando e perpetuando a memoria da

magnificéncia divina a partir da paisagem.

Na Roma antiga, templum era o lugar onde se estudavam o0s astros e a natureza.

Por sua vez, catedral, do latim, cathedra, cadeira, trono, referia-se aos templos onde 0s
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primeiros bispos ensinavam a cristandade (WATSON, 2010, p. 4). Lugar por exceléncia
dedicado a Deus e ao conhecimento de Sua verdade, a Catedral implicava imponéncia
tanto por seu propdsito quanto por aqueles que a frequentavam e pelos investimentos
arquitetobnicos que recebia progressivamente, a medida em que o cristianismo ganhava
forcas no interior das sociedades. Logo o prestigio do templo passou a contar mais que
sua definicdo originaria, associando-se a nomes que, como em um jogo de memorias,
perpetuavam-se para além do material edificado, fazendo-se transitar pela cidade na busca
por sua existéncia na memoria e na historia. E assim que Durval Albuquerque (2007, p.
64) destaca o fazer histdrico a partir da memoria lapidada em objetos e praticas, ao
perceber a “Historia como arte de inventar o passado, a partir dos materiais dispersos
deixados por ele”, destacando, entretanto, que a Historia deve aprender com a literatura a
questionar a memoria dos poderosos. Segundo Assmann (2011, p. 50), a “mudanga de
valores da fama estd intimamente ligada a seculariza¢do do tempo e da memoria”, tendo
sido, assim, apenas no Renascimento que a fama ganharia espago em detrimento da
memodria religiosa. Entretanto, e como percebemos na Catedral de Barcelona, a memoria
terrena da fama, a partir de sua alianca com a religido através de estatutos de poder,
aproxima-se a gloriosa memoria celeste, onde bispos e condes dividem espaco com santos
e com o préprio Cristo no ambiente do templo, a exemplo do vitral de S&o Silvestre
(Figura 21), cujo centro é dedicado ao santo e as margens ocupadas por bustos de bispos

e cardeais.
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Figura 21: Vitral de S&o Silvestre, 1386, Catedral de Barcelona.
Arquivo pessoal, 2018.

Dominar a memdria é dominar o tempo. Naquele contexto, anterior a imprensa,
os altos estratos sociais, compreendendo a relevancia do dominio mnemonico, eram
basicamente os que poderiam difundi-la por meio da iconografia, do controle das
producdes escritas — ainda que em menor grau se comparado a fiscalizagdo empregada na
modernidade, proporcional ao avanco das producdes — e da oralidade. Paralelamente, a

conservacao refletiu na busca pela manutencdo da memoria e garantia de sua
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permanéncia, o que justifica o fato de que, enquanto sede do bispado e espaco ocupado
em sua esséncia pelos privilegiados da regido, a Catedral de Barcelona recebeu assisténcia
constante no decorrer de sua historia, tanto na salvaguarda de seu arquivo quanto de seu
edificio e dos elementos que o compdem, afinal, “siempre infundio un gran respeto, que
fue su mas eficaz defensa [...], contra el cual nadie se atrevi6 a levantar la mano”
(BASSEGODA NONELL, 2018). Sua patrimonializacdo, no século XX, ratificou o peso
historico-cultural da Catedral de Barcelona ao buscar no preciosismo do passado uma
valvula de escape ao presente, segundo aponta Paul Ricoeur (2007) acerca dos usos da

temporalidade.

Buscando as origens do termo gético, encontramos referéncias provindas tanto de
godos, em referéncia a uma arquitetura barbara, de argot, jargdo dos pedreiros, ou do
termo celta art-goat, que diz respeito as arvores de um bosque. Segundo Carlos Javier
Taranilla de la VVarga (2017, p. 84-85):

por el paralelismo con la vegetacion que se puede apreciar en una
catedral a partir de su marafia de arbotantes, contrafuertes y pinaculos
que estirando la imaginacidn, recordarian el ramaje de los arboles, con

cuya madera, ademas, se hacian las cimbras y armazones para levantar
los arcos y bdvedas.

As abobadas corresponderiam ainda a juncdo entre céu e terra, tal como as arvores,
simbolo de vida e da unido entre os mundos subterraneo, terrestre e celeste, sendo 0s arcos
ogivais e as abdbadas em cruzaria a sustentacdo do firmamento (TARANILLA DE LA
VARGA, 2017, p. 92). A partir do século XII, as abdbadas, que até entdo eram feitas em
madeira, passaram a ser feitas em pedra frente a grande defasagem de bosques em toda
Europa, da Normandia a Francia e ao Mediterraneo (ZUMTHOR, 1994, p. 65). As
pedras, que caracterizaram assim o estilo gético, entraram para 0 imaginario como
representacdo dos fiéis, enquanto os pilares seriam 0s santos e 0s vitrais os evangelistas,
pelos quais entraria a luz da verdade. A catedral medieval era a imago mundi, onde a
presenca de Deus é materializada pelo altar, do latim altus, elevado, geralmente feito em
cima do sepulcro de religiosos, colocando em encontro os mundos subterraneo, terrestre
e celeste (SEBASTIAN, 2009, p. 33-34), onde rememora-se o sacrificio pela eucaristia.
Tal como o ser humano, que se liga ao céu pela alma e a terra pelo corpo, a catedral é um
microcosmo, que toma por referéncia a proporcionalidade harmdnica da natureza e do ser
humano. A respeito dessa proporc¢éo, discorreu Vitruvio ja no seculo | a. C.:

[...] la naturaleza ha hecho el cuerpo humano de manera que el rostro

medido desde la barba hasta lo alto de la frente y la raiz de los cabellos,

66



sea la décima parte de su altura total ... Del mismo modo, las partes de
gue se componen los edificios sagrados han de tener exacta
correspondencia de dimensiones entre cada una de sus partes y su total
magnitud ... Luego si la Naturaleza dispuso el cuero del hombre de tal
manera que se correspondan las proporciones de cada miembro con el
todo, con razon quisieron los antiguos que existiera también en las obras
perfectas esa misma correspondencia de medidas con la obra entera
(VITRUVIO, apud, SEBASTIAN, 2009, p. 39).

Desse modo, a Catedral humaniza-se em “un haz de huesos, fibras y musculos, un
esqueleto constructivo recubierto de cartilagos inmateriales” (ZEVI, apud TARANILLA
DE LA VARGA, 2017, p. 93), antropomorfismo classico cristianizado pelos medievais,
expresso especialmente pelos pilares. O templo tomaria forma, ainda, do filho de Deus.
Ainda que no inicio do cristianismo a planta em cruz remontasse aos quatro pontos
cardeais, no medievo lembra o corpo crucificado de Jesus, onde a cabega é a abside, o
braco o transepto, o corpo a nave maior, 0s pés a entrada do edificio, o coracdo a cruz, e
a sacristia o utero de Maria, onde ocorre a preparagdo para as celebragdes. Assim, a “igreja
monastica medieval ndo €, ela mesma, um criptograma, é antes uma ferramenta, uma
maquina para pensar, cuja estrutura e decoragdo funcionam em conjunto como suas
partes” (CARRUTHERS, 2011, p. 423), fazendo desse espaco vivo e consagrado que € o
templo, junto a todos os elementos que o compdem, cada qual com sua analogia, uma

paisagem de memoria.

Quien penetra en una catedral gética siente como una embriaguez de
los sentidos, y el sentimiento del espacio produce como un arrebato,
como si un viento mistico empujara violentamente al espectador o fiel,
y nadie que tenga cierta sensibilidad para lo espacial podra entrar en un
edificio gatico sin sentir algo como un vértigo (SEBASTIAN, 2009, p.
342).

Sendo parte da paisagem urbana, a Catedral €, em si mesma, uma paisagem, carregada de
elementos memorialisticos que formulam o espaco interno com estética e significado,

fazendo emergir uma paisagem de memoria.

No século XI, a musica polifénica adentrou as celebragdes como método de
aprofundamento espiritual nas oragdes. O canto gregoriano, a partir de entéo utilizado
liturgicamente, consistia em um arranjo de notas harmonicas obtidas por uma
proporcionalidade matematica que, como seria explicado mais tarde, aproxima-se a
geometria dos edificios e a harmonia das formas escultoricas e pictéricas, ainda que seu

intuito fosse a sobriedade musical e o desligamento do prazer sonoro. A musica religiosa
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poderia restringir-se, entretanto, ao canto, uma vez que seria a voz o instrumento divino
por exceléncia, distinguindo-se dos demais, criados por maos humanas e, portanto, menos
“dignos” de serem empregados nos ritos religiosos. O século XII instauraria, contudo,
aquilo que se teve grande apreco em Barcelona: a masica com 6rgdo. As mudancas
decorridas da perspectiva estética, empregaram-se ndo apenas na arquitetura, na pintura
e na escultura, mas também na masica e em todas as causas que buscavam a valorizacdo
dos sentidos. Em Barcelona, a Catedral tornava-se ainda um atrativo gragas aos concertos
de oOrgdo, a partir de 1560, envolvendo mdasicas litdrgicas e profanas — talvez mais as
ultimas que as primeiras — no decorrer das celebrac6es. Seria apenas com a construcdo do
Teatre de la Santa Creu, em 1579, que as elites passariam a assistir ali aos concertos de
masica orquestral, enquanto a missa continuava detendo duplo valor, religioso e estético,
aos comuns, passando assim a musica orquestral a ser conhecida como opera dels pobres
(MARTI | BONET, 2010, p. 215).

Como parte do propdsito do estilo gético, o fomento a fé individual em detrimento
de sua expressdo publica, buscando com isso a adesdo religiosa cada vez mais efetiva de
um maior nimero de fiéis, aplicou-se as diversas expressdes iconograficas, arquiteténicas
e sensoriais experimentadas no interior do templo, configurando uma paisagem de
multiplos valores estéticos. Paralelamente as mudancas artisticas, emergiram mudancas
liturgicas, como destaca Sebastian (2009, p. 349), tais como as reformas no missal e na
missa, acrescentando ritos simbolicos como as cores litdrgicas ou as cinco vezes em que
0 padre voltava-se aos fiéis durante a celebracdo, que representariam as cinco aparicoes
de Jesus apo0s a ressurreicdo. A liturgia das horas, por outro lado, passava a se restringir
a vida monastica entre os séculos XIV e XV, frente a incompreensao cada vez maior do
latim pela populacdo. O autor destaca ainda a utilizacdo da hostia consagrada como forma
de atracdo aos fiéis, a ponto de pessoas sairem de igreja em igreja para ver o momento da
elevacdo da héstia — que passava a ser feita no século X111 — durante a consagracéo, a fim
de alcancgar gracgas, 0 que ndo era bem visto aos olhos de Francisco de Assis por considerar
o corpo de Cristo um sacrificio muito grande para ser expresso e usufruido daquela forma
(SEBASTIAN, 2009, p. 350). A hostia consagrada, por sua vez, desde a Baixa ldade
Média até a emergéncia do barroco, foi armazenada no interior de imagens, especialmente
em representacdes da Virgem Maria, 0 que revela, uma vez mais, a importancia atribuida
as representacdes artisticas na esfera religiosa e naquela sociedade como um todo. Para

alcancar a adesdo religiosa, ademais, buscavam-se nas emogdes 0 recurso necessario ao
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fomento da fé e sua permanéncia a partir da reminiscéncia do visual e da afetividade,

levando, por fim, a religido.

Emocionalmente, compreendemos que 0s sentimentos, tal como a perspectiva
paisagistica — que envolve diretamente as emocdes — provém de processos sociais que
levam ao desenvolvimento distinto dos elementos citados segundo as diferencas culturais,
envolvendo o modo como cada grupo descobre e utiliza a sensibilidade perante os
acontecimentos e o espacgo. Sensorialmente, a frieza do espaco interno das altas catedrais
goticas evoca o temor a Deus por parte da pequenez humana. Assim, em consequéncia a
pratica dos sentidos e das emogdes, emergem as defini¢bes de estética e os valores que
caracterizariam a Barcelona dos séculos X1V e XV. Percebe-se, nesse periodo, a crescente
emocional que ganhava lugar na vida cotidiana, cujo apice, como vimos, seria a abertura
a apreciacao estética. O fomento a emocdao consistiu-se em nada menos que uma inversdo
de principios na qual o sentimento, consequéncia da adesdo espiritual, tornou-se causa da
mesma enquanto resultado dos usos técnicos levados a cabo pelo processo de
desenvolvimento das emocGes, ou seja, pelo modo como as emocBes foram sendo
possibilitadas e empregadas no interior daquele grupo social, e pela memoria como
técnica. Lembrar-se de Jerusalém, tal como das maravilhas que se associam ao Paraiso e
dos tormentos atribuidos ao inferno por meio das sagradas escrituras, sao exemplos do
fomento constante de uma memdria naquele espago sacro e que se perpetua,
consequentemente, fora dele por haver se tornado parte do imaginario e ndo apenas da
memodria religiosa. Assim, o deserto, os vulces, as arvores, o mar, as flores e toda a
natureza, tal como as igrejas, os mercados e todos os lugares urbanos carregavam consigo
analogias, juizos e significados que partiam, primordialmente, mas ndo unicamente, das
sagradas escrituras, fazendo-se presentes no cotidiano, como o galo, que lembrando Pedro
de sua traigdo, lembra os medievais de seu dever em serem fiéis a Cristo, afinal, naquele
momento, como explica Frances Yates (2016, p. 86), a memdria apenas tornar-se-ia moral

guando usada em prol da prudéncia, pois ela em si ndo o é.

A paisagem interna correspondente a Catedral tornou-se, assim, espaco de
memoria, considerando-se a presenca variada de elementos de valor estético, cada qual
cumprindo seu intuito memorialistico, e paisagem de memoria, uma vez que a presenca
conjunta de todos esses elementos associados ao cotidiano da Catedral constr6i a memaria
da mesma, da paisagem como um todo. Consiste em uma memoria de poderes,

fundamentada em nomes especificos de clérigos e laicos cujo prestigio contribuiu para a

69



imagem e a memoria da sede do bispado de Barcelona. Inclui-se ainda na memoria de
poderes a supremacia de Cristo e dos santos na paisagem da casa de Deus dentro da
liturgia dindmica que se formara, segundo a qual recordar corresponderia mais a uma acao

sensorial que mental.
3.4 A paisagem como mnemotécnica: o caso dos vitrais

Os vitrais consistem em um dos elementos mais simbdlicos da paisagem interior.
Atraveés de seu policromismo sdo representadas cenas biblicas com fins catequéticos a
toda a populacdo, uma vez que, independentemente de serem os fi€is iletrados ou néo,
seria 0 visual uma das maneiras mais eficazes de memorizacdo, inclusive para 0s
pregadores, fazendo com que a Igreja recorresse as imagens como meio de difusdo dos
ensinamentos religiosos. Entre os séculos XIV e XV, o monge franciscano Matfre
Ermengaud defendia que a pintura cumpria trés primordiais fungdes religiosas: instrugéo,
memorizacdo e materializacdo do espiritual (SEBASTIAN, 2009, p. 272). Essa ultima
capacidade seria talvez a maior dadiva iconografica ao possibilitar a captacédo, pelos olhos
fisicos, daquilo que até entdo apenas poderia ser visto pelos olhos da alma, o que auxiliaria
no fortalecimento da fé e na atracdo religiosa. Aos trés pontos defendidos por Ermengaud,
poderiamos adicionar a estética enguanto, por si mesma, elemento sensivelmente
persuasivo. “Pinturas sdo construgdes, ficcbes, como o sdo todas as ideias e pensamentos.
E do mesmo modo que as palavras, as ilustracfes sdo feitas para o trabalho da memoria:
leitura e meditacao” (CARRUTHERS, 2011, p. 323). As imagens, ndo apenas nos vitrais,
mas em toda a Catedral, teriam por intuito canalizar os pensamentos rumo ao foco
espiritual, tal como propunham o abade Suger e o cardeal Hugo de Séo Victor, no século
XIl (CARRUTHERS, 2011, p. 401). Além disso, a luminosidade possibilitada pelos
vitrais, a partir daquilo que Panofsky definiu por principio de transparéncia®®, é condicéo
necessaria para a visualizacdo e, logo, para a memorizagdo de seu conteudo, remetendo a
luz divina que adentrando ao templo revela a verdade figurada nos vitrais, uma vez que é
a luz o elemento possibilitador de todo reconhecimento visual no mundo, além de
simbolizar a aproximag&o divina aos fiéis, uma vez que a luz natural adentra o templo
como a propria luz divina, fonte de toda beleza e de toda verdade. “A beleza ¢ luz,

tranquiliza e ¢ sinal de nobreza” (LE GOFF, 1984, p. 101). A qualificacdo de anjos ¢

15 O principio de transparéncia consiste na possibilidade conquistada pelos vitrais de fechar as paredes e
ao mesmo tempo iluminar o interior do edificio com a luz natural.
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santos enquanto seres de luz, implica, assim, em defini-los como belos, sendo o proprio

Deus belo antes de ser bondoso.

A policromia contava com cores cada vez mais diversas segundo aquilo que os
avancos cientificos possibilitavam, como ja destacado. As cores, por sua vez, detinham
naquela sociedade medieval, particularmente voltada ao simbdlico, significado préprio,
utilizadas segundo o intuito da obra, a mensagem a ser transmitida e decodificada segundo
elementos socialmente definidos e conhecidos, como 0s usos das cores, as auréolas nos
santos ou determinados gestos, como as maos de Jesus em bendicdo. Enquanto signos, as
cores se aderem ao inconsciente e & memdria. A identificacdo das personagens e
localizagdo da cena, desse modo, seriam garantidos por tais elementos, ainda que a
interpretacio, ou iconologia'®, poderia ndo ser tdo simples em se tratando do pictorico
que, ao fornecer a imagem, mas ndo sua interpretacéo, distingue-se da escrita, onde a cena
é descrita, mas sua iconografial’ ¢ mentalmente criada. “Enquanto a tradigdo transmitida
pelos textos era clara como a luz do dia, aquela transmitida por imagens e vestigios era
obscura e enigmatica” (ASSMANN, 2011, p. 237). Segundo a defini¢do aristotélica das
cores, o amarelo indicaria éxtase, o vermelho, violéncia e poder, o verde a imperfeicao,
enquanto o azul faria referéncia a beleza, ao céu e a perfeicdo. As mesmas poderiam
receber ainda as seguintes atribuigdes: o amarelo, simbolizaria traicdo, marginalidade; o
vermelho, pecado e sacrificio (especialmente o de Jesus); o verde, fé; o azul e o purpura,
realeza; o branco, pureza; o preto, morte e sobriedade. A associacdo das cores azul e
plrpura a nobreza, dava-se pela dificuldade em se obter a matéria-prima necessaria a
extracdo daqueles pigmentos, encontrados em rochas de dificil acesso, como a lapis-
lazuli, da qual se extraia a coloracdo azul utilizando-se pequenos moinhos de pedra para
moer o0s pigmentos utilizados nos vitrais (WATSON, 2010, p. 33). Ainda que variada,
essa era a interpretacdo primeira que se tinha socialmente das cores, havendo também
outras formas interpretativas tais como a dos alquimistas, onde o vermelho indicaria calor,
sol, fogo, purificagéo, destruicdo; o azul, amor; o verde, natureza; o branco, pureza e luz;
0 preto, tempo e morte (TARANILLA DE LA VARGA, 2017, p. 120).

As imagens nos vitrais nascem e morrem segundo a receptividade de luz solar que

0s perpassa e segundo as possibilidades iconoldgicas agregadas ao longo do tempo.

16 Campo cientifico que se ocupa da interpretacéo de imagens, podendo também se referir a personificagédo
de sentimentos morais.
17 Campo cientifico que se ocupa da identificacdo do conteldo das imagens.
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Constituem-se em organismos vivos que d&o vida ao edificio por meio de sua luz e suas
cores, por isso recebem destaque quanto a formacao paisagistica do templo. A paisagem
pictdrica, promotora de expressividade nas obras a partir da representacdo do ambiente,
ocupa pouco espaco nos vitrais da Catedral de Barcelona que, como destacado, carregam
primordialmente figuras de santos, igrejas e elementos naturais isolados, tais como o sol,
as estrelas, folhagens e flores, ndo configurando nos vitrais que chegaram aos dias atuais
um cenario paisagistico segundo a concepcao de paisagem naquele momento ou segundo
0 que se denominaria género paisagem seculos mais tarde. Entretanto, enquanto elemento
construtor da paisagem interna do templo, os vitrais detém em si uma emotividade propria
incumbida de valores e expressividade que partem da natureza que neles se faz presente.
O vidro e as cores, enquanto minerais, transformam-se em vitrais policromados pelas
méaos humanas e revelados pela luz. O conceito de paisagem, por essa perspectiva,
envolveria tais obras pelo fato de carregarem consigo o espaco fisico por meio da matéria-
prima, receberem valor estético, sentido e sensibilidade perante o conjunto de cada obra.
Nesse sentido, percebemos que os vitrais da Catedral de Barcelona se aproximariam mais

a paisagem fisica que a paisagem pictorica.

Muito se fala acerca da utilizacdo iconogréafica para a catequizagdo como uma
necessidade medieval de voltar-se ao pictorico enquanto meio simples e eficaz de didatica
aos iletrados, crenca moderna que evocava 0 rompimento com 0s barbaros costumes
medievais em prol do esclarecimento da modernidade. Sabe-se, entretanto, que nao
somente de imagens viveu a Idade Média, mas de masica, literatura, lendas, sermdes,
dentre tantas outras formas, especialmente orais, de catequizacdo. Nenhuma delas,
entretanto, armazenava-se a memoria tdo firmemente quanto a imagem com seu poder
estético e emocional que perpassa o visual, passando a ser instrumento religioso aplicado
a toda a sociedade em todos os séculos seguintes. A arte medieval representa a esséncia

do que seria a arte moderna e ndo 0 seu extremo oposto.

Con la Edad Media la iconografia vino a alcanzar su pleno desarrollo,
y por tanto se convirtié en una especie de escritura a base de imagenes,
que el artista debia de aprender. Con razén se ha llamado a la
iconografia la ‘teologia monumental’ por la estrecha relacion que
guarda con las verdades de la Iglesia (SEBASTIAN, 2009, p. 274).

O pictdrico nos vitrais, apesar do intuito de apresentar de forma dada aos fiéis as imagens
santas, facilitando sua compreensdo, memorizacao e adesdo ao sagrado, detinha ainda o

intuito de pura apreciacao estetica e associacdo do belo a casa de Deus, especialmente
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através da policromia, bem como o intuito de dedicar ao Criador, que tudo vé, todo aquele
ornamento, como ocorria com as chaves de abobada, afinal, a localizacéo dos vitrais, a
uma altura média de vinte metros, configurar-se-ia como obstaculo a plena identificagdo
do representado. Por esse lado, ser paisagem seria a principal caracteristica dos vitrais
que, além de ornamento, eram e construiam o microcosmo correspondente ao templo,

colocando o espago interno em contato com o espago cosmico.

Somando-se a iconografia, 0 ordenamento enquanto método mnemaonico agrega-
se aos Vitrais em sua disposi¢do na Catedral. Seguindo o curso do sol, os vitrais ganham
vida conforme a localizacdo que o templo assume, voltado ao Mar Mediterraneo, a
sudeste, que por sua vez representa 0 caminho a Jerusalém e a expansdo cristd dos
pescadores de homens (Figura 22). Desse modo, 0 sol nasce na dire¢do do altar, em uma
metafora a salvacdo revelada pelo Oriente, e morre na direcdo da entrada da Catedral, aos
pés de Cristo segundo a simbologia do templo. llumina-se, primeiramente e com maior
intensidade, todos os vitrais que se localizam na parte norte e noroeste da Catedral (Figura
23), a sudeste e leste da rosa dos ventos, tais como o0s representados pelos numeros 35,
43 e 38 na disposicdo dos vitrais, respectivamente os vitrais dedicados a Sdo Pedro
(Figura 25), S&o Jodo Evangelista (Figura 26) e, especialmente, Santa Eulalia (Figura 27),
localizado justo atrés do altar e onde, além da imagem da santa, de uma capela, da cruz
de Barcelona e dos escudos reais, aparece Jesus crucificado, tendo Nossa Senhora e Sdo

Jodo ajoelhados aos seus peés.
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Figura 23: Catedral de Barcelona, lado norte. Figura 24: Catedral de Barcelona, lado sul.
Arquivo pessoal, 2018. Arquivo pessoal, 2018.
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Figura 25: Vitral de S&o Pedro, 1380, Figura 26: Vitral de S&o Jodo Evangelista, 1397.
Catedral de Barcelona. Catedral de Barcelona.
Arquivo pessoal, 2018. Arquivo pessoal, 2018.
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Figura 27: Vitral de Sénta Edlalia, 1385, Catedral de Barcelona.
Arquivo pessoal, 2018.

Ao fim do dia, a intensidade da luz volta-se a sul e sudeste da Catedral (Figura 24),
onde a ornamentacdo floral nos vitrais alcanca pluralidade, bem como a cena da
ressurreicdo de Jesus, representada no vitral Noli me tangere, localizado na Capela do
Batistério e correspondente ao numero 72 no mapa dos vitrais. Ali também localizava-se
o vitral do Batismo de Jesus (1428) — nimero 74 na disposi¢do das obras — substituido

em 1863 por um vitral com imagens de Sao Severo, Santa Eulalia, Santa Madrona e Séo
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Raimundo de Penyafort, projetado por José Oriol Mestres, e novamente substituido no
século XX pelo atual vitral dedicado a Sdo Severo, Séo José Oriol, S&o Medir e S&o
Vicens Ferrer (Figura 28), em decorréncia dos bombardeios da Guerra Civil Espanhola,

que levaram parte dos vitrais daquela regido do templo.

Figura 28: Vitral de Sdo Severo, S&o José Oriol, S&o Medir e
S&o Vicens Ferrer, século XX, Catedral de Barcelona.
Dsisponivel em: http://www.panoramio.com/photo/82000842.
Acesso em 19 de novembro de 2016.

Adentrando a Catedral, o fiel peregrina rumo a salvacgdo pelo sacrificio do altar,
onde a morte de Cristo é garantia da luz da vida humana. Por fim, rumo ao egresso, o fiel
é lembrado de sua renovacao pelo batismo e da promessa da vida eterna, ratificada pela
ressurreicdo de Jesus. As altas estruturas que correspondem aos vitrais no gigantesco
microcosmo formado pela Catedral, no qual o homem cumpre sua peregrinacao

redentora, corresponderiam ainda a espécies de sinalizadores das capelas laterais, uma

77



vez que indicariam o0 santo ou a causa a que cada capela se dedica, direcionando a
circulacdo interna do edificio segundo as intencBes de cada fiel. A sinalizag&o seria, pois,
ao lado da ornamentacdo, catequizacdo e do resguardo memorialistico, uma das funcoes
cumpridas pelos vitrais na Catedral. Enquanto paisagem fisica, os vitrais da Catedral de
Barcelona colaboram para a composicao da paisagem interna em luz e estética, bem como
para a memdria do edificio, memdria emotiva e coletiva por meio da iconografia e

memdria técnica por meio do ordenamento.

78



CONSIDERACOES FINAIS

A memoria é corporal: toma o ser humano sensorialmente pela adesdo ao meio fisico, aos
lugares, aos espacos, as paisagens. E assim que 0s monumentos desse meio se tornam
reminiscéncia dos fatos, suporte das lendas e documentos da Histéria. Fundamentando-
nos na escola dos Annales, retomamos Febvre (1953, p. 428):
A histéria faz-se com documentos escritos, sem divida. Quando estes
existem. Mas pode fazer-se, deve fazer-se sem documentos escritos,
guando ndo existem. Com tudo o que a habilidade do historiador Ihe
permite utilizar para fabricar o seu mel, na falta das flores habituais.
Logo, com palavras. Signos. Paisagens e telhas. Com as formas do
campo e das ervas daninhas. Com os eclipses da lua e a atrelagem dos
cavalos de tiro. Com os exames de pedras feitos pelos gedlogos e com
as analises de metais feitas pelos quimicos. Numa palavra, com tudo o
que, pertencendo ao homem, depende do homem, serve o homem,

exprime 0 homem, demonstra a presenca, a atividade, 0s gostos e as
maneiras de ser do homem.

A Catedral de Barcelona em sua estrutura, em seus materiais e em seu estilo arquiteténico
reflete as possibilidades de seu momento histérico, as condi¢des econdémicas de seu
contexto local, a cultura, a estética e o imaginario da sociedade e, aliada a diversidade de
elementos artisticos que vestem a arquitetura, permite compreender o lugar da memoria
naquela comunidade. A heranca iconografica em retabulos, vitrais, sepulcros, cadeiras do
coro e chaves de abdbada, ao lado das estruturais gargulas e colunas escultéricas, permite-
nos uma visualizacdo da Barcelona dos Gltimos séculos da Idade Média e, ainda que sob
o efeito do tempo, conserva a esséncia emocional e sensorial de uma sociedade.
Parafraseando Zumthor (1994, p. 90), mais que falar sobre o espaco, a edificacdo permite

que o proprio espaco fale nela.

Munidos da materializacdo dos seculos XIV e XV, vamos a sua contextualizacao.
Guiando-nos nessa analise, Josep Maria Marti i Bonet (2011, p. 233) levanta a seguinte
quest&o:

¢qué passava a Barcelona durant el segle XIV, en el que es construien
quatre grans basiliques en un radi de menys d’un quilometre? Quan els
obrers de Santa Maria del Mar treballaven a les teulades i els campanars
es veien entre si, i fins i tot podien fer-se senyals amb els obrers del Pi,
amb els de la catedral, i adhuc amb els de Sants Just i Pastor. No hi ha

cap ciutat europea que visqués aquesta explosio d’art i treball tan intens.
Que passava a Barcelona?

E segue o autor com sua resposta: “hi havia molta fe i molts diners. Creien el que feien i,

com hem explicat, Barcelona era el gran motor de tota la Mediterrania”. Certamente fé e
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dinheiro moveram religido e politica & materializacdo de seu poder e exibicdo de sua
religiosidade, que encontraram no gético seu mecanismo mais expressivo. Entretanto, o
que acontecia na Barcelona do século XIV era, acima de tudo, uma explosdo de
consciéncia paisagistica emanada no século anterior que fomentava a sensibilidade
sensorial, emocional e a arte. Falamos, assim, de paisagem, do espaco fisico transformado
e humanizado pela cultura em decorréncia do autoconhecimento humano, paisagem que
se ressignifica com a historia, mas que permanece enquanto estética, desde o medievo. A
paisagem conserva ainda seus lugares, atores edificados ou naturais que vao da Catedral
ao mar, das ruas tortuosas, representadas no Retabulo da Transfiguracéo, a vegetagédo
mediterranea. A conquista do espaco e a descoberta de lugares expandiram os limites do
mundo, ao passo em que a virada paisagistica expandiu o horizonte de perspectivas frente

ao mundo.

A Catedral de Barcelona, desde sua fundagdo como basilica no século 1V,
desenvolveu-se como lugar de memaria do tempo presente e fez-se reconhecido lugar de
historia no século XX com o titulo de Patrimdnio Mundial pela UNESCO. Insere-se, por
sua vez, na grande cidade do Mediterraneo, que recebeu no século XIX os primeiros
investimentos tecnoldgicos da Espanha e nos séculos seguintes a maior concentracao
turistica do pais. Ainda aqui, no século XXI, a exuberancia gética assina o cartdo de visita
de Barcelona e acende no fiel, no turista, no transeunte, a carga emocional de um edificio
de 41 metros de altura, envolto por figuras maravilhosas e inundado por luzes que
remetem a um acolhimento metafisico em um ambiente sensorialmente frio, quica
coercitivo. Essa transmissdo emocional nos levou as origens da Catedral gética, buscando
compreender na férmula daquele estilo arquitetdnico e no contexto do século Xl a
presenca emocional, suas formas, juizos e usos na cristandade medieval. Na conjuntura
daquele século XIII, a nogdo de paisagem, em sua plena unido entre literatura, pintura e
espaco, avancava Ocidente adentro, revelando-se peca chave para entender
emocionalmente aquela sociedade e as mudangas na perspectiva frente ao meio. A partir
dai, a Catedral, em nossa analise, ja ndo seria mais um lugar, mas uma paisagem que,
carregada de comocdo gotica, assumiu o papel de promotora da consciéncia paisagistica
na cidade. Barcelona, por sua vez, mais que um espaco, um territério ou um lugar,

tornava-se paisagem frente ao olhar sensivel que a Catedral fomentava naquela cultura.

Paralelamente, a reminiscéncia do passado por parte da edificacdo e de seu

conteudo iconografico, que ganha atualmente ressignificacbes mais historicas que
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memorialisticas, fomentaram a busca pelos usos da memdria na Barcelona medieval
partindo de seu instrumento mais significativo, a Catedral, a fim de conhecer quais as
memorias criadas e difundidas pela sede do bispado entre os séculos X111 e XV. Mais que
agregar em suas paredes, janelas e capelas uma diversidades de nomes que buscavam a
perpetuacdo de seu poder, o que afirmou a caracteristica de lugar de autoridade da
Catedral, ela mostrou-se uma paisagem singular no cotidiano daquela cidade, geradora de
memadrias coletivas enquanto eixo de encontros, regente da vida urbana do trabalho, da
liturgia e das festividades. Se a Catedral de Barcelona foi em seu nucleo um jogo de
memoria entre os poderes politico, religioso e celeste, 0 que sua face externa revelava era
uma memoria democratica das ruas, dos perigos esculpidos e encarnados, das emocdes
que saiam do drama litargico e chegavam ao riso desmedido. A Catedral enquanto

paisagem de memoria fez também, daquela cidade, uma paisagem de memodria.
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