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The Liberal Arts guard the Mind, and therefore society, against corruption, by teaching us a gene-rous love of public good, which is also conducive to the Good of Mankind, so that the study of the liberal arts is also the study of public virtue.


- John Barell




FORSIDE: JOACHIM PATINIR LANDSKABSMALERI CHARON KRYDSER STYX, 1520.





KAPITEL 1


__________


RENÆSSANCEN


Da Renæssancen fik sit gennembrud i Italien havde allerede meget vand løbet igennem Arnoen under Ponte Vecchio i et kulturlandskab, som middelalderborge da allerede havde afgrænset fra landskabet og den by, som nu var under opbygning: Firenze, Toskanernes hjemby. Renæssancens højborg. Det er her maleriet blev populariseret. Det er en bedrift, som mange hjalp med til at skabe. For det første er sammenbruddet af det Byzantinske Rige og dets politiske og kulturelle magt, og Islams samtidige fremmarch og generelle afstandtagen fra repræsentativ hellig kunst med til at ska-be en grobund for fremvæksten af det europæiske maleri. For det andet eksisterede der allerede en tradition for ikonmaleri og mosaikkunst, for altarudsmykning, for glasmaleri og ikke mindst illuminerede høviske bogmaleri – indgik i etableringen af det europæiske maleri, som efterhånden bevægede sig fra Valois-familiens gemakker ind i kirkerum og katedraler. Jan van Eyck og Rogier van Der Weyden slog allerede deres folder i Nederlandene. Jan van EycksAlter-tavle i Ghent gælder sammen med Arnolfini-dobbelt-portræt som hovedværker i det tidlige euro-pæiske maleris historie. De tætte forbindelser mellem Flandern og Medici-familien, som sammen med købmand, kunstnere og humanister sponserede udsmykningen af Firenze, skulle sidenhen spille en central rolle for udviklingen af det europæiske maleri.
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Rolin-madonnaen (1435), Louvre, 66x62.





Snart ville heller ikke hollænderne være middelalderlige længere, lige så tillod tidsånden at respektere menneskets værdighed og at lære dets natur. Nederlandene affødte en Hieronymous Bosch’s fantastiske realisme, Brueghels beskrivelse af hverdagsscener og Hans Memlings individualiserede og


idealiserede portrætter. der blev til i dialog med de tyske mestre og Hugo van Goes, en anden flamsk maler, som var med til at individualisere portræt-maleriet. Jan van Eycks Rolin-Maddonnaen er et studie i oliemaleriets muligheder, hvormed der blev opnået deli-kate modulationer af lys og farve som forener store og små ting, det fjerne og det tætte på. På den måde integrerer lyset figurationen med landskabet – Autun – Burgundernes hovedstad, som ses i baggrunden.


I Firenze var kunsterne nu omgivet af arkitektur og skulpturarbejdere, gjort i Renæssancens tegn,mens Brunelleschi tilegnede sig den persiske kuppel og lagde planer for indføjningen af et almo-hadisk tårn i sin Basilika. Politisk stod målsætningen nok på bevaring af det toskanske bystatssamfund, men det gjaldt samtidigt om at sikre Firenze en førerposition – navnligt da Pavestaten lå i ruiner og i intern splittelse.


Snart skulle Giotto tilføre maleriet ny værdighed og åndelig dybde, mens Massacio skildrede natur- og menneskeskikkelser. Uccelo satte sig for at udvide maleriets muligheder i form af gengivelsen af slagtebilleder, religiøse portrætter og mytologiske kompositioner. Piero della Francesca (1418-1452) valgte motiver som kristelige helgener og guder fra antikken. Dermed var renæssance-male-riets repertoire ligesom grundlagt.


En anden ikke uvæsentlig indflydelse på den italienske renæssance var gotisk kunst, der blev grund-lagt i Frankrig i 1200-tallet og som opnåede stor indflydelse i både Tyskland og Spanien med dets mere liniære tidsbegreb og arkitektoniske bedrifter, karakteriseret ved rigt-ornamenterede udsmyk-ning, sanselige og visuelt levende overflader samt et flamboyant geometrisk design, der var egnet til både at forlene byggeherrerne med spirituel autoritet og bibringe personlig og fælles identitet i sam-menhæng med kunstneriske, humanistiske, teknologiske og videnskabelige udvekslinger mellem kunstcentre. Billedopfattelsen er da gengivet i form af gobelinerne, glasmalerier, malede skulpturer og dertil bogillustrationer. Og dog er det den realistiske skildring af den menneskelige krop, som udgjorde hele forskellen i den tyske skole, forklædt i bibelske skildringer af Adam og Syndefaldet.


I det Hellig-Romerske Rige var de kunstneriske centre således byerne Köln, Nürnberg og Prag – her kan man endnu i dag høre den ældre befolkning tale Praagerdeutsch, velsagtens det smukkest talte tysk man kan støde på. Herfra bredte renæssancen sig til resten af de tysk-talende områder.


Albert Dürer bidrog med stramme klassiske former i et forsøg på dels at gøre det usynlige synligt dels at bevare det forgængelige for eftertiden.


Det vil sige, Dürer bidrog navnligt med hvordan koordinerede forvandlinger kunne forvrænge og udvide de naturlige proportioner indenfor rektangler. Altdorfer bidrog med romantisk natursind, og Grünwald med en mystisk realisme. Cranach, der virkede hos Kurfyrsten i Wittenberg, var på jagt efter sandheden i afbilledningen af fornemme familier og skildrede dem på pseudo-sakral vis i spændingsfeltet mellem tro og magt. Man agtede skam på det ydre og på form og funktion. Holbein, til gengæld, udviste en skarp observationsevne og køligt indblik i sine personskildringer.
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Filosofisk var Renæssancen prægede af en fornyelse af antikkens filosoffer. Picco della Mirandola gjorde sig gældende med sin traktat over menneskets værdighed, foredraget i 1486 i Rom med udgangspunkt i fremsættelsen af 900 teser om menneskets værdighed. Hans udgangspunkt var, at menneskets mulighed for erkendelse ligefrem kunne adskilles fra sanseindtryk og er givent i og med Guds eksistens og virkelighed. Som mellemstation citeres Ibn Rushd ( Averroes), der hævdede at vejen til sandhed var brolagt med forskellige erkendelsesformer: Den filosofiske vej, som ud fra demonstrative argumenter giver absolut erkendelse af sandheden, den teologiske vej som støtter sig til sandsynlige argumenter og dialektisk tænkning samt den religiøse vej, der støtter sig på retoriske argumenter og konkrete sanselige forestillinger. Ibn Rushd gjorde endog gældende, at religionen bar en latent erkendelse i sig, der rummede kimen til sækulær erkendelse, dog således at det ikke var folkets opgave at påtvinge teologer og filosoffer en folkereligion eller deres forståelse af religion.


Picco Della Mirandola var mere forsigtig og fastholdt, at disse discipliner nødvendigvis var hjælpe-discipliner til teologien og kunne bidrage til at skænke den troende den fred naturen og verden ikke kan give. I sin afhandling fremholdte han således den kabbalistiske jødedom, udviklet i Provence og det sydlige Europa, og erklærede, at universet var Gudsskabt og dermed lovbundet. Som det hedder i Mosesbogen: Mennesket er en lille verden, og universet et stort menneske. Vejen til erkendelse kunne imidlertid variere. Filosofiens opgave bestod da i at tilskynde os til det allerede erkendte gode, mens teologien ikke blot opfordrer os til at bevare vor menneskelige integritet og værdighed, men også til i hellig kappestrid med de guddommelige væsener at forvandle os fra jordiske menne-sker til himmelske mennesker. Humanistisk retorik, skolastisk filosofi og platonisk teologi kombi-nerede således vejen til en hellig treenighed, der skulle tilvejebringe betingelserne dels for fore-stillingen om en universel evig sandhed indlejret i en filosofiske fred, en pax filosofica, som alle videnskaber og mennesker kunne delagtiggøres i. Dermed var forudsætningen tilvejebragt for fore-stillingen om det guddommelige menneske, og om guds tilstedeværelse i naturen samt fred på jord i Guds velbehag.


Dernæst kunne Mirandola påberåbe sig Kaldæernes visdom, om menneskets ret til lyksalighed, og citere Zarthaust udtalelse om, at sjælen havde vinger: Når de falder af styrter sjælen ned i kroppen, men når de vokser ud igen flyver den atter op til himmelen”. Væd jeres vinger i livets vand! Miran-dolas behandling af Orpheus tager udgangspunkt dels i hans interesse for matematik og musik, og fællesnævneren herimellem, var dels at agte på matematikken som middel til erkendelse dels på musikken, idet den kaldæiske kirke jo allerede havde bidraget til udviklingen af den kristne kirkes salmer. Pico Della Mirandola omtaler endeligt behovet for magi i binære former, idet han sondrer mellem den magi, der beror på dæmoners virksomhed og autoritet, som han tog afstand fra, og den mere respektable disciplin som mager, der står i naturfilosofiens tjeneste og bidrager med en hemmelig lære om metallalurgien og dens kræfter i forhold til videnskabelig erkendelse med henblik på en bedre forståelse af Guds underværker ( Picco della Mirandola, Om Menneskets Værdig-hed).


Problemet for de skønne kunster var at få oversat en tilsvarende vision af æstetisk art til en visuel erfaring hos beskueren, sammenlignelig med en lære om maleriets opbygning. Billedlærredet var da tomt, og det gjaldt om at formulere nogle teoretiske værktøjer, som gjorde det muligt dels at organisere maleriet dels at formidle et budskab på en måde, som var let overskuelig for betragteren, og banebryderen i filosofisk og æstetisk henseende sammenholdt med middelalderens skolas-tiske skoleridt og regimentering samt noget rudi-mentære selvforståelse. I praksis var der dog tale om en sækularisering, iklædt Gudsfrygtens kappe.Billedhuggeren Michelangelos Noahs Ark, af-billedet i Pavestaten, antyder eksistensen af en ny verden, hvor mænd vil søge lykken og plante et nyt træ, og en verden bjærget af frie kvinder og mænd skildret nøgne og kontraposterede med hverandre: himmelfalden er den utopiske tradi-tion. Dermed var startskuddet givet til mannieris-men.
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Af sine maksimer udledte Pico endvidere også en interesse for himmelske væsener: Intet til over-mål, Kend dig selv og Du er. Den første handler om at finde en middelvej i al moralsk handlen, det andet om at den, der erkender sig selv erkender alting i sig selv, den tredje maksime om, vi er alle er mennesker skabt i Guds billede. Mennesket var dengang al tings mål.


Heri indgik en konflikt mellem en naturvidenskabelig og skulpturel tilgang til maleriet, hvor Mi-chelangelo associerer arkitektonisk masse med det monumentale menneske på illustrativ vis, mens da Vinci anlægger en polyhistorisk og naturalistisk, kunstnerisk og litterær tilgang for bedre at skildre den menneskelige karakter ( Kilde: Johnathan Jones The Lost Battles: Leonardo, Michelangelo and the Artistic Duel that defined the Rennaissance).


Udgangspunktet herfor var afstandtagen til Giottos synspunkter på maleriet, således at plan, objekt og figurer kunne indgå i en samlet komposition med det narrative formål at afspejle opbygningen og gennemførelsen af Renæssancens antroprocentriske menneskesyn og dermed distancere sig fra middelalderen. En komposition er med andre ord en malermetode, hvis formål det er at skabe en harmonisk balance mellem maleriets forskellige dele: linier, planer og figurer . Som hjul herfor skal kunstneren anvende subtile virkemidler såsom komposition, farve og emner. Formålet hermed er at organisere en fortfarende fortælling for beskueren i maleriet. Succeskriteriet for maleren består som sådan i at fastholde beskuerens opmærksomhed og ramme hans sjæl i den visuelle repræsentation. Vægtningen af de forskellige elementer i kompositionen indebar til gengæld en nedprioritering af ting i naturen, som blev anset for objektiv, sammenlignelig med en matematisk følelse af sikkerhed.


I henhold til Antikkens begreber kan et maleri indordnes som et liberalt erhverv eller anvendes i servilt øjemed. I begge tilfælde skal de illudere en fortælling, som det er malerens opgave at ind-drage beskueren i. Alberti systematiserde de første mestres værker - Giotto, Massacio og Pierro Della Francesco i en lærebog om det europæiske maleri Della Pittura. Heri trækker han på eukli-disk geometri og optikkens principper, så at tid, sted og handling går op i en højere enhed med beskuerens visuelle oplevelse i en centralperspektivisk komposition, der harmoniserer fladen og ob-jekt, så at beskurerens sanseindtryk varetages ved hjælp af et diagram af ensvinklede trekanter og proportionale figurer som en repræsentativ illusion af Renæssancens geometrisk ordnede univers ( kilde: Alberti Om Billedkunsten).


Maleriets mission: To describe with lines and to tint with color or whatever panel is given or wall is given him similar observed planes of any body, so that at a certain distance and in a certain posi-tion from the center they appear in relief and seem to have mass. The aim of painting: to give plea-sure, good will, and praise to the painter more than riches. When painters follow this aim their painting will hold the eyes and the soul of the observer. Som sådan er Albertis værk inddelt i tre dele: (1) en indføring i matematik og hvordan den åbenbarer naturens rødder (rudimenta) (2) Son-dringen mellem de forskellige kunstgreb og en forklaring på udøvelsen af billedkunstens forskellige dele ( pictura) (3) Anvisninger på hvordan kunstneren skal arbejde med sit talent for at opnå det bedst mulige resultat i sit værk (pictor).


Om maleriets elementer, siger Alberti, at omridsningen af den flademæssige fordeling af billedets enkeltdele udgør en omskrivning af virkeligheden, mens komposition handler om objekternes ind-byrdes placering i rummet. Gengivelse og beskrivelse af lyset påvirker udformningen af planerne og beskuerens varetagelse af fortællingen. Med hensyn til farvelæren tog Alberti udgangspunkt i pri-mærfarverne blå, rød og grøn og jordfarver, og de senere komplementærfarver, og ellers model-lering og relief, som sidenhen skulle udvikle sig til chiaro-scuro.


Udgangspunktet for objekternes placering er mennesket. Hvis der er tale om en opstilling, rejser det spørgsmålet om hvordan permanens kan opnås? Albertis svar herpå er gennem opdelingen af lærre-det i geometrisk definerede kvantiteter, som modsvarer visuelle elementer, konfigureringen af hvil-ke sker i form af flader, konkave eller konvekse, som afgrænset af maleriets planer og defineret af maleriets overflade. Maleriets kvaliteter til gengæld er relateret til beskuerens placering, således som den finder sted i en se-pyramide, mens indfarvningen påvirker den visuelle opfattelse og følelserne. Indenfor det geometriske grid kan der herefter etableres regler for objekternes indbyrdes placering, om reproduktionen af ting i naturen og deres placering på fladen. Disse emner behandler Alberti, mere systematisk i en anden afhandling hvor han introducerer fire elementer til nærmere observation af objekterne i faser: Punkt, Linie, Overflade og Krop. Maleriets krop er inddelt i længdegrader, breddegrader og dybde og modsvarer objekterne i maleriet, hvis aspekter er defineret af overflade og lys. Måden som disse fremstår på er knyttet til punktet, der er det mindste punkt en pen kan lave, mens en linie er en række fortættede punkter, der er blevet til en linie, som omkranser området af maleriets krop, der så at sige er det maleriske rum, hvormed vinklingerne og linierne i ob-jekternes overflade kan reproduceres og varieres. Brugen af farver, forståeligheden, sanseligheden i kombination med moralen afgør således maleriets skønhed. Denne stræben efter at gendanne natu-rens harmoni forener forsøget på at etablere en universel harmoni, af hvilken skønhed har en fun-damental værdi, men den siger ikke noget om udviklingen af stilarter og indenfor hvilken struktur, denne bedst lader sig studere.


Renæssancens pædagogiske metode koncentrerede sig i den forstand om de tekniske proportioner i maleriet, om forholdet mellem subjekt-objekt og i et vist omfang med figurernes aspekter. Beskuerens varetagelse af fortællingen i maleriet blev i den forstand knyttet til dimensioneringen af illu-sionen i billedet, så at dets skønhed både var behageligt for øjet at se og indordnede morallæren. Udgangspunktet herfor er en (1) psykologisk vision om det skønne (2) en ontologisk teori om den kunstneriske form samt (3) anvendelsen af det liniære perspektiv som organisationsramme for maleriet.I denne kontekst, gengiver det gode maleri en konkret og naturlig realitet, den samlende arki-tektur udtrykker en kosmologisk enhed, den smukke skulptur modsvarer en gudelig eller personlig, spirituel realitet.


I Siena, et neo-romansk center, finder der allerede i 1300-tallet tilsvarende en nærmest oblik op-dagelse af det indre rum sted, idet Lorenzetti formår at forene rumafbilledningen med proportioner og afstemmer dem med figurer og proportioner i hus-interiører, hvor ikonografiske handlinger fin-der sted skildret med perspektivisk effekt i forskellige huslige rum og som en eventyrfortælling uden hjem-ude-hjem, men i stedet forældrehus-ørken-palads: den monastiske initiations fristelse. Siena var imidlertid ikke det eneste sted i Renæssancen, interiør-malerier blev skabt. I Venedig er naturen og kunsten tæt knyttet sammen, og byen udgjorde et selvstændigt bycenter, som dannede bro mellem øst og vest og dermed berigede kunsten med en mere detaljerede beskrivelse og natura-listisk iagttagelse. I Venedig værdsatte man samtidig god penselføring og et livligt farve-sprog: Bellini, Tizian & Tintoretto er de bedst kendte malere fra den venezianske skole, der blev grundlagt af Jacobo.


I Firenze var maleriet kongenialt med den arkitektoniske opbygning og skulpturelle udsmykning af byen med udgangspunktet i brugen af tegningskunst – disegno - mens købmænd, humanister og en snæver politisk-administrativ elite regerede byen, bakket op af gradvise erobringer af det blomstrende sværd af de omkringliggende byer: Arezzo, Pisa, Cortona og Leghorn, Volterra. Med tiden udviklede linien sig fra at være et værktøj for kunstnerens intellekt til at beherske formen til at være en allieret med ideen eller konceptet. Litterært slog Dante og Boccaccio og Petraca sine folder i byen. Det var i Firenze at pavestaten ordnede sine bankforretninger, og når det gik værst for sig i Firenze kunne Medicierne regne med papal velvilje. I Milano skød man heste, men skønheden hvor-med kvinder og deres kærlighed blev afbilledet skulle danne skole for resten af Europa i kombination med Petracas syn på kvinden som en kysk og beskedent menneske, udrustet med følelser, tan-ker og intellekt. Det var primært via Milano, at den gotiske renæssance var nede og vende i Italien og blev til Italiensk renæssance takket være Sforzaernes udsmykningsopgaver: Filarete, Bramante og da Vinci sørgede herfor. I Rom, hvor en absolut orden herskede, blev kunsten efterhånden instru-mentaliseret med henblik på at fremme den fælles sag, så at religionen kunne frigøre sig fra den dogmatiske teologi og i stedet formidle det religiøse budskab som en kristen humanisme.


Middelalderens valgsprogPax, Amore & Virtus, Regimen, Potestas var dermed på retræte. Dens stivnende former på vej ud. I stedet satte Firenzes fyrster, købmænd og humanister et nyt valgsprog i stedet: Styrke, Klogskab, Retfærdighed og Selvbeherskelse i en ånd af Tro, Håb og Kærlighed.Lasterne opfattede man som livsleden, vreden, misundelse, gerrighed, som alle opfattedes som ud-tryk for foragt for skaberværket. Dyder og Laster fandtes til gengæld i alle mennesker, og som hin-anden modstridende potentialer i menneskets indre. Det var i høj grad, malerens opgave at bidrage til dydernes fremme i offentligheden og dermed kalde sig: en liberal kunstner.


Fælles for alle byer var, at fyrsteslægterne og kirken var opdragsgiver, og at der foregik en livlig udveksling og trafik mellem Italiens kunstneriske centre. Der var for så vidt tale om en elite-kultur. I alle fire byer gjorde sig gældende, at man kunne trække på en langvarig fælles artisanal tradition, som var Italiens bud på et spontant og kulturelt udtryk, nødvendiggjort af Det Byzantinske Riges sammenbrud og fordi styreformen ikke tillod at have større tillid til, at sådanne kreative energier med fordel kunne kanaliseres igennem de italienske bystaters institutioner andet end ved fyrsten, købmænd og humanisterne.


Af genrer etablerer storia, landskabet og portrættet sig i løbet af Renæssancen. Storia er en billede-fortælling, der forener retorikkens formelle kategorier - disposition, komposition, ornat /omskriv-ning, komposition, lysets modtagelse – med dramaets indholdsmæssige aspekt. Storia er i den for-stand en dramatisk billedfortælling, som fortrænger det kirkelige andagtsbillede ved at skildre men-neskelige handlinger. Det beretter således i malerisk form om historiske begivenheder af politisk eller mytisk art. Landskabet er skildringen af naturen ude i naturen eller i atelieret, af dens masse, lys og skygger. Portrætter skildrer menneskelige erfaringer og følelser, og ligeså kompleksiteten, og dybsindigheden af det menneskelige udtryk i en given social og kulturel erfaringssammenhæng. Som sådan skal portrætter gerne være indsigtsfulde i personskildringen og have en kunstnerisk kva-litet, der er uanfægtet. Stillebenet og interiør-maleriet udgør vel nærmest mellemfortællinger. Natu-re morte – Stillebener er objektstudier i det oversete, som kunstere anvender til at eksperimentere med optiske virkninger og kommunikere nybrud i malertraditionen. Der er tale om en slags hulrum, hvor madvarer, oprindeligt udskilt fra storia-malerierne, ofte indgår. Stillebenet er i forgrunden, det narrative element enten fraværende eller trådt i baggrunden. Interiør-maleriet forholder sig sagligt og malerisk til indretningen af indre rum. Det sker ofte ved at forvandle de indre rums formtænken og omgivelser og ved at aktualisere gammelkendt stof, sekundært ved at anprise kærlighed og flid i de hjemlige gemakker og derigennem foranledige en implosion af billedfortællingen ofte med et selvkritisk potentiale. Heraf kan man udlede en slags didaktisk taksonomi over det skønnes orden på tværs af epoker og genrer, det vil sige sammenligne hvordan maleriets dele er sat sammen, og hvordan vi anskuer rummet, og opfatter farver, og er tiltrukket af bevægelsen, og fornemmer syns-vinklen, altimens blikket vandrer rundt i maleriet. Fremtiden har således et gammelt hjerte.


I dette kapitel skal vi nærmere studere Botticelli, Bellini, Raphael Dürer samt Da Vinci.





Botticelli
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Sandro Botticelli, Venus’ Fødsel, 172,5 x 278,5, Uffizi-Gallerierne(1483)





Dette kendte og beundrede maleri af Sandro Botticelli ( 14451510) forestiller Venus’ fødsel, i mytologisk form, gengivet forskudt fra maleriets centrale akse i en kammusling.


Maleriet blev bestilt af Medici-familien som led i Renæssanceepokens forsøg på at afbillede skøn-hed, smukkere end naturen med henblik på udsmykning af et privat hjem- antageligt på


Volterra-egnen, som bryllupsgave til Lorenzo di Pierfranscesco de' Medici og til Semiramide d’Appiani.


Motivet knytter maleriet til skabelsesberetningen i Romersk teologi, hvor det fortælles at Uranus slår sin far Saturn ihjel, hvorefter sæden fra hans testikler, smidt ud i havet, kopulerer med havet for at skabe kærligheds- og frugtbarhedsgudinden: Venus. Venus var et yndet motiv i antikkens og renæssancens kunst som symbol på det erotiske som en naturlig del af et menneskes liv. Der er således tale om et fælles referencepunkt i Middelhavslandene. Toskana spillede nemlig en central rolle ved helleniseringen af Italien. Etruskerne overtog i det store og hele det romerske pantheon. For netop etruskerne, et oprindeligt ægæisk søfolk, var det vigtigt, at mennesket havde en forbind-else til gudernes verden, der kunne legitimere magten, organisere rummet og lette tilegnelsen af teknisk viden. Andre guder var den himmelske sols datter, Celeritas Soliis filia og maître de divination, Tages ( The Etruscans , Palazzo Grassi, 2000). Det kan man bla. læse om i Casellus De Nuptiis Mercuriii et Philologae, der understreger betydningen af studiet af antikke tekster. Hans astrologiske studier indgav samtiden tillid til, at der fandtes regler for, hvordan kosmos danner, fast-holder og opløser universet, og dermed hvordan man kunne formulere love, der forudsiger hvordan jorden og dermed mennesket indgår i den større planetariske sammenhæng.


Dette forvandler og anvender Botticelli så indenfor en malerisk ramme, og identificerer med brugen af eros indenfor Renæssancen. Det originale ved maleriet er netop, at Botticelli påberåber sig en mere væsentlig, omend ikke central rolle for eros i forbindelse med videnskabeliggørelsen af ver-denssynet, end hvad er gængs accepteret udgør oprindelsen til den moderne teknologiske civilisation. Inspirationen hertil kan stamme fra den byzantinske udviklingsroman, hvor manden må underordne sig under kærligheden som en slave sin herre for at blive fri. Dette var undfanget på et tids-punkt, hvor kirken nærede ønske om at omvende Balkans hedenske stammer til kristendommen.


Ny-platonikeren Marcello Ficino ( 1433-1499) til gengæld lagde vægt på forestillingen om eros og venskab mellem mennesker som forudsætningen for modtagelsen af Guds agape. Universet er i den forstand bundet bundet op på kærlighed, og menneskets sjæl indgår heri og nærer sig af kærlighed og venskab, varetagelsen af hvilke er forudsætningen for kommunion med det guddommelige. Formålet hermed er dels deltage i fællesskabet dels at varetage livet i skæringspunktet mellem det ab-solutte og det relative. Denne i-Guden-oplevelse er imidlertid forbeholdt for de få ad kontemplativ vej, idet Ficio opstiller en alexandrinsk trappe: Gud-Englenes Intellekt-Fornuften-Naturen-Kroppen. Nej-Nej, siger Botticelli så. Det er sådan med Venus’ Fødsel, at adgangen også er at opnå ved hjælp af maleriet:


Til højre i maleriet befinder der sig en anstandsdame parat til at tildække Venus, der således kan identificeres som Venus Budica, den blufærdige Venus, som blev dyrket på Cythera, der henregnes til den ioniske ø-kæde men egentligt er et stop-over mellem Peloponnes og Kreta.


I den øvre venstre del af maleriet ses en mand og en kvinde med englevinger. Dette par kan fortol-kes som Botticelli’s forsøg på at forholde sig til spørgsmålet om luftperspektivet og til at skildre afstand i maleriet, men associerer nok så meget Botticelli med en positiv indstilling til brugen af magi og pneumatiske fantasmer hinsides naturvidenskabelige eksperimenter og det til minedrift fornødne. Det er selvfølgelig derfor, at blomstrene udgår fra det svævende par, der som engle er gengivet i naturlige farver – med let-fin streg og klart optrukne linier. Engler har værdi, de er ikke ideerne. Engle er som bekendt formidlere mellem det himmelske og det jordiske, og optræder igen-nem den vestlige civilisation typisk, når en kultur befinder sig i en krise. Og det, der skal interna-liseres, er teknologiske landvindinger med henblik på at skabe fremskridt, som så bliver ladet med eros eller beåndet med en pneumatisk fantasme på en måde, som mange ville vende sig imod udgør oprindelsen til den mekaniske og teknologiske civilisation. I maleriet sigtes der således formentligt til en teknologi-baseret tilgang til fornyelse af samfundet – spontant udtrykt.


Pneumatikkens historie er nu mærkelig. Den forekommer både uudnyttet og uden sammenhæng. Det var Heron af Alexandria, som fandt på pneumatik-ken i antikken, og som var den første til at opfinde en dampmaskine. Den blev imidlertid aldrig omsat i praksis. Alle værelserne i en stor civilisation var ellers åbne: Åndelige sønner i kirken, Eratosthenes opdagelse af havene og at jorden er rund. Ptolomæus’ heliocentriske verdenssyn og opdeling af jorden i bredde- og længdegradder og erkendelse af universets omfang udgør i dag et videnskabshistorisk fundament. Der er Hippodamus’ vejnetsystem, og Galens studier af hjernens måde at fungere på. Men den græske verden i Alexan-dria hang ikke længere sammen. Opdagelserne gik tabt. Eller forblev ubrugte, indtil de blev oversat fra arabisk til latin, så at de kunne til veje-bringe en ramme for fornyelsen af den europæiske civili-sation i kristen dragt. Og dertil med nye magthavere.


I maleriet er der med andre ord tale om en påberåbelse af en universel pneumatisk fantasme, et ån-deligt fællesskab , tilknyttet varetagelsen af menneskets kosmicitet ved hjælp af det erotiske, der retter sig imod afgrænsningen af den alkymystiske magi til naturvidenskabelige eksperimen-ter, således som Pico della Mirandola havde anbefalede det i sin afhandling Om Menneskets Værdighed , forsvaret i 1486 i Rom. Den disput handler dels om varetagelsen af menneskets relation til det universelle og partikulære som beåndet af eros og magi. Pneumatisk fantasme bliver da processen hvormed mennesket genkender sig selv i Gudinden ved hjælp af den ekstase, som maleriet gene-rerer i menneskets sind, hvormed betragteren bliver delagtiggjort i Renæssancens synspunkt på menneskelig individuation ved hjælp af manipulation af erotiske fantasmer.Den pneumatiske fantasmes tiltrækningskraft består netop i at betrygge det nygifte par i deres lykke under Venus’ beskyttelse , udtrykt i form af en dobbelt ekstase ( Kilde: Ioan Couliano Eros and Magic in the Rennaissance). Formålet hermed er at lette menneskets varetagelse af sin kosmiske tilstedeværelse, som medlem af en nation, en familie, som individ.


Peblinge-stenene og sivene binder kompositionen sammen. Peblinge-stenene på bredden hentyder velsagtens til sten forvandlet til måtte, mens sivene står i forbindelse med dels den magiske flyvning dels muslingeskallen. Som sådan refererer sivene ikke blot til Egypten, men ligefrem til lysmørke kosmogonier og til krop og sjæl-dualismer, som Platon introducerede. Derfra tager neo-platonicismen tråden op i form af sin immanenslære og betydningen af det skønne, hvorved en assimilation af rationel teknologi er antydet, associeret med Firenzes modernisering forudskikket kunstnerisk som led i opbygningen af national suverænitet. Ikke alle er dog lige frie, men alle har ret til at finde sin plads i verden – Cosmo.


Som sådan videreudvikler Venus’ fødsel temaet, gengivet i Botticellis maleri Adoration of the Magi ( 1475) i en mere kontroversiel retning, sammenlignelig med den militante sækularisme og gryende nationalisme , som allerede fandtes i Toskana på dette tidspunkt. Jeg ser ikke nogen mulighed for at fortolke den magiske flyvning ved englene som udtryk for vindguder, således som James H. Beck og andre foreslår. Botticellis inspirationskilder var filosofi, alkymi og naturen. Sammensætningen med Primavera forlener dog samtidigt kunstværkerne med et personaliseret strejf, der inviterer til refleksion.


[image: ]


Dér, hvor gåderne stopper, begynder brugen af de maleriske virke-midler, som gør maleriet umiddel-bart tilgængeligt. Den rosa farve er med til at fremhæve hvid, det vil sige muslinge-skallen, og kon-trasterer samtidigt den flyvende herres blå kappe, der afgrænser snart den blå nuance i horisonten snart forskønner Venus’ bare krop. Begge farvemæssige greb forholder sig til skildringen af den flyv-ende herre og er med til at skabe proportion i maleriet. Anstands-damens ansigt er indfarvet i elfenbens-farve og følger reglerne for, hvilke farver der må tages i brug for at skildre folk, der svæver i luften. Der er tale om en tekstbogs-mæssig brug af farveperspektivets regler, hvor gradueringen af farven anvendes dels til at illudere afstanden fra det menneskelige øje dels til at fortætte fortællingen i maleriet. Dette er understreget af vedbend-gevæksten på træerne i mellemforgrunden, der fokuserer blikket på forgrunden, og interaktionen mellem figurerne. Brugen af skyggen på muslingeskallen er her anvendt til at frem-hæve handlingen eller fortællingen i maleriet, mens bevægelsen i havet er antydet let-svært. Til gengæld er Venus’ bølgende hår skildret på smukkeste vis - det holdes sammen af et lysseblåt bånd.
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