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Den italienske renassance har vaeret et kert emne hos kunsthistorikere til alle
tider. Jacob Burckhardt skrev sine banebrydende vaerker om perioden i 1850%erne,
og siden er den blevet behandlet i en stadig strem af ofte meget vasentlig litte-
ratur, Ogsi de sidste 30 ir har bragt sine bidrag til forstielsen af denne meget
komplekse stilepoke,

Med hensyn til selve renassancens tidsmaessige afgraensning vil det vaere rime-
ligt at felge traditionen og se den starte ca. r 1420. P3 det tidspunkt arbejdede
Masaccio pa sine fresker i Cappella Brancacei og Brunelleschi pi domkirkekuplen,
og Donatello havde allerede lavet sin San Giorgio til Or San Michele. Som den
sidste renaessancekunstner vil vi, ligeledes folgende traditionen, opfatte Andrea del
Sarto, han der 1 1531. Han overleves ganske vist i en lang rakke &r af Michelan-
gelo, der forst der i 1564 som 90-irig, men det vil alligevel vzere mest rimeligt
at sxette ydergraznsen ved ca. 1530, idet man dog udelader, hvad der sker af nyt
1 periodens sidste tifr, det vil sige tilsynekomsten af de forste manieristiske vaerker
i Firenze, samtidig med at man folger Michelangelo — og ogsi Tizian, der forst
der i 1576 — til deren. Denne tidsramme overholdes af de fleste samleverker om
perioden.

Geografisk er det kun en lille del af det italienske landkort, der vil blive om-
talt. 1400-tallet tilherer nesten udelukkende Firenze. Desuden er der en voksende
malerskole i Venezia og omegn, hvis betydning man forst sent har fiet ajnene op
for; den er i nogen grad en aflzegger af den florentinske, om end den pi grund
af sine seerlige preemisser arter sig pi en anden méade. Med 1500-tallet rykker
tyngdepunktet fra Firenze til Rom, det er her hejrenzssancen skaber sine mester-
vacrker, der dog udferes af kunstnere, der nzsten alle har redder i Firenze; sam-
tidig er der i Venezia en meget stzerk og selvstzndig blomstring. Der er skrevet
boger ogsi om kunsten i andre dele af Ttalien i 1400-tallet. Stefano Bottari har
skrevet La pittura del Quattrocento in Sicilia, Messina, 1953, Carlo del Bravo,
Seultura senese del Quattrocento, Firenze, 1970, Torgil Magnuson, Studies in Ro-
man Quattrocento Architecture, Stockholm, 1959, V. Golzio og G. Zander, Larte
in Roma nel Secolo 15, Bologna, 1968 og Roberto Pane: Il Rinascimento nell'Ita-
lia meridionale, Bologna, 1975; af alle disse beger fremgir det, at den kunst der
blev lavet disse steder i det store og hele 14 udenfor den nye renzssanceradius og
fortrinsvis var en videreferelse af 1300-tallets udtryksform.

Prever man at finde frem til en tendens i den litteratur, der er skrevet om den
italienske renzssancekunst i de sidste 30 ir, viser det sig, at det, hvad emner an-
gar, gelder, som det altid har gjort, at det er de traditionelt store mestre, Leo-
nardo, Rafael og Michelangelo, og til en vis grad Tizian, der har den sterste be-
vagenhed hos forfatterne. Hvad holdningen over for stoffet, eller den kunsthisto-
riske metode, angir, har der varet forseg pi en vis fornyelse. Mens den tidligere
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generation, med Bernard Berenson og Roberto Longhi i spidsen, beskaftigede
sig forst og fremmest med kunstneren som person, som ct enkeltstiende individ,
og man i 40'erne, med f. eks. F. Anial, Florentine Painting and its Social Back-
ground, London 1948, sogte at give en ydre forklaring pi kunsten eller i hvert
fald gore den afhzengig af sin materielle ramme, niede man i 50’erne frem til igen
at se kunstneren i en #ndshistorisk sammenhzzng, som del af et kulturmenster,
sadan som Max Dvofak i Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Miinchen, 1924,
og Wolfflin i flere af sine beger fra begyndelsen af drhundredet havde forsegt.
Nu blot med den forskel, at man sogte en langt mere konkret tilnzzrmen af pro-
blemerne og ikke nejedes med generelle betragtninger. Foregangsmanden pi dette
omride er André Chastel, hvis Art et humanisme a Florence au temps de Lau-
rent Magnifique udkom i Paris, 1959, Bogens titel er tydelig: forfatteren vil se
den florentinske kunst i anden halvdel af 1400-tallet som en afspejling af det
humanistiske miljo. Bogen er ved sine klare problemstillinger szrdeles vardifuld
men undgir ikke at blive noget kategorisk; siledes synes forsoget pa at fratage
Lorenzo rollen som kunstmecen kun at skulle tjene tesen, nemlig at det var hu-
manismen der var inspirator og dermed ogsi igangsetter. Lorenzos rolle ind-
skraenkes af Chastel til, at han via sin antiksamling forsynede kunstnerne med
klassiske modeller til deres varker. I sin bevisforelse benytter forfatteren sig af
ofte atypiske varker, f. eks. frisen pi Poggio a Caiano villaen; var mere typiske
verker blevet undersegt, er det tvivlsomt, om parallellen til den samtidige nypla-
tonisme havde varet si iojnefaldende. Der er hos Chastel en tendens til at gore
kunstnerne mere filosofisk bevidste end de nok har vaeret. Han holder meget af
Rafael og vil gerne se ham ogsd som en stor teoretiker. Her er det dog umuligt
at felge ham; Rafaels forhold til de boglige fag er blevet grundigt undersegt af
V. Golzio, forst i hans bog Raffaello e i documenti, fra 1925, som Chastel nazvner
i sin bibliografi, og siden af samme forfatter i samlevaerket om Rafael fra 1968
(se senere). Det fremgar heraf, at filosof var Rafael i hvert fald ikke. — Chastel
har viet en stor del af sin skribentvirksomhed til den italienske renzssance. I 1954
udgav han, i Genéve, Marsil Ficin ¢ I'art, der er en forlsber for den lige omtalte.
Den er ganske kort og ideerne er klart og pracist udtrykt; ogsi her understreger
forfatteren kunstens afhzngighed af de tanker, der udtrykkes i det florentinske
nyplatoniske akademi, der havde til huse i Villaen i Carreggi: »La pensée de Ficin
est proprement contemporaine des transformations de 'art au X'V* siécle; on ne
doit pas s'exagérer la distance que les sépare; sous le vétement de ’humanisme
ou de la philesophie, la culture platonicienne déssine les contours d’un nouvel
univers artistique«. Marsilio Ficino udtalte sig aldrig om den bildende kunst, og
de eneste kunstnere, der havde deres daglige gang i Careggi var Alberti og siden
Botticelli; men Chastel mener at via det przg nyplatonismen satte pi miljoet
var den alligevel med til at pavirke kunsten. Direkte spor af Marsilio Ficino me-
ner han at kunne finde i Albertis senere traktater, i hans understregning af sken-
hedens betydning for kunsten; hele den nyplatoniske bevagelse mi man, ifolge
Chastel, betragte »sub specie aesteticae«. — Af andre beger af Chastel om den
italienske renzssance bor nevnes Renaissance méridionale, Italie 1460—1500, Pa-
ris, 1965. Denne bogs fortjeneste er en redegorelse for tre former for humanisme,
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med hvert sit hjemsted, 1. 1 Padova, den cpigrafisk-arkaologiske, 2. i Firenze, den
filologisk-filosofiske, 3. 1 Urbino, den matematiske. Af disse tre ser forfatteren
humanismen 1 Urbino have den naxrmeste kontakt med kunsten, mens den floren-
tinske stod den fjernest, pd grund af sit sterkt litterzere praeg; humanismen i Pa-
dova var den, der havde den storste indflydelse pi kunsten, pi fantasi og emne-
valg. — Samme ar udkommer af samme forfatter Le grand atelier d'Italie, Paris,
der i hojere grad koncentrerer sig om kunsten i de forskellige egne af Italien; Re-
nassancens teoretiske indhold vender han tilbage til 1 La mythe de la Renaissance,
1420-1520, Genéve, 1969. — Chastel var en af de [orste, der, efter en oprindelig
inspiration fra Warburg-skolen, klart udtrykte en ny tendens i behandlingen af
renzessancen, idet kunsten blev betragtet i forhold til det ovrige kulturelle miljo;
at han ikke stod alene, vil fremg} af det folgende; {3 felger ham dog si langt, at
de lader samtidige filosofiske stromninger std som dirigenter af kunsten.

Af nyere storre udgivelser, der er vasentlige til belysning af vor tids vurdering
af den italienske ren@ssance, ma nevnes den 15 bind store Enciclopedia dell’arte,
der udkom i drene mellem 1958 og 1967 pi italiensk og to ir senere pi engelsk.
I de pigzldende artikler har specialister skrevet om de enkelte kunstnere, og der
er grundige bibliografier om hvert enkelt emne. En helt anden, men ogsi interes-
sant udgivelse er forlaget Rizzoli's serie Classici dell’arte, der startede i 1966 og
nu har nzrmet sig bind nummer 85; den findes ogsa i engelsk udgave. Serien om-
fatter malere fra hele verden, af de hidtil udkomne er ca. halvdelen fra Italien,
heraf en stor del fra ren=zssancen. Bogerne rummer en fotografisk gengivelse af
hele kunstnerens vark, nogle af billederne i farvereproduktion, resten kronologisk
opstillet med kritisk tekst til hvert enkelt katalognummer, skrevet af en ekspert,
fuldt videnskabeligt og med stillingtagen til tidligere kritikeres udtalelser. Bo-
gerne har ikke nogen egentlig beskrivelse af kunstneren, her har man overladt til
en forfatter eller digter at komme med en ofte velskrevet men noget panegyrisk
introduktion. Desuden rummer bagerne et alsnit med titlen »fortuna critica«, der
bringer udferlige citater af, hvad eftertiden har skrevet om de pagzldende kunst-
nere. Denne tradition, at efterspore de forskellige kunstneres fortuna critica, er
noget specielt for nyere italiensk kunsthistorie, og det glider ind som et naturligt
led i mange monografier. I denne forbindelse kan det nzvnes, at Giovanni Pre-
vitali i 1964, Torino, udgav La fortuna dei primitivi, dal Vasari ai neoclassici,
hvori han ger rede for tre drhundreders syn pi den tidlige italienske kunst; til i
primitivi regner han, som de forfattere han behandler, kunstnere fra for hajrenzs-
sancen, I'arte »pre-raffaelita«. Belyst med mange eksempler og ledsaget af kyn-
dige kommentarer felger han kunstnerne, ogsi gennem de mange ar, hvor de
fristede en sorgelig skabne, netop fordi de var »primitivie. Sansen for denne
kunst genopstod hos italienske skribenter i 1760°erne, beviset ses af at man ind-
rettede szrlige sale til dem pa Uffizierne; derefter blev de til samlerobjekt, ferst
i Italien, siden i udlandet; Napoleon ville ikke have ladet sine vogne belasse med
tidlig italiensk kunst, hvis ikke den havde varet i hoj kurs. Og sidst, i irene om-
kring 1800, blev den emne for store udenlandske forskeres varker (L'Ottley,
1791, von Rumohr, 1804).
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Vearker om hele perioden

Der er stadig forskere, der har mod til at pitage sig den kempeopgave det er at
skrive et stort samlet bind om hele den italienske renzssancekunst. Til dem horer
Frederick Hartt, der i London, 1970, udgav History of Italian Renaissance Art,
Painting, Sculpture, Architecture. Et meget fortjenstfuldt vark, der ovenikebet
ogsi opridser forhistorien, ikke bare i Firenze men ogsi i Siena, Rom og Venezia.
Det er fortjenstfuldt ogsi derved, at det behandler de {3 renassancekunstnere
uden for centrene, sisom Jacopo della Quercia, Francesco di Giorgio Martini og
Antonello da Messina, navne der ellers er en tendens til at springe over, da de
er vanskelige at placere i sammenhaxngen.

Af andre enkeltmandsvierker er der grund til at nmvne Walier Paat:, Dic
Kunst der Renaissance in Italien, Stuttgart, 1953. Den er pi ingen mide si om-
fangsrig som Hartt’s, men den udmarker sig ved et indledningskapitel, hvor for-
fatteren soger at na frem til en definition af renassancen og forklarer den op-
stiet som en kombination af den naturalistiske tendens hos Giotto og den nye in-
teresse for antikken i begyndelsen af det 15. hirhundrede. Forfatteren ser de to
ting vazre nzrt forbundet, da den naturalismesegende tendens si sin bekreftigelse
1 antikken, hvis kunst havde naturen som motiv og forbillede, sidan som det var
udtrykt hos Aristoteles. For Paatz lober de to tendenser sammen hos alle de store
renzcssancekunstnere, en tankegang, som ikke alle kan vere enige med ham i
Han behandler kunstens stilling i samfundet og dens stilling til indsstremninger
i tiden, herunder humanismen; han understreger humanismens betydning for
kunsten, i dens segen tilbage til antikken og i den deraf mndrede opfattelse af
mennesket. Bogens behandling af de forskellige kunstarter er meget systematisk;
landet behandles under eet, uden understregning af regionale forskelle. Der gen-
nemgis genrerne inden for arkitektur, skulptur og malerkunst; desuden findes et
afsnit om kunsthindvezrk. Det er renmssancens udtryksformer, der for Paatz er
det vaesentlige, snarere end de enkelte kunstnere. I dette altfavnende synspunkt
synes der at vaere en cadeau til Burckhardt, der da ogsi omtales i indledningen.

Renzssancens forste periode er behandlet af L. H. Heydenreich, i Italienische
Renaissance. Anfange und Entfaltung in der Zeit von 1400 bis 1460, Miinchen,
1972. Et skandinavisk bidrag til renzssancens historie findes i Ragna og Nic.
Stang, Livet og Kunsten i Ungrenassancens Firenze, 1—11, Oslo, 1956—59. Bogen
er velskrevet og meget omfattende; der lagges veegt pa kunstnerens ferhold til
miljeet; bogen igennem understreges de politiske forhold, der danner baggrund,
men ogsa de filosofiske stromninger og deres betydning tages der hensyn til. Senere
er kommet Sven Sandstrim, Rendssansskedet, Stockholm, 1963; den omhandler
hele Europa, og forfatteren formir trods bogens ringe omfang at give en god
indfering i emnet.

Burckhardts navn svever over vandene i adskillige publikationer. Siledes i The
Renaissance, ved Tinsley Helton, Madison 1961, med undertitlen: A reconsidera-
tion of the theories and interpretations of the age. Bogen rummer akterne fra et
symposium, der holdtes pd universitetet i Madison i 1959, 100-dret for udgivelsen
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af Burckhardts bog Die Kultur der Renaissance in Italien, og for G. Voight's Wie-
derbelebung des classischen Altertums. Her samledes forskere fra mange felter og
opridsede for hinanden, hvad der i de forlebne 100 ir inden for deres omride
var skrevet om renzssancen. Blandt dem var to historikere, en romanist, en file-
sof, en litteraturforsker og en kunsthistoriker, seks mand til at deekke hele det om-
rade, Burckhardt ene mand havde behandlet. Bogen er sxrdeles nyttig, korte pra=-
cise artikler, gode bibliografier. Selve renassancens problem, om den har varet
der eller ikke vacret der, behandles i indledningskapitlet af T. Helton. Han fin-
der frem til, at mens Burckhardt opfattede renzssancen som et absolut nybrud,
og man i 1920’erne og 30°erne forsegte at bortforklare den og kun opfatte den
som en forlengelse af middelalderen, er man nu ndet til at anerkende bide det
nye og det traditionsbestemte i renzessancen. Hos alle seks forfattere finder man
en kritik af Burckhardt, der, si snart det drejer sig om detailproblemer, defineres
som dilettant; han var fra for den tid, hvor man undersegte alting til bunds, in-
den man vovede at udtale sig. Filosoffen Paul Oskar Kristeller paviser, at en af
hovedopgaverne efter Burckhardt har vaeret at understrege, at filosofiske tanker
spillede en stor rolle i renzssancekulturen, noget den gamle pioner helt neglige-
rede. Og ligesom historikeren Garrett Mattingly gor ogsi Kristeller opmzrksom
pi den veeldige udvikling, der har varet i studiet af kildemateriale, hvorved man
nir frem til en nejagtigere beskrivelse af perioden; han ger opmarksom pi, at
humanisterne selv fra Cicero hentede betegnelsen »studia humanitatis«, og derved
definerede perioden som en tid, hvor mennesket var centrum i videnskab og kunst.
Kiristeller understreger den rolle, som den aristoteliske tradition spillede i Italien
under renassancen, noget man ifelge ham har vaeret tilbejelig til at overse, men
som f. eks. John H. Randall gor opmzarksom pd i sin bog om Padova-skolen fra
1940); sedvanligvis havde man inden da kun interesseret sig for platonismen un-
der renzssancen. — Earl Rosenthal kalder sit kapitel »Changing Interpretations
of the Renaissance in the History of Art«, Om renzssancens forhold til antikken
siger han, at der i de sidste 100 &r har varet en stadig stigende tendens til at op-
fatte renzssancen som en original og uathzngig kunstretning. Som sin egen me-
ning fremferer han, at nok har antikkens kunst virket stzerkt inspirerende pé re-
nzssance-kunstnerne, men det er som om de ferst begyndte at interessere sig for
den, efter at humanisterne havde folt, at der var ved at ske noget nyt i kunsten,
og pd baggrund heraf opfandt en ny cyklisk forestilling om historien, hvori denne
fornyelse blev tolket som begyndelsen til en generobring af kunstens heje stade
under antikken. Rosenthal kommer ind pi den lange diskussion om, hvornir re-
nazssancen egentlig opstod, herunder den péstiede renzssance i 1300-tallet, og
han afviser her, stottende sig til Erwin Panofsky og W. M. Ivins (af den forste
herom »Die Perspektive als symbolische Forme«, 1924, og »Renaissance and Re-
nascences«, 1924 (1960), af den sidste »On the Rationalization of Sight«, 1938)
at man kan opfatte f. eks. Giotto som en zgte renassancekunstner, idet hans fi-
gurer ikke er omskrevet i en absolut perspektivisk ramme, det vil sige, der var en
medsztning mellem en realistisk figur og et abstrakt rum; ferst den rigtige renas-
sance formdr at udslette dette skel og na frem til en korrekt rumlig harmoni.
Ogsi forholdet mellem antikken og kristendommen i renzssancen behandles; man
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har her fjernet sig langt fra den tidligere opfattelse, at renmssancen skulle vare
en hedensk kunst, og er nu mest tilbojelig til at tolke den som kristen, eller i hvert
fald med et opbyggeligt etisk indhold. Som eksempel navnes tolkningen af Botti-
cellis Primavera, der tidligere opfattedes som en let vovet allegori. Dette billede
har siden, i Edgar Winds meget nyttige bog netop om antikke motiver i renzs-
sancekunsten, Pagan Mysteries in the Renaissance, London, 1938, fiet en mere
overbevisende tolkning, idet det oplfattes som en laerd og etisk opfordring til den
unge Lorenzo di Picrfrancesco de’ Medici til at valge Venus Humanitatis som
sin vejviser i tilvierelsen. Samme emne behandles af Ernst Gembrich 1 Symbolic
I'mages, London, 1971, hvor en moderat ikonologisk tolkning af dette og andre
renzssancekunstvierker giver gode resultater. En anden mide at tilnzrme sig ti-
dens kunst pd finder man blandt andet hos Rudolf Wittkower, 1 hans bog Archi-
tectural Principles in the Age of Humanism, London, 1949, Arbejdsgrundlaget er
her en sammenligning mellem tidens kunst og dens kunsttecori hvorudfra man
soger at ni en dybere forstielse af kunsten. Det kan undre, at der trods den store
interesse, der fra mange sider vises for renzessancens kunstlitteratur ikke i de se-
nere ar er kommet en samlet behandling af netop det emne, Her md man stotte
sig til Anthony Blunts lille bog, Artistic Theory in Italy 1450—1600, fra 1940, og
klassikerne Julius Schlesser, Die Kunstliteratur, fra 1924, og Lionello Venturi,
History of Art Criticism, fra 1936.

For at vende tilbage til Earl Rosenthal et ejeblik, slutter han sit kapitel i de
for nevnte kongresakter med en tillidserklzering til kunsthistorien; han mener at
de forskellige mider at nacrme sig kunsten pa, vil vaere i stand til at supplere hin-
anden, si end ikke Sigmund Freuds ravgale psykoanalytiske skildring af Leo-
nardo, fra 1910, og Adrian Stokes af Michelangelo fra 1955, kan afvises som helt
overfledige. — T. Heltons udgivelse af disse symposiums-akter er i sig selv symp-
tomatisk for tiden. Man har holdt adskillige lignende mader, hvor en periode er
blevet diskuteret af forskellige forskere, specialister pA hvert sit felt. Noget der
naturligvis ikke kun sker, ndr det drejer sig om renamssancen. I 1954 udkom ak-
terne fra en kongres, med titlen Il Quattrocento, afholdt i Firenze; heri behand-
les humanismen, litteraturen, forholdet mellem religion og fisolofi, og et stort af-
snit er helliget kunsten. Cesare Brandi skriver om renassancens arkitektur, han
ser den opsta som ved et trylleslag, uden nogen glidende overgang fra middel-
alderen. Giovanni Micheluzzo skriver om Brunelleschi, som han opfatter ikke
blot som en stor arkitekt, men ogsi som en stor urbanist, og han opfatter alle
hans varker som rent klassiske. Harold Acton har et afsnit om Alberti. I Emilio
Cecchis omtale af Pollaiolo drages Berenson ind i billedet, det var ham, der defi-
nerede Pollaiolo som eksponent for 1400-tallets naturalistisk-videnskabelige ands-
retning. At meningerne om de enkelte kunstnere kan vzre delte, ses, hvis man
sammenligner med John Pope-Hennessy, der i sin ftalian Renaissance Sculpture
definerer Pollaiolo tveertimod som klassiker, i modsatning til den naturalistiske
Verrocchio. Felice Casorati skriver om Botticelli og fremhzver modsztningen mel-
lem hans religiose, kristne natur og hans hedenske tilbejeligheder, en vaklen mel-
lem Savonarola og den nyplatoniske skole. Savonarolas betydning, ogsi for kun-
sten, er i evrigt bleve undersegt af Donald Weinstein 1 Savonarola and Florence,

13
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Princeton, 1970. — I 1953, i New York, udkom The Renaissance, bestiende af
seks essays, bl. a., hvad kunsten angir, af Wallace K. Ferguson og Erwin Panof-
sky, oprindelig foredrag holdt ved et symposium. Heri behandles historiske, poli-
tiske, okonomiske, religiose, litterzere og kunstneriske problemer under renzssan-
cen, og ogsi den nye interesse for videnskaben underssges. — En anden rakke
specialister udgav 1 1967, i London, The Age of the Renaissance, herl behandles
renxssanceproblemerne over et meget bredt spektrum, og de fleste europmiske
lande bringes ind i diskussionen. Blandt forfatterne kan nzevnes Nicolai Ruben-
stein, Cecil Grayson, Peter Murray, Roberto Weiss. — Boger som de lige nevnte
er udiryk for det behov man foler for en stadig mere tvaervidenskabelig periode-
beskrivelse. Det kan derfor ikke undre, at der i kelvandet pi disse samlevarker
udkommer boger som Pefer Burke, Culture and Society in Renaissance Italy,
14201540, London, 1972, Den ser som sit formil at udvide kendskabet til de
materielle forudsztninger for kunsten i denne periode; den bringer velunderbyg-
gede redegorelser for kunstnernes sociale derivans og geografiske placering, den
procentvise fordeling af kunstvaerker med religiost og ikke-religiost emne (forfat-
teren ndr til det resultat, at kun 13 9% af tidens malerier havde verdsligt motiv,
heraf var halvdelen portraztter); desuden drages der en parallel til forholdene i
Nederlandene. Bogen er velskrevet og inspirerende og slutter sig smukt til John
Larner’s bog om den forudgiende periode, Culture and Society in Italy 1290—
1420, London, 1971. — En del af de samme problemer berores ogsi af Rudolf og
Margot Witthower 1 deres Born under Saturn, London, 1963. Heri findes bl. a.
et forseg pd en skildring af kunstens materielle kdr, iszer under renwessancen. In-
teressant er en undersegelse forfatterne har foretaget, og hvoraf fremgir, at man-
ge samlere brugte langt sterre summer pi indkeb af antikke vaerker end pi sam-
tidig kunst. — Forholdet mellern kunstner og bestiller belyses desuden i Patrons
and Artists in the Italian Renaissance af D. 8. Chambers, Glasgow, 1970, hvori er
optrykt en samling kontrakter om kunstvaerker og breve mellem kunstnere og be-
stillere.

En beskrivelse af renassancens samfund, kombineret med en beskrivende og
samtidig tolkende omtale af dens kunst, finder man i Michael Baxandall, Painting
and Experience in Fifteenth Century Italy, Oxford, 1972, Forfatteren starter med
at sige, at form og stil svarer til de sociale forhold, hvorunder kunstveerkerne er
opstiet. Han gir tzt p3 billederne og underseger, i hvor hej grad de, f. eks. ved
gengivelse af gestus og bevaegelser, afspejler det menneskelige miljo, de er op-
stdet i. Baxandall seger at pivise en parallel mellemn kunstnerens interesse for
proportioner og de beregninger, der samtidig blev foretaget i kabmandskredse og
hos vekselerere; dette afsnit er dog nok bogens svageste. Han slutter med at sige,
at form og stil i maleriet kan skaerpe vores forstielse af samfundet. — I sin gen-
nemgang af 1400-tallets malere lader Baxandall sig lede af Giovanni Santi, Ra-
faels far, idet han gir ud fra de navne, han nzvner i sit lzeredigt, Cronaca rimata,
og den alen, han derefter méiler dem med, er de krav, Alberti stiller til male-
riet isin traktat, Sulla Pittura; og det er et interessant forseg siledes helt at holde
sig indenfor samtidens rammer i sin vurdering af kunsten, man kunne blot have
ensket sig et konkluderende afsnit, med en pavisning af eventuel manglende over-
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ensstemmelse mellem teori og praksis. Bogen kan opfattes som et yderst fascine-
rende forseg pi at benytte den ikonologiske metode med den yderste konsekvens,
idet der tages hensyn ikke blot til de intellektuelle men ogsi til de rent praktiske
forhold i samtiden, livsformer mere end materielle kir. Forfatteren er meget pas-
sende ansat pi Warburg-instituttet i London, hvor de ikonologiske studiers vugge
har stiet. — En gennemgang af forholdet mellem humanisterne og billedkunsten
bliver givet af samme forfatter i en anden storartet bog, Giotto and the Orators,
Oxford, 1971, hvori behandles perioden 1350—1450; »orator« er den betegnelse
de forste humanister brugte om sig selv, derfor er den anvendt her.

Periodens sidste del, hajrenzssancen, set som biiret af en rzkke store kunstner-
personligheder, behandles af de to meget kyndige kunsthistorikere, L. H. Heyden-
reich og G. Passavant 1 Le Temps des genies, Renaissance italienne, 1500—1540,
Paris, 1974. Kortere oversigtsvaerker om hele perioden er skrevet af Peter Laven,
Harald Keller, John H. Hale, Andrew Martindale, alle henvendende sig til et
bredere publikum; af disse er den veerdifuldeste Andreww Martindale, Kunsten i
Renwssancen, Kobenhavn, 1970 (London, 1966). Heri behandles ogsi kunsten
uden for Italien. Naevnes bar ogsi Michel Leveys to boger, Early Renaissance,
1967, og High Renaissance, 1973, Harmondsnorth, hvor forfatteren seger at finde
frem til renzessancens vaesen,

Et forsog pi at tilnmrme sig selve renassanceproblemet pi en ny made meder
man hos Wylie Sypher i Four Stages of Renaissance Style. Transformations in Art
and Literature, 1400—1700, New York, 1955. Sypher udvider perioden, si den
dazkker 300 ir, og disse opdeler han i fire underperioder: 1. Renassance, 2. Ma-
nierisme, 3. Barok, 4. Senbarck. Bogen starter med et prisvaerdigt forseg pi en
afgreensning af renzssancen bagud, i forhold til gotikken. Enklest siger han det
»One might, indeed, define renaissance art as an attempt to resolve the spatial
problems gothic architecture evaded«. Manierismen, pi den anden side af renacs-
sancen, tolkes som en periode, hvorunder renazssancens optimisme er blevet rystet;
mindre overbevisende er hans udtalelse, at manierisme er en konstant faktor i
vesteuropaisk kunst, forstiet som reaktion mod enhver form for klassicisme. Sy-
pher er en stor eklektiker, meget belxst og god til at bruge andres meninger;
hvad han selv stir for, kan det veere vanskeligt at finde ud af. Det system, han
finder frem til i de fire perioder, er en vekslen mellem spzendt og beveaget stil,
hvor 1 og 3 er de spaendte, 2 og 4 de bevaegede. Andre har tilsvarende talt om
aben og lukket stil. Hans henvisninger til litteratur, fortrinsvis engelsk og fransk,
virker ikke szrlig vedkommende. F. eks. er det vanskeligt at se forbindelsen mel-
lem Brunelleschi og Shakespeare. Som oftest er de sammenligninger man drager
mellem kunst og litteratur i 14- og 1500-tallet af begranset veerdi, afstanden mel-
lem dem var for stor,

Enkeltproblemer

Af varker om enkeltproblemer inden for renassancekunsten ber omtales john
W hite, The Birth and Rebirth of Pictorial Space, London, 1957, Da indforelsen
af perspektivet opfattes som det centrale i 1400-tallets kunst, miske endda som
det eneste definitionspunkt man kan blive enige om, er det ikke uvasentligt at fi

15*
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en grundig behandling af dette emne. White starter med Cimabue og Giotto, hos
hvem han finder en organisk sammenhzng mellem dekoration og rum; han ger
opmarksom pi, at det forst og fremmest var deres holdning til problemet, der
var anderledes end renmssancens, ikke si meget deres eventuelt manglende viden:
»The great fourteenth-century painters were always ready to sacrifice the demands
of external logic to the particular compositional problem with which they were
faced. There was no set of rules to be obeyed or broken. Methods were empirical,
based upon inherited skills, on personal observation, and upon the craftsman’s
sense of what would give the best results in practice.« — Det forste bevarede eks-
empel pi en konstruktion omkring en centralakse finder White hos Simone Mar-
tini, i predellaen til San Luigi-tavlen fra 1317. Bide Simone Martini og Duccio
kom nzrmere den enhed i opbygningen, der er det fundamentale karakteristicon
for det 15. drhundredes artificielle perspektiv. Maso di Banco gjorde i Firenze et
nyt forseg pi at nedbryde den kloft, der eksisterede mellem behandling af indre
og ydre rum, og i Ambrogio Lorenzetti forenes de florentinske og de sienesiske
forsag; han havde vzret i Firenze og havde set Giottos ting. Grunden til det nye
matematiske perspektiv ser White blive lagt af Brunelleschi i hans to, desvarre
tabte, perspektivtavler med motiv fra Baptisteriet og Piazza della Signoria. Det
fandt siden hos Alberti, i »Sulla Pittura<, fra 1434, sit forste skriftlige udtryk. Hos
Alberti blev perspektivteorien for forste gang udtrykt i ord og ikke blot i et kunst-
vaerk. Det artificielle-matematiske perspektiv man var ndet frem til, var en ud-
vikling af det frontale forkortningssystem, der havde niet sit hejdepunkt i Siena
tidligt i 1300-tallet og i Padova og Verona sent i 1300-tallet, Tilskuerens nye rolle
i forhold til billedet spillede en stor rolle i Brunelleschis to perspektiver og under-
stregedes ogsd af Alberti i hans traktat; heri afspejles ifelge forfatteren tidens
voksende humanisme, det vil sige dens interesse for mennesket ogsd som tilskuer.
Dette kunstige perspektiv, der beherskede hele 1400-tallet, er karakteriseret ved
at have et fast synspunkt, hvorfra alle forkortelser trazkkes ubrudt og uden krum-
ning. Man opnar herved et matematisk homogent rum og en enhed i skildringen.
Lorenzo Ghiberti, der var en del ®ldre end Alberti, skrev sine Commentarii med
betragtninger ogsi om perspektivet fA ar efter Albertis, og de danner et over-
gangsled mellem middelalder og ren=ssance. Masaccio giver i sine fresker i Cap-
pella Brancacei i billedernes arkitektoniske indramning udtryk for den fundamen-
tale idé i det nye perspektiv. Donatello benytter det til genskabning af virkelig-
heden og til en ny enhed og deraf felgende harmoni. Det karakteristiske ved det
artificielle perspektiv er, at det forudsztter en beskuer pi et fast punkt i en given
afstand. White péviser, hvordan dette forhold ®ndres i slutningen af idrhundre-
det, da man nir frem til det syntetiske perspektiv, hvortil Paolo Uccello og forst
og fremmest Leonardo da Vinei har bidraget. Det har redder tilbage i 1300-tal-
let, det vil sige, det er friere end 1400-tallets og lader sig ikke binde af vedtagne
punkter. Leonardo interesserede sig for de filosofiske aspekter i systemet og for
den universelle harmoni. Det ferte til den komplette perspektivteori »perspectiva
naturalis in usum artificium« (Codex Huyghens, Leonardo), ogsid kaldet synte-
tisk perspektiv. Heri opererer man med krumme linjer og med forkortninger og
formindskninger set fra mere end eet punkt.



Italiensk rensssancekunst 229

Perspektivet er desuden indgdende behandlet i A. Parronchi, Studi su la dolce
prospettiva, Milano, 1964, og af Decio Gioseffi i Perspectiva artificialis, Triest,
1957, hvor iszr den tekniske side af sagen beskrives. — Om de enkelte kunstneres
tolkning af perspektivet kan man lzxse i Pierre Francastel, Peinture e societé, Lyon,
1951. Francastel tilhorer den »materielle« skole og opfatter perspektivet i renzs-
sancen som en social nedvendighed, der blev pifert kunstnerne udefra, af det
milja, de levede 1.

En anden ting, der var veesentlig for renassancens kunst, var opdagelsen af
landskabet. Herom har Richard Turner skrevet The Vision of Landscape in the
Renaissance Italy, Princeton, 1966. Han fremhzever, at mens middelalderen an-
vendte landskabet som en fortellende ramme til billedet, benytter renassancen
det kun til en ramme om menneskene i billedet, Der er ingen vilde klipper og
speendende udsyn eller ode steder. Det er en twmmet, menneskeliggjort verden,
der skildres. Man skulle helt frem til 1470 for renmssancemalerne fir ojnene op
for udtryksmulighederne i et landskab. Iszr hvad angir landskabsgengivelse gzl-
der det, at matematisk perspektiv ikke er nok. Turner péviser, hvordan man mi
helt frem til Leonardo og hans atmosfxre-perspektiv, d.v.s. den iagttagelse, at
farver mndres 1 takt med afstanden, for landskabet begynder at leve i et billede.
Qg der kraeves ogsi en intens fornemmelse af lysvirkninger, noget som iszr vene-
tianerne havde; intet under derfor, at Turner kan sige med Roger Fry om Gior-
giones »Sovende Venus« 1 Dresden, at den pid bedste méde eksemplificerer den
italienske renzssance; heri er nemlig det hele, alle perspektiver er anvendt, lyset
er perfekt, der er opniet den fuldendte harmoni. Turner gir ogsi uden for de
store centre og beskaeftiger sig {. eks. med Ferrara, »one of the most fascinating
centers of landscape-painting«; den helt specielle udformning dér kan skyldes kon-
takt med flamske malere, der var ansat ved hoffet. — Ogsi ruinlandskaberne om-
tales; Rafael var den ferste efter Masaccio, der opfattede antikken som en mdel
idé. 1 flere af sine madonnaer har han romerske ruiner i baggrunden, i »Skolen
i Athen« bliver hele den klassiske fortid genopvakt. I tiden efter Rafael blev
alt landskabsmaleri 1 Rom til ruinlandskaber. I et interessant tilleg beskaltiger
Turner sig med villaerne og ser i forkaerligheden for dem og deres haveanlzg en
parallel til den dresserede natur i maleriet. Turners konklusion er, at renxssance-
landskabet er et sted til kontemplation; ikke bare roen og harmonien i det er af
betydning, men det inspirerer til tanker om fortiden, ofte via ruiner. Ogsi det
pastorale landskab ser Turner som en variant over historiefornemmelsen, det far
en til at dremme om en enkel tidsalder, hvor livsferelsen var mere oprigtig. Gen-
nem disse forskellige ideer loher en falles trid, at landskabet ikke er skildret for
sin egen skyld, men som en kommentar til menneskelivet.

Renmssancens forhold til naturen behandles desuden i en meget nyttiz bog,
udkomet 1970, i Torino, af Paul Philipott, med titlen Pittura fiammingha e Ri-
nascimento ttaliano. Herl bliver klart redegjort for forskellene mellem de to lan-
des kunst, bl. 2. holdningen over for naturen er med til at skille dem, og des-
uden er der en vasentliz forskel 1 naturopfattelsen. — Flamsk naturopfattelse
contra italiensk behandles ogsi i Kenneth Clarks lille bog Landscape into Art fra
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1949, Harmondsworth. Clark har valgt at behandle landskabet ud fra det »sym-
bolske«, det »faktiske«, det »fantastiske«, det »ideellex og »visionens landskabe,

Ved siden af perspektivet og naturopfattelsen var der en tredje ting, nemlig
antikken, der spillede en stor rolle for renxssancens kunst. Roberto Weiss giver i
The Renaissance Discovery of Classical Antiquity, New York, 1969, en sympa-
tisk behandling af emnet. Forfatteren understreger forskellen mellem middel-
alderens og renassancens interesse for antikken; nir man i middelalderen interes-
serede sig for antikke ting (Weiss beskaftiger sig hovedsagelig med de materielle
forekomster), skyldtes det ikke, at de var antikke, men at man opfattede dem
som smukke eller sjzzldne. De antikke ting man gemte i kirkernes skatkamre, var
der enten fordi de var lavet i et mdelt materiale, eller fordi man ansi deres for-
arbejdning for noget ganske szrdeles. De latinske forfattere betragtede man som
en vierdifuld lerdomskilde og som moralsk inspiration. Men man opfattede ikke
antikken som et tabt paradis. Under den karolingiske renassance steg interessen
for antikken si meget, at man endog begyndte at kopiere illustrerede manuskrip-
ter fra den sene kejsertid. Under Frederik IT nzrmer man sig den nye tid, med
en ny forstdelse af antikken; den fik billedligt udtryk hos kunstnerne. Weiss un-
derstreger, at fer humanismen opstod, var det kunstnerne, der var de egentlige
antikvarer, og klassicisme beted en tilnzrmen sig formen, uden genklang i sam-
tidig retorik. Han omtaler Petrarcas forlobere, bl. a. Oliviero Forzetta (ded 1373),
der var den ferste, der konsekvent samlede antikker, fordi de var antikke. Pe-
trarcas entusiasme koncentrerede sig forst og fremmest om den antikke litteratur
iszzr den latinske, og mindre om kunstvaerkerne. Dog var han dybt grebet af de
romerske ruiner, men netop fordi de var ruiner af det antikke Rom. Petrarcas
arvtagere overtager interessen for den antikke litteratur, og samtidig opstir en
arkaeologisk interesse for de gamle ting, ledet af humanisterne. Weiss understre-
ger, at det dog ikke var ensbetydende med, at man bevarede tingene bedre, tvart-
imod; mens man under middelalderen glimrende kunne lade resterne af en klas-
sisk bygning indga f. eks. i en kirke, rev renzxssancen den i de fleste tilfelde ned
til grunden og begyndte forfra, i klassisk stil, tit med anvendelse af de gamle sten.
— Interessen for den graeske antik blev forst vakt midt i det 15. &rhundrede; man
kendte fA originale graeske kunstvaerker, og med tyrkernes okkupering af Graken-
land i 1470 afbredes mulighederne for at gore arkzologiske studier. Interessen for
at samle var stadig stigende, kunstnere og humanister var de tidligste og de ivrig-
ste. Kunstnerne samlede af utilitaristiske hensyn, de skabte sig en modelsamling.
Lorenzo Ghiberti havde allerede i begyndelsen af 1400-tallet en stor samling i
Firenze, og ogsi fyrsterne samlede. Lorenzo dei Medici havde en af renassancens
storste samlinger og en skarp konkurrent i Isabelle d’Este. Mod slutningen af Ar-
hundredet havde manien grebet om sig i den grad, at der ikke fandtes en mand
med respekt for sig selv, der ikke i sin have havde en klassisk statue, det var ble-
vet et statussymbol.

En behandling af kunstnernes brug af antikken i deres vaerker finder man i
G. De Angelis D’Ossat, Il mondo antico nel Rinascimento, trykt 1 Atti del con-
vegno internazionale di studi sul Rinascimento, Firenze, 1958,

Som et kuriosum kan n=vnes, at ogsi klzdedragter i den italienske renassance-
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kunst har givet stof til en bog: Dress in Italian Painting, London, 1975, skrevet af
Elisabeth Birkeri, der paviser, at renmssancebilledernes figurer er ifort virkelige
dragter, som man kan rekonstruere, og ikke poetisk dnde-toj.

Arkiteltur

Traditionelt har det altid veeret renmssancemaleriet, der har haft kunsthistoriker-
nes storste interesse, mens skulpturen og iser arkitekturen er kommet i anden
raekke. T de senere ir er der dog kommet en del boger ogsi om arkitekturen i
denne periode. I 1974 udkom, i Harmondsworth, det lzenge ventede bind i the
Pelican History of Art om Architecture in Italy I1400—1600 af L. H. Heyden-
reisch og W. Lotz; de to forfattere deler perioden ligeligt imellem sig, og man far
en grundig indforing i de enkelte arkitekters vierker, mens man savoer en dybere-
giende redegorelse for den principielle stiludvikling, der finder sted inden for
disse 200 ar, eventuelt udtrykt i et konkluderende kapitel. — Af andre varker om
periodens arkitektur i sin helhed kan nzevnes Giorgio Simoneini, Architetti ¢ ar-
chitettura nella cultura del Rinascimento, Bologna, 1967, og L. Benevolo, Storia
dellarchitettura del rinascimento, Bari, 1968. Sidstnmvnte opfatter renmssancen
i arkitekturen som strmkkende sig fra 15.—18. drhundrede, nemlig den periode,
hvor man anvender former, der er normaliserede og hentet fra antikken. Af
samme forfatter kom 1 1969 La cittd italiana nel rinascimento, Milano, smukt
udstyret med fine samtidige kort over de italienske renassancebyer. Samme emne
behandles af G. C. Argan i The Renaissance City, London, 1969. Argan ser hele
fornyelsen af den klassiske kunst i 14- og 1500-tallet som en del af den humanisti-
ske kultur. »This humanistic culture was the first to take a conscientious view of
the city as the hearth of an organized society and as the visible expression of the
functions of that society. It was, in fact, the first time since the decline of the
classical world — with the rise of this new humanistic culture — that a theory, or
science, of the city was created«. Samtidens trakiater var fyldt med beskrivelser
af den ideelle by, d.v.s. en by, hvor perfekt arkitektonisk og urbanistisk form sva-
rede til byens politiske og sociale krav. Den store fornyelse 1 byudviklingen i det
15. og 16. drhundrede var, at vesentlige @ndringer foretoges efter samrad mel-
lem fyrsten og en stab af arkitekter. FA byer blev bygget helt fra grunden, der
navnes Livorno og Pienza, men mange af de middelalderlige byanleg blev an-
dret, forst og fremmest ved gadegennembrud og anlzg af pladser; desuden blev
der bygget nye kvarterer og monumentalbygninger, der skulle ansli tonen og in-
spirere til lignende byggeri. Alberti har ikke udtalt sig seerlig udforligt om by-
planlegning, det overlod han til Filarete, hvis traktat om arkitekturen er kom-
met i en udgave ved John Spencer, Treatise on Architecture, London, 1963, med
indledning og noter, oversxttelse og facsimile af teksten. I 1500-tallets traktater
beska:(tigede man sig mest med udviklingen i allerede bestiende byer, de er min-
dre teoretiske end dem fra drhundredet for, hvor hovedemnet var den ideelle by;
de vigtigste navne i 1500-tallet er Palladio, Serlio og Scamozzi. Den mest betyd-
ningsfulde faktor i byanlagget i italiensk renzmssance er perspektivet, d.v.s. en
teoretisk konstruktion af rummet. Vasentligere end de ideelle byer var, ifolge
Argan, den faktiske ®ndring af allerede bestiende byer; heri lweser han en dyb
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forstielse af historien og af borgernes tarv: »This was not based on the enlighten-
ed Platonic ideology on power, but on the moral authority of living experience-.
Det varede lenge, inden denne byopfattelse blev populxr uden for Italien. Forst
efterhinden som den klassiske kultur blev udbredt, blev italiensk byplanlegning,
sidan som renmssancearkitekterne havde udformet den, til model for alle euro-
p=xiske hovedstaeder, byer, der skulle repreesentere statens autoritet og dens mo-
ralske og kulturelle styrke.

Rudolf Wittkower er et af de navne, man moder hyppigt, nir man beskaftiger
sig med italiensk renzssancearkitektur, og i drchitectural Principles in the Age of
Humantsm, London, 1949, opsummerer han, hvad han tidligere 1 mindre afhand-
linger har skrevet om renzssancen. Bogen dakker perioden 1450—1580; det kan
vakke nogen forundring, da der synes at mangle noget i den ene ende og vare
for meget med i den anden. Arsagen hertil er, at Wittkower har valgt at nerme
sig problemet via to skrivende arkitekter, nemlig Alberti og Palladio. Man leder
derfor forgzves efter en omtale af Brunelleschi. Der er en glimrende gennemgang
af Albertis forhold til den klassiske arkitektur og en meget overbevisende tolk-
ning af Albertis egen arkitektur, hvordan han gennem flere stadier nir frem til
en kombination af klassisk sojlearkitektur og murflade, der er helt hans egen.
Ogsi Palladios forhold til det klassiske bliver grundigt behandlet, og man folger
hans udvikling fra renmssancearkitekt til manierist. Her mi indskydes, at ikke
alle er enige i denne tolkning af Palladio; f. eks. R. Pane, der har skrevet den store
monografi, Palladio, Torino, 1951, og ogsd Luisa Becherucci, der har skrevet af-
snittet om ham i Enciclopedia dell’arte, betragter ham som ren manierist, ogsi
i den tidlige Basilica i Vicenza. Et interessant afsnit i Wittkowers bog er helliget
forholdet mellem tidens arkitektur og dens musik, og der drages paralleller mel-
lem musikkens symfoni og arkitekturens symmetri og findes ligheder mellem se-
kvenslzren i musikken og proportionslaren i arkitekturen. Samtidig navnes, at
forst i slutningen af 1600-tallet, med Guarino Guarini, brod arkitekturen med re-
nzessancens geometriske og matematiske proportionslare for i stedet at dyrke pro-
portionerne, som de rent konkret ser ud for ojet. Palladios kirkefacader, som vi
kender dem fra Venezia, med de to sammenflettede tempelgavle, loste et problem
1 kirkearkitekturen og blev prototypen 1 europzisk kirkebyggeri i 250 ar. Alt hvad
Palladio foretog sig var legitimeret af antikken. Hvad villacrne angik, havde
han ikke noget klassisk forbillede, og han lod derfor tempelkonstruktionen gi
igen ogsi der.

Manfredo Tafuri er i sin L'architettura dell'umanesimo, Bari, 1969, i det store
og hele enig med Wittkower i sin periodeinddeling. Han starter dog med Brunel-
leschi og slutter med de sidste manierister i 2. halvdel af 1500-tallet. Ligesom Witt-
kower definerer Tafuri det specielle 1 humanistarkitekturen som dens stadige iagt-
tagelse af antikken. Bogen er sardeles grundig og behandler ikke bare hele Ita-
lien men ogsi hele Europa, og enkelte manieristiske arkitekter folges helt over
pa den anden side af Atlanterhavet, til kolonierne. Udviklingen skildres i de euro-
peiske lande — ogsi Hesselagergaard er nzvnt — og reaktionen pa den allerede
eksisterende kultur beskrives.
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En mere traditionel men ligeledes grundig gennemgang af emnet kan man finde
i Peter Murray, The Architecture of the Italian Renaissance, London, 1963.

Havde Wittkower ikke Brunelleschi med i sin bog, har til gengzeld G. C. Argan
ydet ham fuld fortjeneste i sin lille fortreeffelige monografi, Brunelleschi, fra 1955.
Brunelleschi er den ferste kunstner, om hvem der er skrevet en monograli; det
blev gjort af hans samtidige, Antonio Manetti; det var forste gang, man opfat-
tede kunstneren som en historisk person; Brunelleschi dbner altsi ikke bare en ny
dimension i rummet, via perspektivet, men ogsd en ny dimension i tiden, nemlig
historien. Argan fremhzver, at det nye hos Brunelleschi bestir i, at han smtter
sig et mal, som han nir, og han nir det via en ny teknik, som han har fundet
frem til gennem sine klassiske studier. Teknikken var en af de ting, der foran-
drede samfundet i 1400-tallets Ttalien. For Brunelleschi var teknikken et ideal,
teknik forstiet ikke som hindvierk men som rationel metode: og 1 de perfekte
former i hans arkitektur udtrykkes ikke si meget en ny grandios verdensopfattelse
som et nyt karaktertreek i den menneskelige tanke. Brunelleschi sogte direkte til-
bage til kilderne, d.v.s. den romerske arkitektur, og han bebrejdede Donatello,
at han var for stor en realist til at viere klassisk. Brunclleschi og efter ham Alberti
er begge klare over, at der sker noget nyt i begyndelsen af 1400-tallet, og de kan
ikke tilslutte sig Cennini og Ghiberti, der begge mener, at genopdagelsen af »il
latino« var sket 1 begyndelsen af 1300-tallet {de tanker, som siden Vasari over-
tager). Ifolge Manetti ser Brunelleschi de antikke mestre tage naturen som mo-
del, og nir man derfor studerer dem, studerer man naturen og dyrker ikke bare
videnskabelige studier. Det er Alberti, der giver Brunelleschis ideer nyplatonisk
form og udvider bygmesterens specifikt konstruktive proces til at gzlde hele tilvze-
relsen. Brunelleschi er den ferste, der ser arkitektur som en »ars liberalise, idet
han (ifelge Manetti) opfatter perspektiv som videnskab; det er sclenza naturale,
da det er erkendelse via sammenligning, og scienza storica, da det at finde frem
til reglerne er det samme som at opdage antikken. Al Brunelleschis arkitektur kan
defineres som perspektiv, det vasentlige for ham er det rummelige samspil mel-
lem de forskellige elementer, og hele hans streeben gdr ud pd at lave en syntese
af to klassiske former, basilikaen og centralbygningen {pi dette punkt er Argan
ucnig med tidligere forskere, som Hevdenreich, der ser Brunelleschi starte med
basilikaen og ende i centralbygningen). Som eksempler nevnes Santo Spirito, et
langskib flankeret af runde kapeller, og Rotonda degli Angeli, en rundkirke, der
har flade kapeller. Argan ser heri hos Brunelleschi et udtryk for tiden, en stra-
ben efter at sammensmelte det ideelle borgerlige (basilikaen) og det religiose
(centralbygningen), og han mener, at havde Brunelleschi udtrykt sig i ord og
ikke i arkitektur, ville ingen have tovet med at kalde ham nyplatoniker. Argan
slutter med betragtninger over, at efter Brunelleschi, netop pa det tidspunkt hvor
det i filosoficn er den platoniske tanke, der sejrer, genopblomstrer i kunsten den
aristoteliske tanke, der i langt hojere grad godtager natur-fzznomener og menne-
skelige varianter. Det er farst Michelangelo, der knytter forbindelsen tilbage til
Brunelleschi som han definerer som den forste nyplatoniker inden for kunsten.
— En helt anden behandling af Brunelleschi findes 1 Eugenio Luporini, Brunel-
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leschi, Milano, 196+, Forfatteren citerer Spitzer og vil »comprendere il principio
di coesione interna proprio di ciascuna opera, ma senvza disintegrarlo dalla sostanza
dell'esigenza creativa presente nell’anima e nella mente dell’artitsta«. Han taler
ikke om varkerne, men om »il classicismo« og »la rinascimentaliti del operare
storico del Brunelleschi. Han ser Brunelleschis arkitektur i den grad som udtryk
for den nye humanisme, at han fratager hans kirker et religiost indhold. Forfat-
teren opfatter Brunelleschi som klassiker og rationalist fra hans allerforste ting,
1 bevidst afstandstagen fra den irrationelle gotik. Via det rationelle bortraderer
Brunelleschi den tredje dimension, som han ad videnskabelig, rationel vej har
regnet sig frem til, for at materialisere arkitekturen og derved gore den endnu
mere klassisk.

Piero Sanpaclesi udgav 1 1962, i Firenze, ogsd en bog med titlen, Brunelleschi.
Han beskaftiger sig mest med de byggetekniske detaljer, iszer ved kuplens opfe-
relse. [ sin behandling af perspektivet siger han, at det var vasentligt for Brunel-
leschi, at ogsa centralbygningen skulle svare til de perspektiviske krav; pi dette
punkt adskilte han sig fra romerne, det ses ved en sammenligning med Pantheon
og Santo Stefano Rotondo.

En fjerde bog om Brunelleschi udkom i 1970, i London, skrevet af Frank D.
Prager og Giustina Scaglia, Brunelleschi, Studies in His Technology and Inven-
tions. Den er forst og fremmest en teknisk beskrivelse af Brunelleschis byggema-
skiner og murstensfletning. — Isabelle Hyman udgav i 1974, New Jersey, Brunel-
leschi in Perspective, hvori hun gengiver samtidige kilder om vaerkerne og uddrag
af vasentlige ®ldre og nyere skrifter om kunstneren, f. eks. af R. Krautheimer og
L. H. Heidenreich. — I 1976 kom, i Milano, Eugenio Battisti, Filippo Brunelleschi.
Bogen er udstyret med mange nye og gode plancher og fotografier, ikke mindst
med gengivelse af detaljer; tekstens kvalitet nir pi ingen mide op pd hejde med
illustrationerne.

Alberti er blevet hehandlet i et utal af artikler, og desuden er der kommet
nogle bager om ham. Arturo Carlo Quintavalle har skrevet Prospettiva e Ideolo-
gia, Alberti ¢ la cultura del secolo XV, Parma, 1967. Som allerede titlen lader
forstd, er behandlingen centreret omkring perspektivet. Bogen er sardeles nyttig,
da den ikke blot beskaftiger sig med Alberti men med hele miljoet omkring ham,
med dem, der har pavirket ham, og dem der siden blev pavirket af ham. Des-
uden er den teknisk fremstillet pi en meget behagelig mide, idet den meget vel-
kommenterede bibliografi folger teksten og samtidig fungerer som noteapparat.
Der startes med en gennemgang af hvad der tidligere er sagt om perspektivet, der
forst for ret nylig, med Wiener- og Warburg-skolerne, er kommet ind i en historisk
debat. Der gores en dyb reverens for Erwin Panofsky, der i »Die Perspektive als
symbolische Form«, 1927, har givet det en grundlzggende behandling og ogsi
mange andre steder, som i »Idea«, fra 1924, kommer ind pa det. Kernen i Panof-
skys opfattelse er, at han ser enhver gengivelse af rummet, enten det er hos =gyp-
terne, grzkerne eller florentinerne, som nzrt knyttet til samtidens filosofi og
kultur, siledes at man i virkeligheden kan swtte perspektivet lig med en verdens-
opfattelse. For Panofsky, fra Vasari og frem til Benedetto Croce i »La Poesia«,
studerede man perspektivet losrevet fra dets sammenhaxng, rent abstrakt. Quinta-
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valle drager sammenligning mellem Brunelleschi og Ghiberti og finder i deres
forskellige behandling af samme motiv (Isaks ofring, konkurrenceopgaven til
bronzedorene) to forskellige ideologier, der samtidig forklarer, hvorfor man valgte
Ghiberti. Ghiberti skaber en syntese af samtidens perspektiv-kultur og sit eget
gotiske mikrokosmos, der adskiller sig vaesentligt fra Donatellos syntetiske realisme
og Luca della Robbia’s Alberti-pregede proportionsdyrkelse, Man folger Brunel-
leschi og Masaccio og deres betydning for Alberti og hans afstandstagen fra dem,
men ikke mindst ser man Alberti 1 sammenhang med Piero della Francesca, der
ligesom Alberti udtrykte sig skriftligt om kunstens problemer og desuden i sin
kunst afspejler visse af Albertis udtalelser. De arbejdede sammen i Rimini i en
periode kort efter 1450. — Meget fint defineres Albertis arkitektur i forhold til
Brunelleschis, forfatteren stotter sig her til Portoghesi (se senere). Mens det, der
prager Brunelleschis arkitektur er et continuum, er Albertis baseret pi den nye
verdi han tillagde murfladen, en arkitektur, der bestir af udmilte rum og under-
streger den plastiske forbindelse mellem elementerne. Det er her ikke vanskeligt
at se forbindelsen til Piero della Francesca og siden til Luca Pacioli. — Sammen-
ligningen mellem Brunelleschi og Alberti er meget frugtbar, iser er det vaesent-
ligt at deres forskellige tolkning af antikken bliver klarlagt. Albertis betydning for
hele den italienske kultur i 1500-tallet understreges; det er hans antik-opfattelse,
der sejrer.

Ligesom Quintavalle henviser ogsi Joan Gadol i sin bog Leon Battista Alberti,
Chicago, 1969, til Wittkowers bog om Architectural Principles in the Age of
Humanism, hvori pévistes, at de pytagoraisk-platoniske ideer, som Alberti gen-
opliver, var fundamentale for renassancens arkitektur; som Quintavalle gir Gadol
ogsi tilbage til Panofsky, til hans Meaning in the Visual Arts, 1953, og Renais-
sance and Renascences, 1924. Gadols gennemgang af Alberti er klar og handfast,
bide af arkitektur og litterzere vaerker, Forfatterens konklusion er: »Alberti may
form a link between the Neoplatonism of the later part of the century and the
humanism and the artistic-scientific development of early quattrocento Florence,
but clearly he belongs no more to the one than to the other phase of fifteenth
century thought«, »The synthesis of reason and practice in his humanistic writings
has its source in a vital intuition of “spirit” as an immanent, creative force, an
idea which was to become explicit in the thought of Ficino and Pico della Miran-
dola«, Gadol si hos Alberti visse gennemgiende ideer, om mal, harmoni, propor-
tion, der gik igennem hele hans verk. Han er her uenig med Giovanni Santi-
nelle, der i 1962, Firenze, udgav Leon Battista Alberti. Una visione estetica del
mondo e della vita, hvori det dog pd ingen mide lykkes ham at finde frem til
nogen vision med logisk enhed; han siger tvaertimod, at man ikke kan lave en syn-
tese af manden og vrket, da Albertis vision ikke er systematisk. — I Italien er
der inden for de senere ir udkommet endnu en bog om Alberti, Franco Borsi,
Leon Battista Alberti, Milano, 1975, der udmerker sig ved et stort billedmate-
riale. — Albertis funktion som kunstradgiver findes behandlet i Vincenzo Fontana,
Artisii e committenti nella Roma del Quattrocento, Leon Battista Alberti e la
suag opera mediatrice, Rom, 1973.

Udover disse boger om Alberti er der ogsi inden for de sidste ir blevet gen-
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udgivet en del af Albertis egne veerker, Vigtigst er udgivelsen af L'architettura
{De re aedificatoria), Milano, 1966, i et fornemt tryk med italiensk og latinsk
tekst plus glimrende noteapparat og introduktion af den meget kyndige Paoclo
Portoghesi. Han gor bl. a. rede for Albertis kontroversielle forhold til Vitruv. —
En engelsk oversattelse af samme bog, ved James Lecni, udkom i London, 1953,
The Book on Architecture, her ledsaget af den italienske oversxttelse af Bartoli
fra 1784, Desuden er i Bari, 1950, kommet Della Pittura, i en kritisk udgave ved
L. Mallé, med introduktion og et appendiks med omtale af hidtidig kritisk litte-
ratur og en fyldig bibliografi om emnet. Ogsi denne traktat er kommet pi engelsk,
On Painting, London 1956, med introduktion og noter af J. R. Spencer; samme
veerk udkom igen 1 London, 1972, sammen med On Sculpture, i en udgave med
latinsk og engelsk tekst, plus noter og introduktion, af Cecil Grayson.

Skulptur

Om hele periodens skulptur har john Pope-Hennessy 1 de senere ir udgivet to
store boger, Italian Renaissance Sculpture, London, 1938, og Italian High Re-
naissance and Baroque Sculpture, London, 1963. I den forste folger man renzs-
sanceskulpturen fra dens fedsel, der helt preecis dateres 4r 1401, med konkurren-
cen til bronzederen til Baptisteriet og frem til Tullio Lombardos skulpturer, der
blev til i et venetiansk-humanistisk miljo omkring &r 1500. Ghibertis figurer i
tavlen med Isaks ofring er ideelle, mens Brunelleschis tilsvarende er realistiske, og
nar tersklen mellem disse to opfattelser er overskredet, er man inde i renzessan-
cen. Pope-Hennessy ser skulpturen som det naturlige omrade for renzssancen at
starte, da man her havde bevaret klassiske kunstverker, der kunne tjene som
model og forbillede pj et tidspunkt, hvor man inden for filosofien, med Rinuceini
og Bruni, si Firenze som arvtageren af kulturen i Athen og Rom. Der gores me-
get, maske lidt for meget, ud af den klassiske bevidsthed i renassanceskulpturen,
siledes er store afsnit helliget portrtbuster, rytterstatuer og grave, tre omrader,
hvor renzxssancens mennesker parallelt med antikkens kunne understrege betyd-
ningen af deres egen eksistens, og hvor de havde bevaret klassiske forbilleder. —
Donatello defineres af Pope-Hennessy som den sterste billedhugger i renassancen;
han var den forste, der skabte rum i relief, i fodstykket til San Giorgio nichen
uden pi Orsanmichele; der ser man for forste gang siden antikken det linewre
perspektiv 1 vesteuropmisk kunst. Forfatteren opfatter dog ikke Donatello kun
som klassisk, kalder endog hans syngende og dansende putti i korbalkonen for
uklassiske og barokke, noget man kan sette sporgsméilstegn ved. Heller ikke hans
modstilling af Pollaiolo som klassisk contra Verrocchio som antiklassisk, iszer hvad
angir deres portraztbuster, virker ganske overbevisende. En styrke ved bogen er,
at den ikke nojes med at skildre de store centre men ogsi forteller om skolerne
i Napoli, Bologna, Lombardiet, Rimini og ikke mindst den venetianske; forfat-
teren understreger, at renmssancen kom sent til Venezia, men da den, midt i 1400-
tallet, havde sejret, var det dér og ikke i Firenze, at antikken genskabtes mest
sandt. — Den anden bog, om hejrenzssancens skulpturer, lider af den svaghed,
at forfatteren ikke har formaet at afgraense hejrenxssancen i forhold til manieris-
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men; det skyldes det kontroversielle forhold han sely indremmer at have over for
den sidstnzvnte stilart.

I overensstemmelse med sine genretilbojeligheder har Pope-Hennessy skrevet
The Portrait in the Renaissance, London 1966, hvor portrattet folges i maleri
og skulptur fra 1300-tallet, med eksempler fra Giotto og Taddeo di Bartolo, op
til midt i 1500-tallet med Pontormo, Bronzino og Tintoretto. Forfatteren piviser,
hvordan renzssanceportrattering starter som kollektive portrxtter; forste eksem-
pel, desverre mistet, var en freske af Masaccio med en skildring af Chiesa del
Carmines indvielse, hvor alle honoratiores var foreviget. Kendte bevarede eks-
empler har vi af Ghirlandaio og Benozzo Gozzoli. Pope-Hennessy siger, at det
var med god grund at Savonarola udtrykte sin misbilligelse over verdslige kom-
penenter i religiose scener, da koret i mange kirker i virkeligheden var et verds-
ligt portreetgalleri. — Ogsd til Norditalien kommer det og laengst holder det sig 1
Venezia, hvor man var parat til hvad som helst for at komme med pd et billede,
at varte op ved bordet i Emmaus eller bisti ved frygtelige helgenmartyrier; kun
ville de respektable venetianere ikke optrede som de mislibige gamlinge ved Su-
sanna i badet! — Enkeltportraetter findes bide i skulptur og maleri, i skulpturen
indferte man som noget nyt brug af livsmaske ved siden af dedsmasken, som man
ogsi kendte fra antikken. I maleriet bevagede man sig bort fra de afmaterialise-
rede profilportratter, der bl. a. hos Botticelli havde et filosofisk-symbolsk praeg, 1
overensstemmmelse med den nyplatoniske tnkning. Forfatteren drager sammen-
ligninger mellem Leonardos og Rafaels portreetkunst: Leonardo skildrer sindets
beviegelser, Rafael det individuelle menneske. Giorgiones portractter defineres
som litterzer romance, Tizians som panegyrik. Ingen af disse sammenligninger er
serligt vaerdifulde, Til de tre storste portraztmalere under renmssancen udnaevnes
Antonello da Messina, Rafael og Tizan.

The Pelican History of Art har udsendt sit bind Sculpture in Italy 1400—1500,
Harmondsworth, 1966, forfattet af Charles Seymour jr. Emnet far en velafbalan-
ceret behandling, og der tages ogsa hensyn til teoretikerne, Alberti, Ghiberti, Fi-
laret og Pomponeo Gaurico. Seymour opfatter tilstedevzerelsen af det nyplatoni-
ske akademi som en vasentlig faktor for den samtidige kunst, omend indirekte,
som bidrag til dannelse af astetiske principper. Marsilio Ficino interesserede sig
mindre for det at frembringe kunst end for det kunstneriske talent, og hans speciel-
le lyseestetik passede kun pi maleri og arkitektur, og ikke pi skulptur, som han da
ogsi udelukker fra de frie kunstarter. Blot heraf ses den afstand, der er til Albertis
De Statua og Della Pittura.

En hindbog om renzssancens skulptur er kommet med Charles Avery, Floren-
tine Renaissance Sculpture, London, 1970; her dekkes perioden op til 1530, men
kun i Toskana.

Al monografier om enkelte billedhuggere er der grund til at nzvne H. W. Jan-
son, Sculpture of Donatello, Princeton, 1957. Det er et stort tobindsveerk, hvor
forste bind er et kritisk katalog over veerkerne, og andet bind reproduktioner af
dem. Hvert enkelt veerks historie bliver grundigt gennemgdet, eksisterende doku-
menter er aftrykt, andre kritikeres udtalelser refereres, og desuden er der en
personlig beskrivelse og vurdering af tingene, men en egentlig konklusion mangler,
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Giorgio Castelfranco skriver i indledningen til sin bog Donatello, Milano.
1963, at man det sidste tiar kun har interesseret sig lidt for Donatello i forhold
til den store interesse, der ellers er for renmssancen. Castelfranco er en god iagt-
tager, og man leeser med stor nydelse hans beskrivelse al vacrkerne. Han paviser
Denatellos inspiration fra romersk hellenisme, der var en sammenloben af rea-
listisk kunst; den forte Donatello til en stadig sterre sogen efter naturalisme og
deraf igen til en voksende iagttagelse af klassisk kunst. Ogsi stiacciato-teknikken,
det helt lave relief, var kendt af romerne, f. eks. anvendt i kaméer. Donatello
opfatter den klassiske kunst ikke som »un giardino di delizie o0 un museo di sti-
lismi, ma come una espressione di moralitd naturale da conquistare e far suo e
del suo tempo«. Ligesom Coluccio Salutati opfattede han de klassiske kunstnere
som en slags folkeopdragere. Donatello stir siledes som cn aktor i humanismen,
ikke som et ledsagefeznomen.

At man kan tolke ordet humanisme ogsid pi andre mider, fremgir af Luigi
Grassi's bog, Denatello, Milano, 1964. Forfatteren starter med at fortzlle, at Do-
natello aldrig blev nogen rigtig humanist, vel at marke i den litterzere og Alberti-
agtige betydning af ordet. Han var kun optaget af hirdt kunstnerisk arbejde og
forte et enkelt liv. Grassi understreger Donatellos helt personlige tolkning af an-
tikken, det som ogsd Castelfranco var inde pi i sin behandling af iszzr Donatellos
portrxztbuster, der er langt mere dramatiske og karakteriserende end en romer
kunne have lavet dem. De ti irs ophold i Padova understregede den nasten krasse
realisme i Donatellos arbejder, og de phvirkede f. eks. Antonio Pollaiclo; men de
stred i nogen grad mod Albertis dyrkelse af skenhed og harmoni, der var blevet
dominerende i Firenze, da Donatello kom tilbage i 1458,

En del af Donatellos arbejder uden for Firenze behandles af Enzo Carli 1 Do-
natello a Siena, Rom, 1967, mens hele hans vaerk beskrives i ord og billeder af
Frederick Hartt 1 Donatello, London, 1974, Hartt siger heri, at det har vazeret va-
sentligt for ham at beskrive Donatellos vaerker ud fra deres tilsigtede forheld til
beskueren. Billedmaterialet er af meget hej kvalitet og bidrager absolut til en
yderligere tilnzrmelse af kunstvarkerne.

Tidens anden store billedhugger, Lorenzo Ghiberti, er blevet behandlet ind-
giende og storartet af Richard Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, Princeton, 1956.
Han anker over, at Pope-Hennessy opfatter Ghiberti kun som gotisk kunstner, og
derfor har ham med som slutfigur i sit bind om gotisk skulptur. Krautheimer
ser hos Ghiberti en tidlig fase, prasget af international gotik, mellem 1407—1415;
derefter bliver udtryksmiden stadig mere klassisk, til han nir sit hejdepunkt i
Paradisportens vigtigste paneler. Den tidlige fase er ikke nok til at gere ham til
gotisk kunstner. — Der er en interessant gennemgang af Ghibertis fama, med en
henvisning til Schlosser, der hidtil (i »Die Kunstliteratur«, 1924) har gjort det
bedste forseg pi at se Ghiberti som kunstner og humanist og ogsid har udgivet
hans Commentarii pi tysk (seneste italienske udgave af dem kom i Napoli, 1947,
ved Ottavio Morisani, der ikke opfatter Ghiberti som fuldblods humanist). Kraut-
heimer taler om en humanistisk tendens i Ghibertis bog men sztter sporgsmals-
tegn ved, om han helt forstod Alberti og hans traktat (Sulla Pittura, 1434, om
perspektivet) ; Ghiberti overholder nogle af reglerne, men da han siden hen i Com-
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mentarii omtaler panelerne til Paradisporten lader han forsta, at de alle er lavet
med rigtig dybde. I virkeligheden er mange af dem udstyret med 1300-tals kulis-
ser, det Krautheimer kalder for »Dream structures«. Nir han korrekt gengiver
f. eks. arkitektur fir ogsd den et dremmeagtigt przeg, »they represent a never-
never architecture which derives its principles and vocabulary from a homogene-
ous, monumental and purist interpretation of antiquity«. Ghiberti si ikke som
Donatello det moralske i antikken, han blev tiltrukket af de menneskelige felelser,
af det muntre, det dramatiske, det sergmodige. Han sogte i antikken en ny for-
staclse af naturen og de maleriske og skulpturelle midler til at udtrykke den. I
sine sidste r nzrmede Ghiberti sig et nyt skonhedsideal; i slanke og elegante
rytmiske figurer udtrykte han sin egen tolkning af den antikke kunst. Bogens
slutkapitel behandler forholdet mellem Ghiberti og Alberti og viser, at der kan
have veeret tale om en gensidig pavirkning, — I 1971 kom der, ogsi af Richard
Krautheimer, en meget smuk bog om Ghiberti's Bronze Doors, Princeton; heri
gennemgas ogsd stiludviklingen der {inder sted mellem de enkelte paneler.

Om Verrocchio kom der i 1969 en monografi af G. Passavant, Verrecchio, Lon-
don. Samme forfatter har ti ir tidligere skrevet en bog om Verrocchio som maler,
og man maerker da ogsi, at dette omride er det mest velbehandlede. Han under-
streger det plastiske i Verrocchios maleri og ser denne kombination som det ka-
rakteristiske for ham, »the painter-sculptor«. Der gores rede for vekselvirkningen
mellem Verrocchio og Leonardo og om forskellen mellem Donatello og Verroc-
chio, ikke mindst som den manifesterer sig i deres rytterstatuer; han ger opmark-
som pd, at mens Donatellos hest kunne sti alene, sammen med sine stamfzdre,
bronzehestene pd Markuskirken 1 Venezia, er hest og rytter ét i Colleoni-gruppen,
og han ser den sti nazrmere Andrea del Castagnos freske af Niccolo da Tolentino
i domkirken i Firenze. — Ligesom Castelfranco er ogsi Passavant en god billed-
fortolker.

Den charmerende billedhugger Desiderio da Seftignano har 1 1962 fiet sin ud-
forlige monografi af I. Cardeliini, Milano.

Maleri

Hojrenmssancens maleri er udforligt behandlet af S. J. Freedberg i Painting in
Italy 15001600, Middlesex, 1971, Der er en god definition af perioden med pi-
visning af de zndringer der sker i kunsten pi dette tidspunkt. Freedberg yder
alle kunstnere fuld retferdighed og bemzrker, at pi grund af glansen fra de tre
store, Rafael, Leonardo og Michelangelo, forekom andre udmarkede kunstnere
mindre, end de i virkeligheden var, og han nazvner Peruzzi, Sebastiano del Piom-
bo og Fra Bartolommeo. Samtidig understreger han Fra Bartolommeos og Andrea
del Sartos betydning for den nye kunst, manierismen. Bogens anden halvdel rum-
mer en meget grundig gennemgang af manierismen, fulgt fra cgn til egn i Italien,
med pavisning af dens lokale og periodemzssige serpraeg.

I Ceeil Gould, An Introduction to Renaissance Painting, London, 1957, og
Ernest T. de Wald, Italian Painting 1200—1600, New York, 1961, finder man
en gennemgang af hele perioden. Begge beger er grundige og ret udferlige men
uden store teoretiske betragtninger.
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Monografier om malerne er der kommet en del af inden for de senere ar. Om
renzssancens forste maler, Masaccio, har Luciano Berti skrevet en storartet bog,
Masaccio, Milano, 1964, hvori bide kunstneren og hans miljo er udforligt be-
handlet. En forklaring pa, at fornyelsen af kunsten sker netop i Firenze, ser Berti
deri, at miljoet var preepareret gennem humanismen i filosofien. »L'umanesimo ¢
difatti il caso di una cultura tipicamente ¢ singolarmente formale, che propone
all'intera spiritualitd un modello formalistico; ed in esso la maggiore potenzialitd
intellettuale. . . . L'umanesimo provoca un rapido arricchimento di idee e fornisce
i miti necessitanti non solo di rottura e di giustificazione, ma anche di accomoda-
mento, di composizione armoniosa, di sublimazione ... Ma I'umanesimo figura-
tivo, qui & il salto, supera subito la portata recettiva di quello letterario-culturale.
La speculazione ... con un solo passo diviene invenzione.« Denne sidste udta-
lelse er meget vaesentlig, og han ser den eksemplificeret i Brunelleschis kuppel og
hos Donatello og Masaccio pa hver deres made. Berti drager desuden en sammen-
ligning mellem den flamske og den italienske renmssance og understreger forskel-
lene, Han gennemgir Masaccios liv og leeredr og hans varker og ser ham i den
historiske sammenhzeng, hele tiden 1 forhold til samtiden og de andre kunstnere.
Han understreger den etiske strenghed der er i Masaccios ting, og som virker ma-
nende pi de andre kunstnere. Der er en god gennemgang af de enkelte vaerker
med stadige henvisninger til andre kritikeres meninger.

Fra Angelico er en af de malere, der har nydt stor popularitet blandt kritikere
i de sidste r, om ham er der kommet ikke mindre end fire monografier. Den
seneste er skrevet af Stefano Orlandi, Beato Angelico, Firenze, 1964. Forfatteren
er pater 1 5. Maria Novella klostret, og han understreger den himmelske luft i
Fra Angelicos billeder og deres koloristiske kvaliteter. Mario Salmi kalder ogsd
sin bog I{ Beato Angelico, Firenze, 1958; den er nzrmest en opsummering af,
hvad der tidligere er skrevet om kunstneren, og desuden genoptrykker han en
del vaesentlige dokumenter angdende bestillinger. — John Pope-Hennessy 1 Fra
Angelico, London, 1952, understreger det anti-humanistiske hos Fra Angelico,
der heri kan vzere inspireret af Giovanni Dominici, der en tid var leder af Fra
Angelicos kloster og havde skrevet ivrigt mod de hedenske humanister, »lad de
kristne dyrke jorden snarere end lase hedenske boger, lad dem lase Biblen og
ikke antikke vers, Kristus er vor eneste ferer til lykken«. Pope-Hennessy ser ogsi
en forbindelse til Savonarola; han opfattede kunsten som indelig propaganda, og
efter hans ded sluttede hans disciple op omkring Fra Angelico, der — hvis vi skal
tro Pope-Hennessy — var si god en kristen, at han altid bad en ben, inden han
begyndte at male, og altid graed, ndr han malede en korsfaxstelsesscene. — Pope-
Hennessy lavede en ny og forbedret udgave af bogen i 1973, behandlingen af
kunstneren er strammet og periodebeskrivelsen klarere, og han benytter Orlandis
opdagelse, at Beato Angelico er fodt i 1400 og ikke i 1387, til en nyplacering af
kunstneren i forhold til Masolino og Masaccio.

Den bedste bog om Fra Angelico er skrevet af G. C. Argan, Fra Angelico, Pa-
ris, 1955. Som altid, nir man stir over for en bog af Argan, meder man en kom-
bination af viden, overblik, fantasi og klar fremstilling. Han ser Fra Angelico som
deltager i den fzlles front, der med renzssancen havde rejst sig mod gamle, liv-
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N. o 1934. A. Firenze — Cattedrale. Tamburo della Cupola (Brunelleschi} F. 11i Alinari.

Fig. 1. Brunelleschi: Kuplen pi Domkitken i Firenze.



4304a. Firenze. Rattistero. Porta Paradiso. Creazione Adamo ed Eva, part. Ghiberti. Brogi, rip. int.

Fig. 2. Ghiberti: Adam og Evas skabelse. panel fra paradisporten,



i
R e o

Michelangelo).

Ed. Alinari. P.I.N. 3535, Firenze — Galleria Buonarroti, Madonna col Bambine Gesti., {

Fig. 3. Michelangelo: Madenna (Casa di Michelangelo, Firenze ).



1034, Firenze. Galleria Uffizi — Madonna delle Arpie {Andrea del Sarta). F. i Alinari Firenas 1929,

Fig. 4. Andrea del Sarto: Harpyr-Madoennaen, Ulfizierne, Firenze.
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lose traditioner, en front der var si bred, at der var plads nok til alle. Fra An-
gelico reprasenterede Thomas af Aquins zstetik over for Albertis nyplatonisme,
men han lod en mulighed sti iben for en dialog mellem de to. »Between the
historical realism of Donatello and Alberti’s challenging theories of history, Fra
Angelico set up an intermediate “naturalism”, thus pointing the way to an art
that was no longer motionless “representation”, but a lively human colloquy«, —
Lyset var for Fra Angelico et kvalitativt princip, og af ham lzrte Piero della
Francesca sin store syntese af lys og rum. Fra Angelico var den eneste, der var i
stand til at benytte perspektivet frit, veksle mellem det teoretiske og det natur-
lige perspektiv og herved bryde Masaccios monumentalitet. Han bruger kunsten
som en prazdiken, ikke til at fremstille noget men til at vaekke beundring, beun-
dring af den Gud, der skabte verden. Kunsten skal inspirere gudhengivenhed.
I Fra Angelicos sidste ting, freskerne i Vatikanet, ser Argan de to hovedstremnin-
ger i 1400-tallet, den religiose og den humanistiske, lobe sammen. Han under-
streger, at der ikke under renzssancen var en standende strid mellem de aristo-
teliske og de platoniske traditioner. »The revolution of ideas that we call the Re-
naissance arose not from the clash of these two traditions, but from a conscious
striving to trace them back to their sources and reintergrate them dialectically
into a clear conception of Antiquity.«

Om Paolo Uccello udgav den energiske Pope-Hennessy 1 1950 en bog, Paolo
Uc¢eello, London. Forfatteren ser hos denne kunstner en kombination af den in-
ternationale gotik, som han kan have kendt fra Ghibertis vaerksted; han kalder
det den fantasifulde side hos ham og finder den bl. a. 1 jagtscenerne; heroverfor
star den naturalistiske, som man meder i Chiostro Verde, der er stzerkt inspireret
af Albertis teoretiske skrifter. — Siden har Alessandro Parronchi i Bologna, 1974,
udgivet Paolo Uccello. Han forsoger her at lose den meget vanskelige opgave det
er at placere kunstneren i den florentinske sammenhzng.

Filippo Lippi er behandlet af Giuseppe Marchini, Milano, 1975. Han prover
i sin bog at finde frem til de zgte veerker af kunstneren og dermed til en tydeli-
gere karakteristik af ham. Han opfatter Lippis billeder som praget af en ny form
for reliefvirkning, dels opniet ved efterligning af skulptur, dels ved en ny anven-
delse af clair-obscur. Interessen for landskabet mener forfatteren stammer fra
Lippis beskeeftigelse med flamsk kunst. Han opfatter ham som et bindeled mel-
lern Masaccio og Leonardo.

Ogsi Pollaiolo har fiet sin monografi, skrevet af A. Busignani, Firenze, 1969,
og udstyret med et smukt billedmateriale.

Om Piero della Francesca er der skrevet flere boger. En af dem af Henri Focil-
lon, Piero della Francesca, Paris, 1952, hvori understreges det monumentale hos
Piero, noget han kan have overtaget fra Giotto og Masaccio. Pieros perspektiv
defineres, parallelt med Paolo Uccellos, som selvskabende og ikke naturefterlig-
nende, svarende til en indre sammenhzng i kunstverket. — Roberto Longhi’s
Piero della Francesca fra 1927 er blevet genoptrykt i 1962 med vasentlige tilfojel-
ser bl. a. et nyt afsnit fra 1950 om freskerne i Arezzo. Desuden er kapitlet om la
fortuna critica fert op til 1962; heri omtaler han den franske »clarté« i Focillons
fornzvnte bog, og han nmvner Kenneth Clark’s Piero della Francesca fra 1962,

53



242 Oversigter

London, der defineres som en smuk og velskrevet bog og lettere tilgengelig end
hans egen! Longhi selv er en god og skarpsynet iagttager og en inspirerende skri-
bent. Bogen rummer mange enestiende analyser og er 1 sig selv et sprogligt me-
stervacrk. I det nytilfojede kapitel definerer Longhi Piero med folgende ord:
»L’inclinazione fondamentale di Piero, quella di vedere e rappresentare il mondo
come eterno e spiegato spettacolo, In confronto alla condensazione drammatica
del mondo di Masaccio dove un manipolo serrato di uomini colmi di energia sem-
bra intavelare le battute essenziali di una vita attiva sopra un palcoscenico serrato
fra lume e ombra, il mondo di Piero si svolge lucido come un drappo colorato
che si avvolga di una fatalitd piu calma, indifferente: L'ora del mattino, il me-
riggio, la luna piena. Sotto questa perenne protezione ogni fatto si espone con
naturale solennita nel vario teatro di architettura, di figure, di nuvole, di imprese,
in una placata evidenza di forme gravi, ma sempre vestite di colore«. — Siden er
kommet P. Hendy, Piero della Francesca and the Early Renaissance, London,
1968, og Eugenio Battisti, Piero della Francesea, Milano, 1971; sidstnzevnte be-
handler iszzr Pieros teoretiske veerker og deres afspejling i hans kunst; forfatteren
understreger Albertis betydning for Piero som kunstner.

En anden ikke-florentinsk maler, Pinturicehio, har i 1960, Milane, fiet en mo-
nografi af E. Carli med en grundig gennemgang af bl. a. freskerne i Siena.

Rykker vi uden for Toskana og tager mod nord, moder vi ogsd der renzssance-
kunstnere. Mantegna var en af de sterste. Om ham kom der i 1954 en ny revide-
ret udgave af E. Tietze Conrats monografi fra 1923, Mantegna; den er dog ikke
seerlig interessant, Mere spendende er en samling artikler, som Ettore Camesasca
udgav i 1964, Mantegna, hvoraf den vagtigste er skrevet af Roberto Longhi. Han
ser Mantegna i forbindelse med ferrareserne og finder en parallel mellem hans
»misticismo archeologico« og deres »misticismo minerale«, Han sammenligner
Mantegna med florentinerne og siger: »Di fronte a Donatello veramente adrianeo
nell’arte del santo, o alla cappella Brancacci, gli affreschi degli Eremitani sem-
brano dipinti di una squadraccia di barbari che si preparino ferocemente al diplo-
ma di latino(!)«, — Der er aldrig skrevet ret meget om Mantegna; man har ikke
brudt sig om ham, siger Tietze Conrat, han var for kelig for 1800-tallet og for
klassisk for vores irhundrede. Kun hans Camera degli Sposi, hans blideste og
mest charmerende ting, er blevet behandlet gang pi gang. — Giuseppe Fiocco’s
Mantegna fra 1937 kom 1 en nybearbejdet udgave 1 1959, Venezia.

Ikke langt fra Mantova, hvor Mantegna arbejdede, ligger Venezia., Specia-
listen 1 venetiansk maleri er Rodelfo Pallucchini. Han har skrevet en rzkke store
bind i serien »Storia della pittura veneziana«, om perioden 1200—1800, men des-
veerre er bindet om 1400-tallet endnu ikke udkommet. $i leenge det mangler, kan
man benytte Luigi Coletti, Pittura veneta del Quattrocento, Novara, 1953. Trods
bogens ringe omfang rummer den alligevel en del stof. — En anden bog behand-
ler den venetianske renassance 1 sin helhed, det er fohannes Wilde, Venetian
Art from Bellini to Titian, Oxford, 1974, ogsa i kort form. — Luigi Collefti har
desuden i 1959 i Venezia udgivet en bog om Cima da Conegliano; nyt i denne
bog er en teori om, at det er Cima der har opfundet chiasme-bevzgelsen i bille-
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det, som nir f. eks. Madonna og barnet i en gruppe henvender sig til hver sin
person i hver sin retning.

Rodolfo Pallucchini har skrevet et bind om malerdynastiet I Vivarini, Venezia,
1969; heri fremhzver han som noget specielt for malerkunsten i Venezia, at den
var preget af familier, inden for hvilke erfaringer bragtes videre; det gav den en
serlig styrke og flere udtryksmuligheder og mindre behov for teoretisering. I den-
ne bog, som i den folgende, om Giovanni Bellini, Milano, 1962, understreger Pal-
lucchini betydningen af florentinsk renzssance for udviklingen 1 Venezia. Han
folger Bellini i forsagene pi at holde trit med florentinerne, f. eks. 1 fremstilling
af mytologiske scener. Han gennemgar Bellinis »Gudernes fest«, der er inspireret
af Ovids Fasti, men hvor Bellini har gjort alt hvad han kunne for at skildre fi-
gurerne sa lidt nogne som muligt; slutresultatet minder forbavsende lidt om Ovid,
Til gengeld fremhaves Bellinis humoristiske sans, her kunne florentinerne ikke
konkurrere med ham. — Om Bellini er der desuden kommet en bog af Giles Ro-
bertson, Giovanni Bellini, Oxford, 1968, en grundig og velillustreret bog. Forfat-
teren understreger den harmoni, Bellini formar at skabe mellem klassisk taenkning
og kristendom, udtrykt forst og [remmest 1 »Gudernes fest«, som han setter pad
linje med Rafaels fresker i Stanzerne og opfatter som en af renzssancens ypperste
frembringelser. Han ser lige fra Bellinis forste ting en folelse for det guddomme-
lige i naturen, der her i »Gudernes fest« udvikles til panteisme; det er kunstens
forste store arkadiske billede, der da ogsd 100 ar senere kopieredes af Nicolas
Poussin. Dette billede, og andre samtidige, der opfattes som slutresultat i udvik-
lingen al den venetianske humanisme, omtales af Maurizio Bonicalti i Aspetti
dell'umanisimo nella pitture veneta, Rom, 1964,

En af Pallucchinis fineste boger er tobindsvaerket Tiziano, Venezia, 1969; heri
er bl. a. det vanskelige problem om tilskrivninger taget op til revision. Et af bo-
gens interessanteste afsnit handler om det, Pallucchini kalder »den manieristiske
krise« hos Tizian, hvor han ser brydningerne mellem renzmssance og manierisme
hos den store kunstner; ud af denne krise kom Tizian som en af renzssancens
storste kunstnere, han overvandt altsi de manieristiske tendenser, han opsugede
dem og de blev til en berigelse for hans renzessancekunst. — Samme kunstner er
behandlet i den posthumt udgivne Titian Problems, mainly iconografic, London,
1969, af Erwin Panofsky, og af Hareld E. Wethy, The Painting of Titian, Lon-
don, 1969—75, i tre bind, hvoraf 1. omhandler de religiose billeder, 2. portraxt-
terne, 3. de mytologiske og historiske billeder. Dette vaerks styrke er det meget de-
taljerede katalog over billederne, hvor man fir alle enskelige oplysninger, ogsa
om billedets stand. — T 400-iret for Tizians ded, 1976, har Neri Pozza udgivet en
slags monograli, Tiziane, Milano, om den store kunstner, af hvem han forsager
forst og fremmest at give en psykologisk skildring; dette sker isr pi grundlag af
breve fra Tizian; igennem disse soger han ogsi at kaste lys over kunstnerens for-
hold til Aretino. Af kunstveerker er det forst og Iremmest portraetterne, der om-
tales.

Om Tizians forleber, Giorgione, er der i de senere ir kommet to beger, den
ene af Ludwig Baldass, Giorgione, Wien, 1964; det var den sidste store bog Bal-
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dass niede at skrive, og den udkom iret efter hans dod. Den anden er af Terisio
Pignatti, Giorgione, Venezia, 1969, der ma opfattes som standardvarket efter
Richters fra 1937. Det er en smukt udstyret bog med en udferlig gennemgang af
Giorgiones biografi og kritikken om ham; Giorgione ses i forhold til sit milje, og
forfatteren behandler hans forhold til Leonardo og Diirer. Der er en verdifuld
nyvurdering af hans varker, hvoraf flere end hidtil opfattes som egenhzndige.
Desuden findes et grundigt katalog over originale og tilskrevne varker.

Med Tizian er man niet ind i hajrenzssancen, og om den har S. J. Freeberg
skrevet Painting of the High Renaissance in Rome and Florence, Cambridge,
1961, I-II. Den herer til det bedste, der er skrevet om renassancen, og den fin-
der sin naturlige videreferelse 1 den fernzvnte bog af samme forfatter, Painting
in Italy 1500—1600, fra 1971, hvori ogsd Venezia og de ovrige dele af Italien be-
handles. — Freeberg deler det forudgiende 1400-tal i tre perioder: til den forste
horer Masaccio og Donatello, og heri lykkedes det at forene det spirituelle og det
fysiske; den anden dackker Arene mellem ca. 1460 og 1490, og her tager realismen
overhind; den tredje, fra 1490, defineres ved en klassicisme, der pA en vis mide
var en genopvakkelse af det tidlige 1400-tal. Forfatteren ser Leonardo som hoj-
renessancens starter; det karakteristiske er den nye stillingtagen til antikken. Der
er en fin afvejning af forholdet mellem Leonardes, Rafaels og Michelangelos
kunst. Renassancens sidste fase behandles grundigt, og ogsd overgangen til nzste
periode, manierismen, som Freeberg opfatter som antiklassisk, fordi den optiske,
den psykologiske og den formmaessige enhed ikke leengere overholdes.

Hejrenzssancens tre store navne, Leonardo, Rafael og Michelangelo, er dem
der, som altid, har tiltrukket de fleste forfattere. Af Leonardo-litteratur er der
grund til at nzevne den reviderede udgave af L. Heydenreich, Leonardo da Vinci,
Basel, 1954, oprindelig kommet i 1944. Den rummer en meget tilfredsstillende
gennemgang af Leonardes forhold til sin lmrermester Verrocchio, med under-
stregning af det nye hos Leonardo, iszer i hans naturopfattelse. Trekantkomposi-
tionen folges, fra den dukker op ferste gang i »Kongernes tilbedelse« og videre
gennem de senere kompositioner. Der understreges Leonardos helt specielle kom-
position af videnskab og kunst, bdde i hans maleriske og teoretiske produktion.
Ingen kunstner hverken fer eller efter Leonardo har i si hej grad sat lighedstegn
mellem kunstnerisk og videnskabelig erkendelse. Heri ligger hans szrlige betyd-
ning som teoretiker over for forleberne, Alberti, Filaret og Piero della Francesca.
— En kort og klar gennemgang af Leonardo som kunstner og som videnskabsmand
far man 1 Cecil Gould, Leonardo, the Artist and the Non-artist, London, 1975. —
Af evrige beger om Leonardo kan nazvnes G. Castelfranco, Leonardo da Vinei,
Milano, 1952; af samme forfatter kom i 1956, Milano, La pittura di Leonardo da
Vinci, og 1 1966 Studi Vinciani, Rom, der er en samling ret vzsentlige artikler,
han har skrevet om kunstneren, og hvori ogsi hele renassanceproblemet tages op
til behandling; renzssancen defineres som »una brusca sterzatura artistica e uma-
nas, hvilket vil sige, at Castelfranco ser den komme brat, uden szrlig forberedelse.
— En god og personlig beskrivelse af Leonardos kunst fir man af Carlo Pedretti
i hans Leonarde, London, 1973. Hans bog er ikke en kronologisk gennemgang af
Leonardos billeder, men en pévisning af karakteristiske og gennemgiende trzk
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ved hele hans vark, herunder en vis overensstemmelse med tidlige 1400-tals kunst-
nere. — Leonardos mulige indsats som arkitekt og hans bevarede tegninger fra
dette omride er skildret af Alberto C. Carpececi i Leonardo Architetto, Rom,
1974.— Enkeltverker af kunstneren er beskrevet af R. Huyghe, Léonard de Vinet,
La Joconde, Fribourg, 1974, Roy McMullen, Mona Lisa, the Picture and the
myth, London, 1976, og af L. H. Heydenreich, Leonardo, The Last Supper, Lon-
don, 1974. — En behandling af Leonardo som maler og som — mulig — »stenskae-
rer«, ud fra forskellige tilskrivninger, iszr koncentreret om en Phaeton-kamé
(Pal, Pitti) fir man af Hans Ost 1 Leonardo Studien, Berlin, 1975. — J. Schuma-
cher giver i Leonarde da Vinei, der Maler Philosoph, Frankfurt, 1974, en behand-
ling af Leonardo som tenker, og samme emne er det centrale i Robert Lebel,
Leonard de Vinci, ou la fin de Phumilité, Paris, 1974, Leonardos videnskabelige
produktion undersoges af russeren V. P. Zukov 1 Leonarde da Vineci, Moskva,
1962 (Harvard, 1968). — De forskellige sider af Leonardos meget komplekse per-
son belyses af forskellige forfattere i L. Reti (ed.), The Unknown Leonardo, Lon-
don, 1974, og en populzr men absolut decent gennemgang af kunstneren fir man
af Maurice Rowdon, Leonardo da Vinet, London, 1975, der er udstyret med man-
ge gode billeder.

Af Leonardos teoretiske skrifter er hans traktat om malerkunsten kommet i en
ny udgave ved 4. P. Mec Mahon og L. H. Heydendeich, Treatise on Painting, I—
II, Princeton, 1956. Det er en facsimile af Cod. Urb. 1270, plus engelsk oversat-
telse og noter og indledning. Desuden har Carlo Pedretti udgivet Leonardo da
Vinei, On Painting, a Lost Book (Libro A), Berkeley, 1964,

Leonardos jevnaldrende i Firenze var Botticelli. Om ham har G. C. Argan
skrevet en monografi, Botticelli, Genéve, 1957. Heri definerer han Leonardo og
Botticelli som andeligt tilherende hvert sit Arhundrede. Han afviser hypotesen
om, at Botticelli skulle have vzret en ivrig Savonarola-tilhzenger; dels findes der
ingen dokumentation, dels ser han ikke, at man uden videre kan aflxse denne
indflydelse 1 hans vaerker, som han tvacrtimod ser afspejle alle de forskellige strom-
ninger, der gik igennem Firenze i de ir. Sterst indflydelse mener han, at den me-
diczeiske humanist-kreds har haft. Han ser hos dem en overensstemmende opfat-
telse af kunsten som noget vegeterende, der tilhorer evighedens verden, og finder
i det hele taget en fzlles kerne i den humanistiske filosofi og kunsten. Argans
bog virker som et glimrende supplement til Chastels feromtalte bog, »Art et Hu-
manisme a Florence«. — Nyt stof om Botticelli, specielt en tolkning af hans myto-
logiske billeder, findes desuden i den fornzvnte E. H. Gombrich, »Symbolic Ima-
ges«. — Af Frederick Hartt kom der i 1954, i Amsterdam, en paperback, Sandro
Botticelli, der er en god indforing. Det hidtil sidste bidrag til en forstielse af Bot-
ticelli er L. D. og Helen S. Ettlinger, Botticelli, London, 1976, Forfatterne nzvner,
at allerede Vasari forstod, at »Botticelli was an outsider in the mainstream of Ita-
lian painting between the fourteenth and the sixteenth centuries«; bl a, delte
han ikke sine samtidiges interesse for perspektiv, og skent han stadig var aktiv,
da hojrenzssancen forlzengst var sat ind, var hans billeder fuldstzndig upivirkede
af den, siledes finder man aldrig mindste spor af monumentalitet i hans billeder.
Eftertiden glemte ham totalt; han blev forst genopdaget af praerafaelitterne, og
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sin plads i kunsthistorien fik han takket vaeret Walter Pater (1890) og iswr Her-
bert Horne (1908). — Et enkeltbillede af Botticelli er undersogt af R. Hat:field,
Botticelli's Uffizi »Adoration«, Princeton, 1976. Bogen er et forsog pi at tolke
billedets symbolske indhold, dens undertitel er »A Study of Pictorial Contente,
Billedets historiske baggrund ridses op; alle papirer om det er grundigt undersogt.
Desuden er der en grundig analyse af portraetterne 1 billedet forst og fremmest af
medlemmer af Medici-familien, der af Botticelli er skildret mere som typer end
som individer, i modsatning til f. eks. Benedetto Gozzolis freske i kapellet i Pa-
lazzo Medici.

Ogs4 om Rafael er der blevet skrevet adskillige boger i de senere ir. I London,
1970, kom en udgave af 4. P. Oppé's klassiske vaerk om Rafael med ajourfort
noteapparat og bibliografi. Luciano Berti udgav i 1961, i Bergamo, Raffaello, og
giver heri en grundig behandling af kunstnerens liv og veerker og forholdet til
leremestre og samtidige; iser forholdet til Michelangelo bliver behandlet og illu-
streret med adskillige anekdoter, — Giorgic Castelfranco skrev aret efter en ny
Raffaello, Milano, 1962, og i 1970 udkom John Pope-Hennessy, Raphael, i Lon-
don. Mens Castelfranco beskaeftiger sig ligeligt med hele Rafaels vaerk, er Pope-
Hennessys bog nzermest at opfatte som en introduktion til kunstneren, som han,
noget overdrevet, opfatter som »an intellectual painter«, der ikke havde behov
for program til sine billeder udefra; man savner hos Pope-Hennessy en placering
af Rafael i samtidens kunstneriske miljp. — En tro pd Rafaels sclvstzndighed,
hvad motiv-indhold angér, finder man ogsi hos John Shearman i Raphael's Car-
toons in the Collection of Her Majesty the Queen, and the Tapestries for the
Sistine Chapel, London 1972, Shearman mener ikke, at Rafael nedvendigvis har
fiet programmet af andre. Han understreger det mediczeiske element i tpperne;
Leo den X er skildret som fredsfyrste. — Den modsatte indstilling meder man hos
Heinrich Pheiffer 1 Zur Tkonographie von Rafaels Disputa, Rom, 1973, hvori
grundigt underseges den udefra bragte inspiration, bide af platonisk og kristen
karakter. — Vesentligst af de seneste irs udgivelser er nok det store samlevaerk,
Raffaeello, I-11, Novara, 1868. Her har en rackke forskere delt den store opgave
mellem sig. Det sterste afsnit, om »Raffaello e la Pittura« er skrevet af Luisa Be-
cherucci, den tidligere leder af Uffizierne. Hun ser Rafael ni frem til fuld kunst-
nerisk sikkerhed i tiden omkring 1506, hvor det lykkes ham at forene, hvad han
har lzrt i Umbrien og i Firenze. Om Stanzerne diskuteres, hvem der har valgt
emnerne til freskerne, og Becherucei mener, at Julius IT selv kan have bestemt det
litterre indhold. Rafaels forhold til antikken behandles i et nyt afsnit, skrevet
af Giovanni Becatti, der ser Rafael nzrme sig antikken pi en ny mide, idet han
formir at fi den til at indgd helt organisk i sine vaerker. — Vincenzo Golzio skri-
ver om »La fortuna critica«: af den popularitet, der naesten altid har veeret Rafael
til del, folger den ene poetiske panegyrik efter den anden. Flere andre forskere
behandler andre sider af kunstnerens aktivitet, og ogsd hans elever fir en fyldig
gennemgang. — Desuden er der grund til at nzvne, at Luitpold Dussler i 1966
udgav et katalog over Rafaels malerier, fresker og gobeliner, et nyttigt opslags-
vaerk med en righoldig bibliografi. — Derudover kom der i 1962, Berlin, Oskar
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Fischel's store bog, Raphael, der er en traditionel og serdeles grundig gennem-
gang af hele kunstnerens vaerk.

Michelangelo er den, om hvem der er skrevet flest nye beger. Vigtig er Char-
les de Tolnay's fembindsveerk Michelangelo, der kom 1 Arene fra 1945—1960, i
Princeton. Siden er det blevet forkortet og omarbejdet af forfatteren og kommet
i andre udgaver. Alt hvad angir kunstneren og hans varker er grundigt gennem-
giet. Man folger den lille Michelangelo, der var optaget i huset hos Medicierne,
omgivet af personer som Poliziano, Landino og Marsilio Ficino, af hvem han fra
starten blev indfort i den humanistiske tankegang; man ser ham siden i Rom,
hvor Tolnay mener, at han ikke til det sixtinske kapel havde fiet noget iconogra-
fisk program udleveret, men selv har bestemt sine motiver og deres rakkefolge.
Alle trengslerne omkring Julius IT’s grav bliver gennemgiet, og historien omkring
San Lorenvo i Firenze. T denne bog har Tolnay pitaget sig egenhandigt at be-
handle hele personen og dens veerk, mens den — parallelt med Rafael — 1 et stort
tobindsveerk, Michelangelo, Novara, 1965, bliver stykket ud pi mange hander,
hvoraf Tolnay dog er en af de vigtigste. En anden veesentlig bidragyder i dette
verk er Eugenio Garin, der skriver om »Il pensiero« og ser Michelangelo som
filosof og taenker, anbragt 1 det humanistiske, nyplatoniske milje, hvor han har
sin egen meget stzrkt folte og meget personlige opfattelse af tingene. Der er et
afsnit om »Le lettere e le rime« af Enzo Noe Girardi — Michelangelos »Rime«
kom i en udgave ved samme forfatter, Bari, 1960, og brevene er under udgivelse
i disse ar, Il Carteggio di Michelangelo, Firenze, 1961 ff. — og der gores her op-
mzrksom pd, hvordan man ud af kunstnerens sonetter kan lzse, hvad han mente
om kunsten, s& man egentlig ikke savner den traktat, han aldrig skrev; brevene
indehclder i mindre grad teoretiske betragtninger. Robert J. Clement udgav i
1961, Zirich, Michelangelo’s Theory of Art; til den tager han sit stof dels fra
sonetter og breve og dels fra Francesco de Hollandas »Dialogos em Roma«, fra
1548, som Clement, ikke ulmodsagt, opfatter som i meget hej grad autentiske.
Bogen er morsom at leese. — Herbert von Einem udgav i 1959 pi tysk en bog om
Michelangelo som maler og billedhugger. Den kom i en ny og revideret udgave
ph engelsk, 1974, i London, Michelangelo. Ved siden af Tolnay er Herbert von
Einem en af de storste Michelangelo-kendere, og til trods for den geeld han sclv
siger han feler til tidligere forskere, ismr Tolnay og Thode, er bogen praget af
mange originale tanker og stor folsomhed. Vzsentlig er forfatterens undersogelse
af Michelangelo’s forhold til nyplatonikerne; han afviser den tendens der er hos
nogle forskere til at se Michelangelo som en nyplatonisk kunstner. Bogen er rig
pd oplysninger og yderst inspirerende og henvender sig ikke blot til specialister.
— En anden og mindre personlig hindbog om Michelangelo er skrevet af Howard
Hibbard, Michelangelo, London, 1975. Den er udstyret med en meget righoldig
bibliografi, der giver inspiration til videre studier.

Om Michelangelo som arkitekt er der kommet to vaerker i de senere ir. Det
enc af James 8. Ackerman, The Architecture of Michelangelo, London, 1961; det
er en klar og velopbygget bog. Forfatteren ser Michelangelos arkitektur falde i
to perioder, den forste preget af reliefstilen er den dominerende for San Lorenzo
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biblioteket, den anden, som han kalder »kinetic style«, i biblioteket og de senere
bygninger; kinetisk forstiet pi den mide, at beskueren bliver bide emotionelt og
fysisk pivirket af veerket, som han drages ind i og tvinges rundt om. I Peters-
kirkens kuppel genkender Ackerman Brunelleschis folelse for form og struktur,
sidan som den kom til orde i domkirkekuplen i Firenze, 130 4r tidligere i ren og
ubesmykket form. Mellemtiden havde skjult skelet og muskler i bygningerne un-
der en alt for ordrig udsmykning. — Bruno Zevi og Paolo Portoghesi skrev 1964
Michelangelo architeito, Torino, en stor tyk bog, smrdeles velskrevet og med
mange glimrende tolkninger af arkitekturelementerne og deres mide at arbejde
sammen pi; forfatterne begranser sig ikke til blot at tale om arkitekturen. I for-
holdet mellem arkitektur og dekoration paviser de, hvordan det i det sixtinske
kapel er udsmykningen der dominerer, mens det i Medici-kapellet er arkitekturen.
Bogen igennem fores der en interessant diskussion med Tolnay. — Om Michelan-
gelo som billedhugger kom i 1967, Columbia, et stort to-bindsveerk, meget velillu-
streret, af Martin Weinberger, Michelangelo, the Sculptor, og 1 1969, af F. Hartt,
Michelangelo, the Complete Sculpture, Cambridge; af Hartt er ogsi kommet The
Drawings of Michelangelo, London, 1971, og 1964, The Paintings of Michelan-
gelo. — Michelangelos maleri er gennemgiet af Valerio Mariani i en stor og
smukt udstyret bog, Michelangelo Pittore, Milano, 1964. I behandlingen af kunst-
nerens tidlige periode bemarker man, at forfatteren tolker de meget omdiskute-
rede og ufuldendte vaerker, Manchester Madonnaen og Korsnedtagelsen, begee
pa National Gallery, som egenhaendige af Michelangelo. — Enkeltverker af Mi-
chelangelo er behandlet af C. Seymour, Michelangelo. The Sistine Ceiling, Lon-
don, 1972, og om samme emne, Rudolf Kuhn, Michelangelo, Die Sixtinische
Decke, Beitrdge iiber ihre Quellen und zu threr Auslegung, Berlin, 1975. Forfat-
teren seger her at finde frem til de ikonografiske ideer, Michelangelo kan have
fiet til sin udsmykning, dels gennem sin lzsning af Biblen, dels ved sit studium
af de tidlige florentinske humanister, specielt Marsilio Ficino. — Redig de Cam-
pos giver en redegorelse for sin opfattelse af Dommedag i Il giudizio universale
di Michelangelo, Milano, 1975, og malerierne i Cappella Paolina behandles af
L. Steinberg i Michelangelo’s Last Paintings, London, 1975, — Michelangelos teg-
ninger er foruden af Hartt behandlet af Luitpold Dussler, Die Zeichnungen des
Michelangelos, Berlin, 1959. Han felger udviklingsfaserne i Michelangelos tegnin-
ger, fra en analytisk til en mere syntetisk behandling af motivet; han pipeger den
sikkerhed, man meget tidligt meder i Michelangelos tegninger og den betydning
selve tegningen fik netop pi dette tidspunkt,

Ifelge 8. J. Freedberg er Andrea del Sarto den sidste renzssancekunstner. Han
ser ham samtidig som udgangspunkt for manieristerne, i de antiklassiske trzek, der
dukker op i nogle af hans billeder. Han beskriver ham i et tobindsvaerk, Andrea
del Sarto, Cambridge, 1963. Herigennem fir man indtryk af i hvor hej grad,
Andrea del Sarto var en spejler af omgivelserne, noget der viser sig tydeligt ved
de spor forst af Leonardo, siden af Rafael, man meder i hans billeder: »Andrea’s
culture was evidently nor deeply literary or humanist; the matter of his art was
the world he could observe within the range of the campanile«, — John Shearman
i Andrea del Sarto, I-11, Oxford, 1965, mener, at Andrea fir sine manieristiske
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tendenser fra Michelangelo, iszr hans Cappella dei Medici, men noget egentligt
manieristisk vaerk mener Shearman ikke, at Andrea del Sarto frembragte. Han
taler om protobarokke trek hos ham og drager sammenligning med Correggio,
som han dog indremmer, at han ikke kan have kendt. Freedberg har en mere
vaerdifuld sammenligning mellem Andrea og Pontormo, der arbejdede side om
side; forskellene mellem de to kunstnere trackkes klart op, og man ser de grunde,
der fir ham til at udnzvne Andrea del Sarto til den sidste renzssancekunstner. —
Tidligere, i H. Wagner, Andrea del Sarto, Strassbourg, 1951, er Andrea blevet
opfattet ikke blot som renzssancens afslutter men som den der i sig har spiren
bide til manierismen og barokken, uden at man bliver klar over, hvordan for-
fatteren vil definere de to begreber. — En mindre bog om Andrea del Sarto kom i
1965, Milano, af Raffaello Monti.

Den kunstner, som Shearman sammenlignede Andrea del Sarto med, nemlig
Correggio, er blevet behandlet af Cecil Gould 1 The Paintings of Correggio, Lon-
don, 1976. Bogen rummer en verdifuld sammenligning mellem ham og Parmigia-
nino og en pavisning af deres gensidige inspiration. Desuden omtales Correggios
fortuna critica i de folgende drhundreder.



