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FOREORD:

Eg vil retta ein spesiell takk til bade til vegleiar Gunnar Danbolt og Pio Monte della
Misericordia sin arkivar; Mario Quarantiello. Utan at dei pa forskjellige matar hadde stilt seg
disponible med talmodig interesse, gode rad og viktig erfaring, hadde det vore umogeleg a
gjennomfgra dette prosjektet som planlagt. Sa vil eg uttrykka takksemd overfor hjelpestiftinga
Pio Monte, som aldri seier nei til trengande som bankar pa dgra for & be om eit stykke brgd.

Her fglgjer eit par praktiske opplysningar om oppgavas subtekst: Kjeldemateriale vert
kontinuerleg referert til med fotnotar, der forfattarnamn, ar for utgjeving og sidetal er trykte i
utheva skrift. Utdjupinga av viktige omgrep samt ein del digresjonar om relevante spgrsmal,
star like eins i fotnotar. Stundom er generelle referansar til eit bokverk med i hovudteksten.

Lesaren merkar nok at det leggast vekt pa “direkte” tilgang via samtidige dokument.
Nokre, viktige og lite kjente, er med i appendix, komplette eller i utval. Vidareformidlinga av
kjeldestoff, som slik 0g underleggast lesarens kritiske blikk, er i seg sjglv ein viktig misjon.

Forutan sju appendix (appendix 1 - 7) av varierande lengd, der berre det siste er
oppgaveforfattarens eige verk, vil ein finna bibliografien og den viktige illustrasjonsdelen

plasserte heilt bak. Bakarst er dessutan innhaldslistene for dei einskilde kapitla (kap. A - E).
II: "VERBAL INNLEIING” (ifr. ”VISUELL INNLEIING”):

Malsetjinga med denne oppgava er a bidra til auka fortrulegskap med arbeidet til

malaren Michel’ Angelo Merisi da Caravaggio (1571 - 1610), som levde og verka ein stad
mellom renessansens skumringstime og ein gryande barokk med til dels andre interesser. Var
primare innfallsvinkel kjem til & vera eitt av kunstnarens mest representative verk; ”Dei sju
miskunnsgjerningane” (1607) 1 Napoli. Tidlegare avhandlingar har ikkje gjort tilstrekkeleg
greie for kva den kronologiske plasseringa eigentleg impliserar for hans poetikk. Deriverte
periodenemningar som “’tidleg barokk™ er ikkje adekvate, noko som ligg i derivasjonens natur.
”Chiaroscuro’; Klar - obskur, lanserast som meir dekkande. Trass overgangskarakteren, kjem
vi lengst ved & vurdera Caravaggios verk som diskursive ytringar i eit autonomt episteme om
lag ar 1600, der omgrepa lys og mgrke er avgjerande. Ikkje berre utfaldar dei seg da klart som
visuelle metaforar i kunstartane. Tidas mest s@rprega teologi, erkjenningsteori, naturfilosofi,
litteratur, osb brukar omgrepa som basis for a gripa moralsk/ estetisk/ intellektuell erfaring i
flukta, mellom tilsynekomst og forsvinning, og det mest komplette uttrykket finn vi kanskje 1
Giordano Brunos filosofi. Sjglv om diskursane understrekar mogelegheita til og verdien av

naturstudiet, heldt ein pa ei eldre fgrestelling fra eit mystisk, hermetisk episteme som forstar

den oppnadde viten som eit slags mirakulgst paradoks sprunge ut av ein varig mgrk/ skjult



Natur. Teologi, kunstartane/ ARS og vitskap, liksom subjekt og objekt, hadde ein da berre sa
vidt byrja a bygga murar mellom. Framleis var fenomena mest sett pa som i allianse, dvs ulike

uttrykk for det same. Spesialiseringa byrjar med det framveksande klassisk - mekanistiske

epistemets diskursar, som 0g oppfattar viten som ein ferdigdemonstrert rasjonell essens felles
med gjenstanden for eins erfaring i naturen. Det har slik lite med genuin chiaroscuro a gjera.
Forstesida bgr brukast som eit magisk teikn heile oppgava kanaliserast via. Teksten er
som ein ekfrase i si verbale skildring av dei visuelle detaljane. I toppen av fjellet, pa den gvste
av i alt atte mindre steinar, er avbilda hovudaltaret som kap. B (fig. B-1/ D-3) analyserar. Her
far vi nattverden, der Blodet som spillast pa ei gold jords menneske er Jesus transubstansiert i
materien, frukta av kunnskapens tre slik det er reformert ved Kristi pasjon pa korsets tre. All
vedvarande praxis- innsats er ein variant av martyriet ved a knyta ein meiningskonstituerande
(blod)raud trad mellom ulike kontekstar og mellom fortid og notid, og lgnast like eins. Hapet
om riktig imiterande, skapande praksis overfor omverdas utfordringar har kun dei som narast
av guddommeleg kjerleik. Kap. A, kap. C og kap. D (fig. C-34/ D-8) har ein eit pyramidalt

Monte som felles komposisjonell struktur: Dei sju smilefjesa star for einskilde velgjerningar,

og linjene viser korleis dei bindast til eitt guddommeleg prinsipp, representert ved sola. Kap.
A viser einskapen i dei mangfaldige dgma i Merisis maleri. Kap. C (fig. C-23) forklarar at A
inkorporerar programmet i kyrkja, forenkla i teikninga, pa eit stgrre representasjonsniva. Her
star smilefjesa for maleria i lateralkapella sine einskildgjerningar, samla gvst i kuppelsollysets

einskap. Stiftinga Pio Monte sitt emblem (fig. C - 24) er best forstatt fra dok. av 6. juni 1604 i

kap. D. Same struktur klargjer at ein ved akkumulasjon av gjerningar konstruerar eit heilagt
bygg stein for stein. Sa forklarar kap. E kvifor nemnte episteme blant fleire best sameinar det
ulike i korsmidten. Bruken av St. Thomas tvilaren, Jesu andlet og folden, er utdjupa fgrst her.

Kap. A kjem dermed til a legga hovudvekta pa verket sjglv; Caravaggios hovudaltar-

maleri ”Dei sju miskunnsgjerningane”, med ein presentasjon fgrst av biletets komponentar og
karakteristiske trekk ved desse. Deretter analyserer vi verkets ikonografiske kontekst, og her
farst korleis det relaterar seg til den kunstnarlege tradisjonens tidlegare 1gysingar pa liknande
oppgaver, sa om forholdet mellom eikon og graphia i snevrare forstand, som sarleg inneber
drgftinga av samanhengen mellom maleriet og bibelteksten. Ei vidare forstaing av verkets
tekstualitet er lagt til grunn nar vi endeleg kjem inn pa Korleis altarmaleriet i si utforming kan
tolkast som eit verdsbilete, eller ytring om verdas orden. Da er det legitimt a involvera meir
kunstteoretiske og filosofiske ytringar om kva mate ei avbilding prinsipielt konstruerast pa.
Kap. B fokuserar pa det same kunstverket, men med ei stgrre innramming, og med

mest vekt pa den kontekstbindande praksisen som utspelar seg i og med biletets liturgiske




funksjon pa det vi ma kalla kyrkjas hovud-altar. Vekslande interrelasjonar mellom betraktar,
altar, komponentar i maleriet, lateralverka, Skrifta, liturgisk utstyr, osb eksemplifiserar maten
meining, ved gjenstandens bruk, innsirklast som stadig nye kontekst - konstellasjonar.

Kap. C tek fgre seg kyrkja Pio Monte della Misericordia, eit mariansk tempel som pa
ein spesiell mate vart laga for vart verk av arkitekten F. A. Picchiatti, pa midten av 1600 -
talet. Dei klassiske interessene er her meir utfalda, men vi skal sja at bygg=verket likevel er
konsakrert som ein mystisk kropp, og at hermetiske grep s@rleg i det ytre enno er viktige.
Liksom dokumentet om altarinnviinga i fgrre kapittel, viser dokumentet her at kyrkjas
konsakrerings- og fundamenteringsprosess er ein slags parallell til kva mennesket gjennomgar
under dei liturgiske handlingane. Vurderinga av arkitekturdelane og biletprogrammet som
delar i ein kropp der hovud-altaret sjglvsagt er styrande, medfgrer at dette hovudkapittelet

legg tyngda pa verkets kontekst i fysisk forstand, ytre som indre, sjglv om ein viss moralsk/

estetisk/ epistemologisk/ religigs praksis krevjast for a fatta materiala som Gesamtkunstwerk.
Kap. D legg vekt pa det likeordna kristne verdifundament og praksis hos den fromme
miskunnstiftinga som eig kyrkja. Dei ulike kontekstualiseringane hovud=verket komponerar
for a bringa skiftande betraktarar naerast mogeleg Gud, i ein gradvis elevasjon mot perfeksjon,
styrer 0g maten oppgavene Igysast pa i organisasjonslivet ute. Bodskapen om at alt byggjer pa

gjenkjenninga av biletet av den guddommelege idéen i den andre, ma haldast fast pa i tanken.

Mentaliteten kjem klart fram i analysen av regel=verket. Kor velfungerande ARS MEMORIA
som mimesis av verkets ARS er for stiftingas spirituelle bygg, ser vi kontinuerleg manifestert 1
hennar praktisering av miskunnsgjerningane gjennom 400 ars historie, under skiftande vilkar.

Kap. E; kvintessensen, avsluttar ved a granska nokre viktige mogelegheitsvilkar for at

Caravaggio kunne greia a mala som han gjorde. Desse finn han i det kulturelle miljget i Roma
rundt ar 1600, kjenneteikna av eit unikt kulturelt mangfald. Men vi skal med spesiell vekt pa
samtidig kjeldemateriale sja kvifor den nemnte hermetiske naturalismen nok trer klarast fram

i Merisis eigen mediterte respons pa tidas diskursar. I hgve til situasjonen for kunstverda, vil

eg legga vekt pa a visa korleis hans maleri er frukt av ei meiningsutveksling serleg med dei to
akademia pa byrjinga av 1600 - talet; det eldre florentinske, samt det framveksande romerske.
For a forsta betre korleis Caravaggio, mykje i trad med kunstmesenen Giustiniani sine idear,
finn fram til ein slags tredje veg i ei kritisk, balansert interesse bade for det spirituelle og det
sensuelle i sin erfarte gjenstand, vil det visa seg naudsynt fgrst a ga ganske ngye inn pa Vasari
og Bellori. Blant valte viktige naturfilosofiar, utvikla av offisiell aristotelisme, Galileo, Patrizi
og til dels Cusanus, vil vi til slutt granska ngyare kvifor eit fjerde system; Giordano Brunos,

med ein spiritualisert, uendeleg Natur, finn spesielt mange visuelle analogiar i Merisis maleri.



KAP. A: EI SKILDRING AV VERKET SJOLV: CARAVAGGIO SITT
MALERI "DEI SIU MISKUNNSG.IERNINGANE”:

Michel’ Angelo Merisi, med kunstnarnamnet Caravaggio etter landsbyen der han vaks
opp i nerleiken av Milano, budde i Roma berre fra om lag 1592 til slutten av mai 1606. Hans
oppbrot fra byen var korkje frivillig eller planlagt, men skuldast at han sgndag 29. mai 1606 '
drep sin motstandar, ein mann tilhgyrande dei gvre sosiale lag, i ein sverdduell. Med ein
dgdsdom hengande over seg i pavestaten, er Napoli eit nerliggjande reisemal. For det fgrste
er byen under spansk, ikkje paveleg, jurisdiksjon. For det andre var dette da Europas tredje
stgrste by, trass i fattigdomsproblema, og baud pa mange moglegheiter for nye kommisjonar.

Oppdraget for kyrkja Pio Monte della Misericordia * er det fgrste for eit kyrkjerom
som vi med sikkerheit veit at Merisi realiserte etter at han forlet Roma °. Det er rimeleg a tru
at det vart stipulert ein kontrakt mellom Pio Monte og Caravaggio for eit sa omfattande
prosjekt som gav formelt uttrykk for begge partar sine rettigheitar og plikter. Likevel er alt
som er bevart av dokument om kunstnarens korrespondanse med stiftinga i lgpet av dei
vekene han var engasjert der, ei spesifisert kvittering fra banken om utbetaling av 370 dukatar
9. januar 1607 * som sluttoppgjer for arbeidet, etter at malaren tidlegare har motteke 30
dukatar i forskot. Til dags dato har ein ikkje oppdaga andre dokument, korkje i Pio Monte sitt
eige arkiv eller andre stader, som kastar lys over sjglve tilblivingsprosessen til maleriet .
Forholdet mellom kontrakten si verbale spesifisering av motivet og det kunstnarlege
resultatet, er derfor vanskeleg a drgfta. Uansett % kan vi vera sikre pa at oppdragsgjevarane var
100 % tilfredse med resultatet fra fgrste stund, noko vi far den klaraste stadfestinga av i 1613,

da styret bokfgrer eit vedtak om at maleriet aldri skal seljast for nokon som helst pris.

! Sja t.d. Friedlinder (1955), introduksjon, s xxvi.

? Namnet vil vanlegvis verta forkorta til Pio Monte, stundom til PMM. Meininga det skjuler er i seg sjglv eit
vitnesbyrd om tidas fromheits- og miskunnsforstaing, men desse dimensjonane utdjupast klarast i relasjon til
lekstiftinga og hennar arbeid. Derfor vil det verta teke opptil reell drgfting forst i kapittel D.

? Ein kontrakt mellom Caravaggio og ein Niccold Radolovich datert 6. oktober 1606 skildrar eit religigst motiv
som det er uvisst om nokonsinne vart laga. Verket er ikkje nemnt i nokon andre dokument, og heller ikkje av
tidlege biografar som omtalar malarens arbeid i Napoli. I tilfellet Radolovich har vi kontrakt utan maleri, og
vedrgrande Pio Monte har vi eit maleri utan kontrakt. Ikkje desto mindre tillet dokumentet oss a sla fast at
seinast 06. 10. 1606 var Caravaggio aktiv i Napoli, etter fgrst & ha opphaldt seg nokre veker i smabyar utanfor
Roma ( sja t.d. Pacelli (1994b), ss 16 - 19).

* »Til Tiberio del Pezzo (dvs mannen som akkurat di hadde det administrative ansvaret for Pio Monte sine
gkonomiske transaksjonar) 370 dukatar, som han sa var sluttoppgjeret for totalt 400 dukatar til Michelangelo
Caravaggio. Han sa at dei er prisen for eit maleri han (Caravaggio) har malt for Pio Monte della Misericordia,
som Tiberio del Pezzo betalar pengane i namnet til.. Og for oss banken, "Il Banco del Popolo”/ ”A Tiberio del
Pezzo ducati 370 e per lui a Michelangelo Caravaggio disse a compimento di ducati 400. Disse sono per prezzo
di un quatro che ha depinto per il Monte della Misericordia in nome del quale esso Tiberio del Pezzo li paga. Et
per noi il Banco del Popolo”. Arkivistisk referanse: A.S.B.N. banco della Pieta, giornale copiapolizze, matr.
3, f. 25, D. 370, 9 gennaio 1607. Publisert i Massamormile (2003) og Pacelli (1994a).

> Sja Pacelli (1994a), ss 7 - 8).

® Sja Massamormile (2003), ss 384 - 5, og vidare omtale i kap. C nedanfor.



Hggaltarmaleriet ”Le sette opere di misericordia”, dvs. ”Dei sju
miskunnsgjerningane” (sja fig. A — 1/ C — 1) har 0g ein annan tittel som vert brukt mykje i
dokumenta; ”Nostra Signora della misericordia”, pa norsk ”Var miskunnsame Frue”. Fgrste
namn legg vekt pa maleriet som representasjon av dei sju gode gjerningane i bibelsk tradisjon,
henta fra Matteusevangeliet, kap. 25, vers 31-46: Desse er, i denne rekkefglgja; a gje mat til
dei svoltne, drikke til dei tgrste, husrom til framande, klede til dei ukledde, a besgka sjuke og
fengselsfangar, og endeleg & gravlegga dgde’. Det andre namnet reflekterar komposisjonens
marianske teologiske aspekt; MATER MISERICORDIAE, som aktualiserar Jomfrua bade
som Gudmoder, ecclesia og mediatgr. Henne er bade kyrkja og hovudaltaret dediserte til®.

”Dei sju miskunnsgjerningane” har mala 390 x 260 cm, eller eit flatemal pa om lag 10
kvadratmeter. Trass 1 den imponerande storleiken, konstaterer ein straks at her er det mykje
folk samla pa ein gong. Det er lite overflgdig plass pa lerretet, som ved fgrste augekast minner
om ei kaotisk folkelivsscene henta den livlege Via Tribunali rett utanfor kyrkjas inngang
(sja fig. A — 2), eller andre tilsvarande smug i Napolis historiske sentrum der vegane er sa
smale at ein bil og ein fotgjengar stundom har problem med a passera kvarandre. Besgkjande
far snart stadfesta kjensla av at her passerar mengdevis begge delar gjennom fra alle retningar.
Husfasadene rundt er sa hgge at mesteparten av dagen er gatene heilt eller delvis i skuggen,
avhengig av kor dei kryssar kvarandre og av korvidt dei er nord - sgr - vendte (cardo) eller
aust - vest - vendte (decumano), som Via Tribunali, gata som kyrkja til miskunnstiftinga Pio
Monte della Misericordia ligg i. Urbanistikken skapar med dette eit lysspel som 1 sine klare
kontrastar mellom lyse felt der sola slepp til og mgrke felt i skuggen, har pafallande
likskapstrekk med biletrommet i Caravaggios maleri av dei sju miskunnsgjerningane.

Men det rekk a sja to gonger for a byrja a fornemme at det pa langt ner er ei
alminneleg napolitansk gatescene vi ser representert. Lerretet med sine byggverk og figurar

framstér enno den dag i dag som ein verknadsfull mnemoteknisk’ syntese av Napolis

7 Sistnemnte miskunnsgjerning, 4 gravlegga dei dgde, vart lagt til i Igpet av hggmellomalderen, og er definitivt
ein del av kyrkjas littereere og ikonografiske kanon f.o.m. Thomas Aquinas “Summa Theologiae” fra 1274 (11,
32, ii). Tidlegare hadde ein respektert Matteus si opprekning av seks gjerningar, som gjerne vart parallellfgrte
med dei seks manadsarbeida, slik som vi ser det i Benedetto Amtelami sine portalrelieff til baptisteriet i Parma
(1196) (fig. A — 7). Seinast fra Aquinas av fgretrekte ein derimot & tala om sju gjerningar, og a setja desse i
samanheng med dei sju sakramenta, dei sju skapingsdagane eller dei sju dgdssyndene (sja Tuck - Scala (1993)).
Men felles for begge desse lgysingane, er ein referanse til dei siste tider i form av ein dgmmande Kristus.

¥ Les gjengjeve dokument i kap. B, eller konsulter arkivistisk referanse: Archivio Pio Monte della
Misericordia”, Libro delle Conclusioni, Volume F (1658 - 1673), folio 218 verso. "Arkivet Pio Monte della
Misericordia” sitt namn vil i det fglgjande verta omtalt med denne forkortinga; APMM.

? Mnemoteknikk, fgrst kjent fra grekaren Simonides og gjenfgdd i renessansen, er ein aktivitet der ein hjelper
minnet til a halda fast pa og hugsa viktige idéar/ prinsipp i abstrakte verbale ytringar ved a levande fgrestella seg
desse som ulike konkrete sanse/ synsinntrykk i ein syntese. Ein visuell samansetjing av fysiske rom i ein biletleg
representasjon var sett pa som ei fullverdig avspegling av mentale rom i hjernen, bade nar det gjeld kvantitet og



gatemiljg. Dermed finn vi konkret stgtte til eit tredje viktig moment i Siracusa - dokumentet
som vert analysert i kap. E; at Merisi faktisk gjer omradestudiar pa stadene der han arbeider.
Liksom i Siracusa, kan vi ikkje peika ut ein bestemt stad malaren tok utgangspunkt i, men
gatescena er eit generalisert bilete som eit stort tal av konkrete bilete kan knytast opp mot,
etter betraktarens varierande behov for aktualisering av innhaldet (sja kap. D). Interessa
minner, som vi skal sja, mykje om hermetisk biletbruk sine fgretrekte modellar for a fanga inn
kompleksiteten 1 kvardagens naturobservasjonar.

Dei 16 menneskefigurane 1 naturleg storleik er inndelte i to store hovudgrupper; eit
gvre felt med fire figurar og eit nedre med tolv personar, der somme er tydeleg framheva,
andre viste i utsnitt, medan eit par er nesten usynlege. For den sistnemnte gruppa pa
bakkeniva kan vi gjera ei underinndeling i to samlingar i forhold til det bakerste hushjgrnet
som deler komposisjonen i to ngyaktig like deler. Til hggre for denne symmetrilinja er fem
menneske, og til venstre sju figurar. Fakkelen 1 bildets sentrum understrekar dette
systematiseringsprinsippet ytterlegare ved samstundes a setja fokus pa bade den vertikale
spenninga mellom gvre og nedre niva, og staden for det horisontale skiljet mellom ei hggre og
ei venstre side. Dei tvitydige relasjonane som pa ein gong viser narleik og avstand mellom
dei tre nemnte abstrakte biletfelta, kryssar kvarandre, nettopp her, i eit slags kraftsentrum.

Nar det gjeld identifikasjonen av einskildfigurane og av handlingane dei utfgrar, er det
pa eit par unntak nar semje mellom dagens kunsthistorikarar, som i motsetnad til dei som
fgrst nemner maleriet pa 1600 - talet, t.d. Bellori, er i stand til a trenga bak (utan a eliminera)
det fgrste meiningsnivaets framvising av ei udechiffrerleg og lettare bisarr folkelivsscene. '’
Pa eit djupare plan er biletet ei overhistorisk framstilling av historiske figurar fra ulike tider
og stader. Om vi fokuserar blikket mot hggre del i biletet, narast altaret, er dei fgrste figurane
vi mgter ei kvinne som er i ferd med a gje bryst til ein eldre mann gjennom gitteret pa eit
fengselsvindauge. Ein arm er lgfta for a skjula det andre brystet, og ho vender auga med ei
utilpass mine mot eit uvisst mal i ein annan retning. Kva det enn er som har motivert
distraksjonen, ma vi kunna seia at slik oppstar ein viss distanse til handlinga ho utfgrar, som
dermed far ein tydelegare karakter av moralsk plikt, med kraftig demping av dei erotiske

undertonane som i utgangspunktet ligg i motivet. Desse to ma vera Cimon og dottera Pero,

kompositorisk orden. Slik kunne abstrakt tematikk som kristen moral sine pabod verta levandegjort i minnet
igjen. Disponeringa av dei reelle romma gjenkalla potensialiteten til dei indre romma i det handlande individet.
Denne innbildnings - prosessen er grunnleggande i Giordano Brunos erkjenningsteori, som trinnet mellom
sanseerfaringa, som er primer, og det & be - gripa noko intellektuelt ( sja Panzera (1994) og Gatti (2002) ).

12 Sja t.d. Heisner (1976), 22 - 26 og Dell’Arco (1969), for ein presentasjon av korleis tidas eigne traktatar og
kunstnarbiografiar typisk vurderte maleriet. Gasparri & Borea (ed.) (2000), er instruktiv for & forsta korleis
Carracci/ Bellori - akademiet utover 1600 - talet systematisk skvisa ut dei to andre kunstnarmiljga, bade
manieristane og chiaroscuro - malarane.



kjente figurar bade fra antikk litteratur og kunst. Nar verket var malt, var spesielt versjonen til
Valerius Maximus'' fra ca 30 e. Kr. (sja fig. A — 3) allment kjent. Historia fortel om dottera
Pero som besgkjer faren Cimon i fengselet og naerer han med mjglk fra sitt eige bryst. Den
gamle er dgmd til dgden ved svelting, men nar fangevaktarane ser korleis Pero er villig til a
audmjuka seg for at faren skal leva, far dei sa sterkt samvitsnag at dei set han fri, og ho bergar
dermed hans liv. For at moderne skandinavar skal vera i stand til a forsta den kommunikative
krafta i motivet, er det pa sin plass & minna om at alt det a gje bryst til born spesielt i antikken,
men 0g pa Caravaggios tid, hadde sars 1ag sosial status. Berre dei fattigaste gav brystmjglk til
eigne born, elles brukte dei som kunne tenarar eller slavar som ammer. A derimot g4 s langt
som a gjera ei slik handling i det offentlege rom, med ein vaksen, var sa audmjukande at det
berre kunne springa ut av ei sterk miskunnskjensle. Saleis ligg ein slags sokratisk skjgnnskap i
motivet, i at det som ytre sett verkar mest simpelt, ved narare ettersyn er mest edelt (sja kap.
E). I forhold til bibelteksten utfgrar Pero den fgrste og den sjette miskunnsgjerninga: Ho gjev
mat til dei svoltne og besgkjer dei fengsla. Tallause malarar skildra Cimon & Pero i ara som
felgde, men helst som ei isolert gruppe, i motsetning til Caravaggio, og med interesse for dei
erotiske implikasjonane (sja fig. A —4). Aldri fgr var dette topos fra Valerius Maximus
framstilt i eit altarmaleri, og det kom heller ikkje nokosinne til a brukast igjen i ein liturgisk
kontekst, kor mykje det enn opptredde i andre kontekstar'2. Den unike meininga motivet far i

konstellasjon med dei andre elementa i biletet, m.a. dei nakne fgtene, som visuelt uttrykk for

religigse dogme, og i forhold til den liturgiske bruk, granskast nerare mot slutten, og i kap.B.
I bakgrunnen for dei to oldtidsfigurane skjelnar vi ei elliptisk/ metonymisk
framstilling av eit likfglgje. Mannspersonen som er delvis skjult bak fengselsmuren, kan vi ut
fra klessdrakta bestemma som ein diakon. Han hevar ein brennande fakkel over ein daud
kropp som vi identifiserer berre fra eit par isolerte fgter. Dette elementet viser nok tydelegast
av samtlege korleis kunstnaren 1 den grad han kan, gkonomiserar med dei obligatoriske
delane i eit motiv som uomgjengeleg krev mange figurar i ei sinnrik samansetjing. Det forblir
uavklara om likberaren gar inn i eller ut av bygningen, men han er i alle tilfelle i tydeleg
rgrsle mot ein annan stad enn der han no bratt er vorte stansa opp for a kunna verta avbilda.

Denne gruppa har ein ikkje lukkast i a identifisera med namngjevne personar fra fgregaande

" For heile forteljinga og om korleis hendinga i si tid skal ha fgrt til grunnlegginga av ein pietas - kultus og eit
antikt tempel: Les Pacelli (1999), ss 208 - 209. Arkeologisk museum i Napoli har ei freske (sja fig. A — 3), og,
enda meir interessant med tanke pa ein isomorf (sja fotn. 106, og Serres (1990), ss. 21 - 22) liturgisk praksis, to
votivstatuettar med Cimon & Pero, gravne fram etter det kjente vulkanutbrotet som utsletta Pompeii i ar 79 e. Kr.
"2 For ein utgreiing av begge desse szreigne aspekta ved Caravaggios caritas romana, at det vert brukt som ledd
i ein samansett sakral komposisjon som 0g er eit altarmaleri; konfronter Anna Tuck - Scala (1993).

'3 Gjennomgéande bruk av metonymi; at ein del representerar heilskapen, har pafallande likskapar med Brunos
karakteristikk av malekunsten i foreordet til dialogen ”La cena”. Sja underkapitlet om verdsbilete nedanfor.




tradisjon, og det er overtydande vorte hevda at Caravaggio her bearbeida eit sterkt og ikkje
uvanleg inntrykk fra ein by han nettopp hadde vorte kjent med, der ein godt kunne verta
konfrontert med dgden rundt neste hjgrne. I eit dokument som skildrar tilstandane 1
napolitanske fengsel fgr 1609'", les vi ei historie som like godt kunne vore ei skriftleg
framstilling av Caravaggios likfglgje. Justispalasset her ligg faktisk i enden av Via Tribunali:
"1 fengsla dpydde mange fattige av utmatting eller lidingar; og straks nokon anda ut, sa var
det ikkje berre ingen a oppdriva som lukka deira auge, men umiddelbart vart dei frdtekne alle
kleda slik at dei daude vart liggande nakne tilbake, og derfor pleide ein a pakka kroppane inn
i eit gammalt klede, bar dei ut av fengselet og la dei pa ein platting ved ei av trappene til
justispalasset (” Palazzo del Tribunale”), inntil dei vart henta av kyrkjelyden for d verta lagt i
Jorda”. Det er altsa tale om eit motiv henta fra tidas daglegliv aktualisert i hgve til ein religigs
samanheng. Likfglgjet representerer da den sjuande gjerninga; a gravlegga dei dgde, som
ikkje star i Matteusevangeliet, men altsa vart lagt til kanon seinast f.o.m. Thomas Aquinas'.
Den fgrste figuren i venstre undergruppe, kledd i ei samtidig offisersdrakt, vepna med
eit sverd og med fjgrhatt pa hovudet, er etter Causa (1970) av alle tolka som den tidlegkristne
helgenen St. Martin av Tours (ca 315 - 397). Akkurat som 1 nesten alle hagiografiar, som
respekterar visse sjangerkrav, relaterast 0g hans liv til mirakel og hellbredingar, men det er
framfor alt som misjonear og Kristi soldat at han er kjent og tilbedt. Hendinga vi ser her, der
han gjev halve kappa si med ein mann utan klede, er den aller mest brukte episoden fra hans
liv bade i feregaande litteratur og kunst. Det er ikkje berre framstillinga av den fjerde bibelske
miskunnsgjerninga; a kle dei nakne, men like mykje av den avgjerande augneblinken for St.
Martin sin konversjon til kristendommen. Som soldat for keisaren delte han si kappe med ein
trengande mann i ein by. Same kveld i ein draum gjenkjente helgenen Jesus i den fattige, let
seg dgypa og gjekk ut av haeren for a kjempa for kristendommens sak'®. Etter mi meining er
resiprokiteten i den moralske praksisen eit viktig, konsekvent utveljingskriterium i verket fra
Caravaggios side, ein raud tematisk trad i alle episodane som ikkje minst er tydeleg her. Det a
kle eit nakent menneske med ei kappe, var 0g eit veletablert middel for a visa korleis den
ukledde hadde lagt bak seg eit tidlegare profant liv og gatt inn i eit anna samfunn; ecclesia,

kyrkjas fellesskap. Mest kjente biletlege tolking av denne St. Martin - typen, og betre

'* Dokumentet er gjort kjent av Ferdinando Bologna i Massamormile (2003), ss 188 - 9.

' Beverly Heisner (1976) har funne belegg for at det alt tidleg pa 1200 - talet var ganske vanleg med sju
gjerningar. Men pga. den unike posisjonen “Summa Theologiae” (1274) straks fekk i kyrkjas lere, vil eg bruka
utgjevinga av denne som ein terminus post quem for den nye kanon. Ikkje berre teologien og retorikken knyta til
talet sju, men 0g mange vers i Evangelia, gjev tillegget eit velfundert grunnlag, t.d. “Jesus blir salvet i Betania”
(Matt 26, 6 - 13, Mark 14, 3 - 9, og Joh 12, 1 - 8). Fgrstnemnte salving star dessutan rett etter Matt 25, 31 - 46.
' Jamfgr ”The Golden Legend’/ ’Legenda aurea” av de Voragine v/ Granger Ryan (1995), s 292.



dokumentasjon enn all verdas skriftlege kjelder, er av St. Frans i overkyrkja i Assisi (sja fig.
A - 5), som har gjeve fra seg alle kleda han hadde fra sin umoralske verdslege far, og far sin
nakne kropp dekka av ein miskunnsam mann, symbol pa at han der og da vert adoptert av sin
Himmelske Far. Illustrasjonen viser i ein travé konverteringsprosessen; fgrst rett fgr, sist rett
etter og i midten sjglve den avgjerande augneblinken. Kappa til St. Martin her er saleis eit
veletablert, gjengs bilete pa a fa ny kristen identitet, og pa korleis alle menneskets materielt -
spirituelle behov 1 bokstaveleg forstand dekkast av ho. Gjensidigheita ligg 1 at St. Martins
hjelpehandling overfor den gjenkjente i same augneblink vert ei frelse for han sjglv, nar han
lik eit nakent, nyfgdd barn vert innvigd i det sanne livet med Herren som moralsk rettesnor.
Heilt bakarst i venstre bilethalvdel si undergruppe, ser vi ein mann med eit ansikt som
verkar a vera prega av store fysiske pakjenningar. Det er den gammaltestamentlege helten
Samson (Dommarane 15, 14 - 19), som ved guddommeleg pakalling greier a drepa samtlege i
filistrane sin tusen mann store haer med kjevebeinet til eit esel. Etterpa er han dgden ner av
torst, vender seg pa ny til Gud for hjelp, og far mirakulgst styrken og livskrafta attende ved a
drikka vatn fra det same kjevebeinet som han nettopp hadde teke Herrens fiende filistarhaeren
sitt liv med'”. Caravaggio lukkast pa ny gjennom dette dgmet pé & gje drikke til dei tgrste i 4
fa fram det fundamentale aspektet ved praktiseringa av gode gjerningar: Gjensidigheita
mellom den hjelpande og den hjelpte, som er sa total at begge partar i relasjonen utfgrar begge
funksjonane pa ein gong. Bade den minste bror og den som gjev av sitt eige er bilete pa Jesus.
Godheita og den guddommelege visdom sitt nervare pa jorda kjem i stand ikkje ved den eine
eller den andre, men ved resiprokitet, at dei reflekterar seg i kvarandre. Samstundes ser vi
ikkje noko meir enn prosessane for korleis all meining dannast i historia, som ein absolutt
egaliter dialog, eit mgte i kjerleik, mellom det eine og det andre. Pa grunn av ei veldig stram

gjensidigskap let Caravaggio oss 0g gripa den vanskeleg tilgjengelege Treeinigheita biletleg:

" Det er kun Vulgata, St. Hieronimus bibeloversetjing til latin fra slutten av 300 - talet, den katolske kyrkjas
offisielle Bibel, som seier at Samson slgkte sin tgrst pa denne maten. Ikkje - katolske biblar som den norske og
den engelske, baserer seg pa enda eldre hebraiske handskrifter, der ein les at Gud opna eit holrom i fjellet og let
det renna vatn derifra (sja t.d. utgava til Det norske bibelselskap, 1978). I ”Biblia Hebraica”, J. C: Hinrichs’sche
Buchhandlung, Leipzig, 1912, ved Rud. Kittel, er Samson - fortellinga framstilt som i den norske versjonen. Eg
skuldar Jens Torstein Olsen, prest ved Majorstuen menighet, takk for hjelpa med den hebraiske teksten.

Det er s@rs sannsynleg at Caravaggio har kjent til dette filologiske problemet med ulike versjonar i
kjeldene til Bibelen, og medvitent utnytta Vulgata sitt littereere poeng om kristent miskunn gjennom at Samson
berga seg sjolv fra tgrstedauden, ved Faderens nade, med det same verktgyet som han hadde brukt til a kjempa
mot Guds fiendar. Vi kan dessutan hevda pa eit visst grunnlag at dette var ledd i ein strategi a fremja
kyrkjefaderen St. Hieronymus sin autoritet som formidlar av Herrens ord i postreformatorisk and. Caravaggio
malte minst tre versjonar av Hieronymus (Roma, Malta, Montserrat). I 1602 hadde Caravaggio skrive inn dei to
fgrste versa av Matteus-evangeliet pa hebraisk i den no tapte fgrsteversjonen av ”Evangelisten Matteus”. Og dei
to ulike hebraiske utgavene som var publiserte i ara fgr, har han sa her brukt kritisk saman nettopp for a sikra
fullt samsvar med Vulgata - teksten, bade grammatisk og innhaldsmessig. (Sja Irving Lavin (1974): ”Divine
Inspiration in Caravaggio’s Two St. Matthews”).



Den Heilage Ande oppstar i oss nar vi gjenkjenner det guddommelege prinsippet i Hans bilete
eller likskap pa jorda. Aktgr, bilete og idé mgtest i ein treeinig einskap, i ei vag, nesten
overskriden grense mellom estetikk, moral og teologi, i Treeinigheita, som er syntesen,
liksom 1 teologen Nicolaus Cusanus sin dialektiske mystisisme: ”For in a father and a son,
there is a common nature which is one, so that with regard to this nature the son is equal to
the father; (...) And between a father and a son there is a certain union. For a natural love
unites the one with the other, and does so because of the similiarity of the same nature which
is in them and which passes down from the father to the son. Because of such a likeness —
though it is a very remote likeness (to such transient things) — Oneness is called Father,
Equality is called Son, and Union is called Love or Holy Spirit” '®.

No gjenstar det a avklara rollene til dei fire siste figurane i komposisjonen, som enno
den dag i dag er problematiske og omdiskuterte. To menn mellom St. Martin og Samson har
vandrestavar og pilegrimsmuslingen i si pakledning, og kan ut fra desse attributtrane trygt
karakteriserast som pilegrimar. Av den bakerste skjelnar vi berre sa vidt, metonymisk,
bakhovudet og pilegrimsstaven bak fjgrhatten. Vandringsmennene samtalar med ein person
framfor seg som etter alt a dgmma er ein vertshuseigar. Sistnemnte peikar mot ein stad
utanfor biletrommet der dei kan ga og fa husly. Saleis representerast altsa Evangeliets tredje
velgjerning; a ta imot/ husa framande. Kven kan desse pilegrimane tenkast a vera? Walter

Friedlinder” argumenterer for at den fremste er pilegrimen Kristus, ut fri at det var vanleg &

inkludera Han 1 visualiseringar av miskunnsgjerningane. Men dette er truleg ein altfor vid
definisjon som ikkje klargjer noko som helst. Ifglge tekstreferansen, Matt 25, 31 - 46, skal ein
jo gjenkjenna som bilete pa Jesus samtlege personar som treng hjelp. I dei dgma Friedldnder
tenkjer pa, er Kristus framstilt direkte og openlyst som seg sjglv, og meir i ei observerande og
legitimerande rolle enn som aktgr pa den eine sida i prosessen (sja fig. A — 11). Her er det ein
samtidig figur vi ser som Herrens bilete. I GT (t.d. 1 Mos 18; Abraham og Sara far Isak) like
mykje som i NT (Emmaus) er der etablert eit generelt topos der ukjente vandringsmenn som
ber om mat og husly eigentleg er guddommelege vesen i forkledning. Nar deira skjulte natur
etter kvart viser seg, er det vertane sin tur til a bli avviste eller fa lgn i samsvar med eigne
handlingar. Szrs mange™ utleiar tolkinga til Friedlinder ytterlegare og identifiserer utan tvil
vandringsmennene med Kristus og disiplane pa vegen til Emmaus slik det star a lesa i Luk 24,

28 - 35. Heilt urimeleg er nok ikkje dette fordi vertshuseigaren og pilegrimane liknar ein god

'8 Konsulter Cusanus (1440) v/Hopkins (1990), kap. 9, s. 16. Eit representativt utval fra hans filosofi, men
ikkje akkurat dette sitatet, star i appendix 5. Men sja dessutan ibid., kap. 26.

1 Sja Friedlinder (1955), s. 208.

% Sja t.d. van Biihren (1997), s 271.
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del pa Caravaggios eiga framstilling av tilsvarande rollefigurar i til demes ”Emmaus -
mdltidet” i National Gallery (sja fig. A — 6). Problemet er berre at evangelieteksten er klar pa
at der var tre personar og to disiplar, og ikkje ein som her, som var i fglgje med Kristus til
Emmaus. Jesus openberrar sin skjulte natur fgrst ved forteljingas avsluttande klimaks, der
Han bryt brgdet liksom i nattverden. Dette respekterer Caravaggio i sine to versjonar av
temaet, og andre kunstnarar i tida, som Rembrandt, er like konsekvente nar det gjeld dette. Eit

andre, ikkje utdjupa tolkingsforslag namngjev den fremste pilegrimen som St. Giacomo di

Compostela, pga. muslingenzl. Sistnemnte er kanskje den allment mest kjente og dyrka
pilegrimshelgenen. Pa Caravaggios tid hadde likevel skjellet for lengst vorte eit generelt
pilegrimssymbol. Men maten kunstnaren klistrar figurane fra ulike tider i konstellasjonar her i
maleriet, verkar i seg sjglv a vera teologisk premeditert. St. Giacomo vart martyrisert med eit
sverd, vapenet i hans direkte nerleik. Liksom med eselets kjevebein, tydeleggjerast i sa fall
sverdets ambivalente verdi som ecclesia militans sitt vapen; bade drepande og livgjevande.

Nesten heilt mgrklagt i nedre venstre hjgrne sit ein liten skapning med samanfolda
hender og bedande, oppovervendt blikk som har ei krykke ved sida av seg. Han mottek hjelp i
trad med NT si femte miskunnsgjerning; a sja til dei sjuke. Men: Kven mottek stakkaren
hjelpa fra? Er det St. Martin? Om vi respekterer denne gjengse oppfatninga, vil helgen -
offiseren St. Martin liksom Pero utfgra to gjerningar, altsa bade sja til dei sjuke og kle dei
nakne. Og det meiner i var tid fleirtalet, med unnatak av Beverly Heisner (1976), som
utdjupar kvifor den fremste pilegrimen er den sannsynlege hjelparen for den sjukdomsramma.
Mannen med krykka vert hjelpt av den langhara pilegrimsfararen, som da er St. Rocco. Denne
helgenen vert alltid framstilt i pilegrimsdrakt, sjglv om han heilt fra ca 14. hundrear er vorte
sett pa som hellbredar av sjuke, og spesielt dyrka som vernehelgen for dei pestramma.
Dyrkinga av St. Rocco var s@rs populer i Italia. I biletkunsten er det ifglge Heisner langt fra
uvanleg & avbilda korleis han hellbredar sjuke midt under ein pestepidemi, medan dgde vert
frakta bort 1 bakgrunnen. Om vi persiperar krykke-mannen, pilegrimane og likfglgjet som ein
konstellasjon, er det her mogeleg a sja eit liknande St. Rocco - motiv hos Merisi. I sa fall vil
pesthelgenen bade fa husrom som ein framand og gje hjelp til ein sjuk, i den alternative
triangulare relasjonen vertshuseigar - pilegrim - krykkemann. Vi har likevel ikkje nok
ikonografisk eller bibliografisk materiale til a trekka definitive konklusjonar korkje til fordel
for Jesus og apostlane, St. Rocco, St. Giacomo eller andre, men pr i dag er desse dei mest

omtalte tolkingsalternativa dersom vi vil gje denne mannen historisk identitet. Derimot er det

2 Synet forfektast t.d. av Bologna i Massamormile (2003), og av Gazzara (2003). Hans engelske namn er St.
James the Greater. Til prov pa at ein hadde vore i Compostela, tok pilegrimane tidleg eit skjell med heim derifra.
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allmenne inntrykket av ein gjensidigskap og anti - pauperisme like klart her som i
samhandlinga mellom dei andre figurgruppene. Verket demonstrerer den urkristne**
haldninga at den trengande er ein likeverdig medbror som i neste augneblink, og like eins,
anten kan gje deg miskunn eller ikkje kjenna deg. Pa 1600 - talet, i motsetnad til t.o.m.
mellomalderen, er dette ein utypisk mentalitet®. No var den fattige eller svake ein trussel mot
normaliteten som matte ufarleggjerast i ei fast rolle i samfunnsstrukturen: Anten skulle dei
plasserast i fengsel eller pa institusjon, eller hjelpast inn i ein funksjon i det aktive, arbeidande
samfunnet. Aspektet er eit godt dgme pa det vi kan karakterisera med eit paradoks som
Caravaggios radikale ortodoksi; at han laga ikonografiske lgysingar som braut med store deler
av det teologiske og kunstnarlege miljgets diskurs, men likevel var meir tru mot bibelteksten.
I gvste bilethalvdel ser vi sjglvsagt Maria & Barnet, borne fram av to englar som
dessutan formidlar kontakt i kraft av sin konkrete mellomliggande posisjon mellom den gvre
guddommelege sfaeren og det nedre verdslege nivaet, i samsvar med den funksjonen englar i
teologisk forstand skal ha. Englane synleggjer 0g mest direkte syntesen av to partar som ber
fram det hggare meiningsnivaet som er frukta av den gjensidige, dialogprega kommunikative

praksisen pa det lagare nivaet: Den som omfamnar vert i kraft av si eiga omfamning, sjglv

omfamna (sja fig. A — 1 gvst). Spesielt framhevast dette poenget; formidling, med den eine
engelen som rekker ei utstrekt hggre hand ned mot menneska som midt i ein hard og travel
bykvardag likevel ikkje vik unna for a sja til sin neste.
IKONOGRAFISK * KONTEKST FOR VERKET:
KORLEIS DEI TRE VIKTIGASTE IKONOGRAFISKE INSPIRASJONSKJELDENE
TIL MALERIET INNEBER EIN EKSTENSJON AV MEINING FOR
KOMPOSISJONEN SOM HEILSKAP, ETTER KVART SOM DEI LEGGAST TIL:

Maleriet av ”Dei sju miskunnsgjerningane” vart aldri kopiert eller replisert av seinare
kunstnarar. Delvis skuldast dette at scena er totalt avhengig av ein visuell
representasjonsteknikk som Caravaggio var ganske aleine om a utvikla og til fulle forsta og
utnytta brukspotensialet til, delvis at lekbrorskapet Pio Monte i 16217, for & fi ro rundt drifta
og gudstenestene, vedtok at absolutt ingen fekk gjera kopiar av verket. Ei heller finst der

ikonografiske fgrebilete i direkte forstand. Meir presist er det a seia at verket, pa det visuelle

2 Pacelli (1994a), ss 93 - 98, gjer den interessante observasjonen at verket som heilskap utgjer ein motkultur
mot tidas pauperistiske samfunn. Den fattige er pa 1600 - talet omgjort “frd deltakande subjekt i eit samfunn
gjennomsyra av den religipse dimensjonen, til eit objekt for assistanse” (ss 93 - 94).

* Jamfgr underkapitla om ikonografisk bakgrunn og verdsbilete under, samt fgrste del av kap. D.

* Ordet ikonografi er ei samansliing av eikon og graphia, og tyder etymologisk biletskrift. Dette underkapitlet
vil like eins sja maleriet i samanheng med bade visuelle og litterere forlegg som er relevante.

> Sja Pacelli (1994a), s 69.
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planet, oppstar som ein spesiell union mellom minst tre ikonografiske inspirasjonskjelder;

1) dei sju miskunnsgjerningane, 2) dommedagsscena, og 3) den miskunnsame Maria. For
alle tre motiva vert det utvikla faste og konsistente biletlege konvensjonar fra
hggmellomalderen, trass i endringar innanfor tidsrommet.

Sjelv om dommedagsscener der Kristus skil fortapte fra frelste ofte vart framstilte utan
miskunnsgjerningane fr hggmellomalderen av, helst over dgrer (sja fig. A — 15)*°, fgrekom
knapt det motsette; at ein laga avbildingar av Bibelens kanoniske velgjerningar utan referanse
til Jesu andre komme pa skapinga sin attande dag27. Fra og med Benedetto Antelami (1 196)%,
er det etablert ein grunntype der ein pa sida har seks eller sju separate felt eller panel der
menneske praktiserar Matteus-evangeliets gode gjerningar i ein verdsleg kontekst. Men i
sentrum kronast handlingane alltid av den apokalyptiske openberringa i ein himmelsk
dimensjon som utgjer deira einskap. At Kristus tilhgyrer eit anna rgyndomsniva er
tydeleggjort ved a gje Han ein stgrre figur, midtstilling, og/ eller visa konkret at Han svevar i
el hggare sfere. Variasjonar over denne ikonografiske Igysinga med velgjerningar og
dommedag saman, fekk stor distribusjon, og skulle verta vanleg i hggmellomalderen,
renessansen og heilt fram til barokken i portalrelieffet (sja fig. A —7), maleriet (sja figurar A
— 8 0g9) og i teikningar (sja fig. A — 10). Dersom Jesus er avbilda i smascenene med
gjerningane, er det som seg sjglv og i ein observerande eller legitimerande, eller, som her, i
regelrett fusjonerande funksjon (Love) snarare enn direkte deltakande rolle (sja fig. A — 11).

Etter reformasjonen vart det vanleg i flamsk kunst a tona ned eller til og med utelukka
heilt ein religigs tilknyting av gode gjerningar til lgn eller straff i det hinsidige, sidan den
protestantiske teologien forfekta at mennesket var frelst gjennom trua aleine, og sjglv dei
stgrste velgjerningar stod da fram som ufullkomne i Guds auge (sja fig. A — 12). Det eine nye
representasjonstekniske aspektet som kjem inn her, er at ein har gatt bort fra separate panel til
a skildra ulike miskunnsgjerningar i atskilte grupper i eit vidstrekt biletlandskap, der blikket
ma vandra over lange distansar for a kunna samla alle gjerningane under eitt felles konsept.
Visuelt definerte arkitektur- og landskapsformer brukast liksom konjunksjonar til & bygga bru
mellom ei handling og den neste. Vi kan ikkje gripa innhaldet med intellektet i eitt einaste
blikk, nar vi har identifisert figurane, som med Merisis maleri. Sjglv om vi skulle ha eit travelt
byrom med alle sju gjerningane og ein representasjon av guddommen over, tillet ikkje desse

paradigma for romkonsepsjon ei skildring av motivet som pa same maten framstar som

%% Sja Hodne (2004).

*7 For ei meir generell drgfting av den fgregiande ikonografien til dei sju miskunnsgjerningane generelt;
konsulter van Biihren (1998). Sja Pacelli (1994a), ss 29 - 47 for ei meir konsis analyse sentrert rundt maleriet.
* Pacelli (1994a), s 32.
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velordna og samantrengt, tidlaus og momentan, eit stykke liv for evig stilna midt i ein
komplisert overgang mellom tilstandar®. Derimot formidlar Caravaggio - maleriet, meir enn
denne typen, ein direkte suksesjon fra ein episode til neste.

For det andre, sjglv om det guddommelege berre er diskret til stades her under
Cornelius de Vaels reformerte 1600 - tals tradisjon, i eit maleri av Den heilage familie pa
veggen, har vi som fgr ein skarp og eintydig oppdeling i to sfarar. Hos Caravaggio derimot
eksisterar menneska og dei himmelske vesen pa same monistiske rgyndomsniva for blikket,
under same lys og med same representasjonsmodus. Same type egalitere naturstudium ligg
bak alle dei tradisjonelt hierarkiske rgyndomsnivaa; det guddommelege, englar og menneske.

Det tredje og mest interessante aspektet i hgve til ”Dei sju miskunnsgjerningane”, er
at gjensidigskapsprinsippet som det vidarefgrer fra mellomalderen, pa 1600 - talet verkar a
verta definitivt forlate. Den hjelpande og den hjelpte er ikkje lenger likeverdige brgr. Bade i
Merisis verk og i den eldste kunsten og litteraturen, far velgjeraren sjglv hjelp ved a hjelpa,
liksom ein engel som sjglv vert omfamna ved at han omfamnar. Tvert imot viser de Vael -
dgmet pauperismen i praksis: Fattige eller andre svake var, fra da av til vare dagar, underlegne
utskot i kontrast mot det fungerande samfunnet. Desse matte anten hjelpast attende til
normaliteten sa snart som mogeleg, eller eliminerast som trussel gjennom omplasseringar pa
internat eller 1 fengsel. Ved bordet i denne figuren sit representantane for ein institusjon
driven av staten, eller oftare av private borgarar, med ei autoriteer mine. Trengande star rundt
og ventar pa merksemd. Kleda viser tydeleg kven som har hamna i kva for ein kategori av den
strukturaliserte fattigdommen. Dei fattige vart marginaliserte. Ein frykta deira identitet liksom
eit urovekkjande svart hol som truar med a sluka det skuggeredde samfunnets velregulerte
univers™’. Caravaggios enno gjensidige ytingar mellom sosialt likeverdige personar, er forvist
fra det vanlege 1600 - tals mennesket sin mentalitet.

Essensen i inntrykket av vart altarmaleri er om lag som Stella Leonetti briljant
oppsummerar i sin kortfilm®': ”Under, alle dei sju miskunnsgjerningane i ei einaste
samordna rgrsle, og over, i ein malstraum av (guddommeleg)lys, tre englar”, som er
lystransmittgrar. Desse symboliserar med sin mellomliggande posisjon det
gjensidigskapsprinsippet som er felles mellom guddommeleg og jordisk miskunn, og som

mogeleggjer kommunikasjon og einskap (monas (?)) 1 Caravaggios verdsbilete.

% Jamfgr underkapitla om tekst/ retorikk og verdsbilete/ poetikk under. Sja kap. D for den mest grundige
handsaminga av pauperismens rolle gjennom historia som moglegheitsvilkar for miskunnsarbeidets ulike andlet
eller manifestasjonar fgr og under den tidleg moderne epoken.

% Konfronter underkapittelet ”Dei sju miskunnsgjerningane sitt verdsbilete” for & forsta det same fenomenet fra
ein annan synsvinkel. Ta dessutan ein ekstra kikk pa (FIG. A — 26).

3! Stella Leonetti: ”Vernissage! 1607, Caravaggio”, HIP film (2002).
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Radiografisk gjennomlysing avslgrer klart, blant fleire korreksjonar/ pentimenti, at i
ein tidlegare fase i arbeidsprosessen hadde kunstnaren plassert Samson - figuren der det i dag
er ein opning pa midten. Faktisk kan vi pga vel hardhendte reinskingar tidlegare3 2 oppdaga
spora av denne endringa med det blotte auga pa ryggen til likberaren (sja fig. A — 13). Heller
ikkje Jesus - figuren var med i det opphavlege konseptet, berre tre englar. Radiografifotoet
(sja fig. A — 14) let oss skjelna ein tredje engels overkropp og hovud til hggre, i ferd med &
slutta seg til dei to nedre englefigurane. Dermed var det fgrst i ein andre fase at Caravaggio
fann ei ikonografisk lgysing pa problemet om korleis det tradisjonelle domsaspektet (sja
figurar A - 15 og 16) skulle inkluderast i hans sju miskunnsgjerningar33.

Det var altsa fgrst pa eit seinare tidspunkt at maleriet i tillegg, fra ein valt synsvinkel
vart mogeleg a vurdera som ei spesiell tolking av bibelstadens dommedagsutlegning der den
gode hyrde skil sauene til hggre for seg, og geitene til venstre, i ein ekstensjon av den
opphavlege meininga. Problemet kan ha lagt i at i tidlegare versjonar som vi har sett dgme pa,
slo miskunns- og domsmotivet saman utan eigentleg a integrera dei i ein fleirdimensjonal
einskap, og var sleis til beskjeden hjelp. Ambivalensen i gesten til den eine engelen
eksemplifiserar denne integrasjonen ved at han pa ein gong bade velsignar menneska som
utgvarar av dei sju miskunnsgjerningane, og dgmmer dei som sauer (frelste) og geiter
(fortapte). Begge desse meiningane i gesten har referanse i tekststaden®; Matt 25, 31 - 46.

I tillegg til a skapa ein original harmonisk integrasjon av miskunns- og
dommedagsikonografi, maktar kunstnaren a inkludera hovudprinsippa i det @935, aller mest
emblematiske motivet for stiftingar av typen Pio Monte, og veva samtlege tre ikonografiske
raude tradar sa tett saman at dei for auga framstar som ein slags ulgyseleg ikonografisk
treeinigskap. Eg talar om motivet MATER MISERICORDIAE, dvs Maria som samlar og

vernar dei fromme truande under si kappe (sja fig. A — 17). Fgrst i den endelege versjonen,

32 To forfattarar har gjort spesielle radiografiske analysar av ”Dei sju miskunnsgjerningane” og publisert
fotografi av radiografisk materiale; Vincenzo Pacelli (1994a) og Maurizio Marini (1987). Trass i at reinskingar
har tynna overflata noko, vert maleriet vurdert som bortimot perfekt og intakt bevart. Originalane fra den
radiografiske undersgkinga i 1969 er gatt tapt, og ho er enno ikkje gjort pa nytt. A matta stgtta seg til gamle
avfotograferingar i arbeidet med a forsta maleprosessen, vanskeleggjer sjglvsagt lesinga ein del.

3 Regissgren Stella Leonetti har i sin nemnte kortfilm ”Vernissage! 1607, Caravaggio”, brukt kjennskapen om
den fgrste versjonen med tre englar til inspirasjon for & mala eit spesielt bilete av dei interessemotsetnader som
oppstar mellom oppdragsgjevarar, publikum/ brukarar og kunstnarar i forskjellige kunstverder til alle tider. I kor
stor grad desse korreksjonane i vart maleri er motiverte av kunstnarens eigen vilje kontra kommisjonens
forventningar og palegg, forblir uavklara. Det einaste vi kan sla fast, er at det endelege resultatet er frukta av ei
idéutveksling mellom kunstnar, oppdragsgjevar og offentlegheita sine rammevilkar for kva ein kunne forsta, og
kva ein kunne godta juridisk.

** For ei ytterlegare utdjuping av kva tyding Caravaggios ambivalente gestar har for hans framstilling av
Dommen eller den avgjerande augneblinken; sja underkapittelet om retorikk under.

% Eigentleg er det umogeleg 4 fastsla den innbyrdes rekkefglgja, om det var Samson eller himmelgruppa som
vart korrigert fgrst, men det er heller ikkje det vesentlege.
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som vi har sett av radiografien, vart dette tredje konseptet, vern, introdusert i komposisjonens
meiningsheilskap med dei to andre, ved at Maria saman med Jesusbarnet erstatta ein engel™.
Ein av dei yttarst fa monografiske framstillingane av den sars utbreidde og populeere
kappemadonnaen sitt opphav og historie, er gjort av Christa Belting - Thm 1 1976". Dei
tidlegaste bevarte bileta vi har der St. Maria brettar ut si kappe over fromme menneske som
uttrykk for vern, adopsjon og at ho gar i forbgn for dei framfor Herren, er illuminasjonar fra
1270 - 4ra **, og som maleri Duccio sin "Madonna dei Francescani” (sja fig. D — 4). 1 Igpet
av fa ar fann ein fram til ein standardtyphus der ho star frontalsymmetrisk og breier ut si bla
kape sa langt armane rekk, dvs over heile verdas himmelkvelving. Fra slutten av 13. hundrear
oppstar stadig fleire lekbrorskap via til forsorg for gamle, fattige, sjuke, fangar, svoltne, daude
i trad med Skrifta, konstituerte under MATER MISERICORDIAE sitt vern >°. Fré d& av, i
relieff, fresko eller maleri, stod eller star enno motiv av den nemnte typen som altertavler eller
eit slags emblem over inngangsportalar 1 hospits eller kyrkjer tilhgyrande slike lekbrorskap
(sja figurar A — 18 og 19). Ein interessant konsekvens ved bruken av bilde som dei over, er
at nar ein gar inn i kyrkja, sa gar ei 0g sjglv inn under kappa, under kyrkjas fold. Pa denne
maten vert miskunnsmadonnaen vidare eit symbol pa kyrkja. | MATER MISERICORDIAE
og kyrkja sin felles naudsynte funksjon som formidlar mellom Gud og menneske, er dei
uomgjengelege for katolsk religigs praksis sjglv i dag. Ein posisjon der ein som regel
plasserar symmetriske motiv som alltid er symbol pé kyrkja sjglv, er i hennar hggaltar®’, slik
0g Caravaggio gjorde her. Paolo Veneziano (sja fig. A — 17) (ca 1330) laga ein slik Maria -
figur som sentralpanel 1 eit altartriptyk, som trass i alle ulikskapar har grunnleggjande kom-
ponentar til felles med Caravaggio. Vi kjenner att i dette dgmet, 1 forhold til Merisis verk, den
via Maria inkarnerte Kristus som pa same tid er den dgmmande Herren i sitt andre komme,
med verdas himmelkvelving under seg. Her er pa eit vis alle tre aspekt(velsigning, dom, vern)
med samstundes. Men meir enn noko anna fornemmer vi analogien til kapa i korleis englane
med sine vengjer formar ei tilsvarande symmetrisk omsluttande “plagg” liksom ein vernande

aura omkring menneske som utfgrar gode gjerningar, nettopp som i Veneziano si altartavle®'.

%% Som vi skal sja i siste underkapittel, medfgrer inkluderinga av Maria & Barnet saman, at den teologiske
relevansen til Cimon & Pero trer klarare fram.

%7 For ei utdjuping; sja Belting - Thm (1976), spesielt ss 62 - 80, samt illustrasjonar.

3 Ibid., ss 68 - 69.

¥ Ibid., s 71.

0 Sja Hodne (2004).

I Det er sjglvsagt hggst tvilsamt om Caravaggio har sett akkurat dette verket. Men typen
”Schiitzmantelmadonna”, med tallause undervariantar, var som sagt populer i heile Italia, og spesielt i Venezia
(jfr Belting - Thm, 1976). Dei fleste som i dag skriv om Caravaggios tidlege utdanning i Nord - Italia, reknar det
som overveldande sannsynleg at han var i Venezia. I 1580 - ara gjekk han i leere hos Simone Peterzano, som
sjglv hadde vore elev av Tiziano (sja Puglisi (2000), og starten av kap. E nedanfor).
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Kappa er ei forlenging av Jomfruas heilage kropp, vid nok til a na ned til og rundt heile verda
under ho. Dette heilage plaggets medierande evne, kapasiteten til & formidla kontakt mellom
himmelsk og jordisk niva, utdjupast av Caravaggio pa minst to matar: Den himmelske venge-
kappa kastar skugge pa fengselsmuren i den napolitanske gata. Flagrande draperingar rundt
den overjordiske gruppa gar fra eit uerkjenneleg opphav hinsides maleriets gvre rammekant,
via dei heilage vesen og heilt ned til bakkenivaet, i ein antyda, men ikkje uproblematisk
kontinuitet med menneskas draperingar. Omradet rundt engelens hand innsirklar omradet for
mediasjonens kraftsentrum. Guddommeleg einskap er maksimalt kontrahert gvst, medan
kjerleikens manifestasjonar mangfoldiggjerast nedover. (Prgv ein resepsjon av alle folda
draperingar i (fig. A — 1) isolerte fra andre element. Visjonen skulle ikkje da vera sa ulik fra
(fig. A - 20/ D - 2)). Foldehandsaming i barokken f.o.m. Caravaggio vitnar nok dette maleriet
meir enn nokon andre om. Ny (kap. E) interesse gar mot a visa tingens overflatekarakter som
infinitt folda, i ein uendeleg kompleks integrasjon av lyse og mgrke felt, ved teksturologien til
gjenstanden, ved den folda folden, ved hans chiaroscuro, og slik mot ein vilje til a uttrykka
hans uendelege karakter som materiell ting, visualiseringa av ein infinittisme utan eigentleg
byrjing eller slutt for anna enn guddommeleg persepsjon. Folden vert metafor pa tidas nye
verdsbilete Merisi, og, skal vi sja, Bruno akkurat da lagar dei mest komplette ytringane av*.
Heile tida er ambivalensen mellom n@rleik og avstand bevart i foldenettverket, liksom med

engelens hggre hand. Anten handa fra ein valt synsvinkel velsignar, dgmmer eller vernar, alt

etter kva for av dei tre ikonografiane vi legg mest vekt pa, er den polyvalente gestens
overordna funksjon like eins a vera mediatgr for/ distributgr og mottakar av guddommeleg
nadekraft til underscena. Det er framfor alt derfor mogeleg a oppfatta bildet som eit
distribusjonsnett av heilage plagg som mangfoldiggjer seg fra eit felles utspring i den eine
guddommelege draperinga. Folden byrjar utanfor maleriets/ forstandens rammer, liksom det
guddommelege lyset. A kle dei nakne, i venstre framkant, inneber ikkje berre 4 oppfylla
kroppens behov for varme og tildekking, men dessutan at du adopterast av kappa sin heilage
eigarperson, tileignar deg og imiterar St. Maria sine miskunnseigenskapar i vid forstand. I
bakgrunnen far den daude ei kristen gravlegging av presten. Saleis er ikkje den avlidne si sjel
naken og forsvarslaus nar ho skal sta til rekneskap for sine synder i himmelen, men far
kyrkjas vern svgpt omkring seg som eit likklede, Jesu likklede™®, i ein indikert kontinuitet med

dei andre draperingane i scena. Kyrkja, samfunnet av dei utvalde pa jorda sitt byggverk, visast

2 Konsulter 0g Deleuze (1993), om korleis Leibniz vidareutvikla idéane om folden.

* For korleis tilbedinga av relikvien Jesu likklede, som bruken av det i kunsten, fekk eit stort oppsving i Italia
etter at det vert brakt fra Frankrike til Torino ca 1580; sja kapittelet av Sheldon Grossmann; “The Sovereignity
of the Painted Image: Poetry and the Shroud of Turin”, i Jones & Worchester (2002), fra s. 179.

17



vi, er lik St Marias kappe og kropp, fordi det var berre pga Jomfrua at Ordet fgrst kunne
inkarnerast hos og ta bustad blant oss. Ved a ikle seg hennar lekam, fekk det guddommelege
vesen 0g menneskeleg identitet. Ved a ga inn i kyrkja, kan vi fa Ordet til a gjenfgdast i oss.

Eit anna viktig nytt aspekt som trer fram hos Caravaggio pga den originale maten han
knyt saman tre ulike semantiske felt i betraktaren, tre forskjellige uttrykk for det same i ein ny
einskap, bgr 0g kommenterast: Personane under kappa er ikkje lenger berre oppdragsgjevarar
eller andre prominente gestaltar fra kunstnarens samtid, men alle praktiske utgvarar av dei sju
miskunnsgjerningane. Pa ein gong er dei bade anonyme representantar for Napoli by og hans
innbyggjarar anno 1607, under Jomfruas vern, og gjenkjennelege fgrebiletlege dgme fra ein
fjern heroisk tidsalder i kyrkja si historie, i ein ikkje - reduserleg ambivalens. Benedetto
Bonfigli (sja fig. A — 19) si episke og grundige utlegging av motivets innhald fra 1464, er
illustrerande utdjuping av korleis Michel’ Angelo Merisi ca 150 ar seinare fusjonerte og
gjenbrukte etablerte biletkomponentar fra tida fgr; byen under Maria og Jesu vern, folket
under denne kappa og andre helgenar som ei slags utviding av plagget og meddistributgrar av
dets kraft til & hjelpa bade i det hinsidige og overfor dennesidige problem. Pa tilsvarande mate
vidareformidlar St. Martin kappa som kler ein naken, anonym representant for folket.

Pacelli (1994a) framhevar korrekt kor viktig MATER MISERICORDIAE - aspektet
hadde vore forut for stiftingar tilsvarande Pio Monte, og at det nok var henne ein ville visa til
nar Maria fgrst vart inkludert i ein seinare fase. Og Friedlinder*, nemner i sin korte drgfting
av verket at denne ikonografien er fundamental. Men ikkje ein gong Pacelli 1 den mest
grundige og omfattande ikonografiske analysen illustrerer eller drgftar dette fgrebiletet, og
han viser ikkje korleis den miskunnsame Maria, slik ho hadde vorte etablert som bilettype, og
brukt som emblem av lekbrorskap, enno er subtilt og lrd nerverande hos Caravaggio i heile
sin figur, slik at ingen tradisjonelle teologiske aspekt skal ga tapt. Det er berre i dei
kunsthistoriske tekstane om verket, at tapet skjer. Sjglv om sistnemnte fgrebilete nok er det
som fortonar seg mest kryptisk for oss i var tid, uttrykker den ferdig utvikla standardtypen
sentrale katolske idéar i eit sinnrikt visuelt sprak. Trass i den konsensus som verkar a herska
blant kunsthistorikarar i dag over lesinga av Michel’ Angelo Merisis versjon, er det etter mi
meining umogeleg a danna seg ein tiln@rma adekvat forstaingsbakgrunn til hans maleri for
Pio Monte della Misericordia utan a eksplisitt trekka inn idéane og dei visuelle

formidlingslgysingane omkring det marianske omgrepet "Madonna della Misericordia’.

* 1 Friedlinder (1955), s 209.
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(BIBEL)TEKSTEN OG CARAVAGGIO: EI OVERSETJING AV ORDET TIL

VISUELL FORM:

Eg nemnte ovanfor at vi ikkje har bevart dokument som kontraktfestar kommisjonens

krav om kva element maleriet skulle innehalda, og som vi kan konfrontera det ferdige
resultatet med. Det evangeliske, litterare forlegget er derimot openbart nok, og det inneheldt
retoriske verkemiddel eller grep med omsyn til formell ordning av heile tekstmassen i
hovudgrupper, og til den syntaktiske strukturen til setningane i undergrupper, som ein i
pafallande grad gjenerindrar i den biletlege representasjonens tilsvarande strategi for a
bevega, behaga, belera (sja fig. A — 21). Vi vil no vurdera om det visuelle uttrykket er bygd
opp pa same mate og brukar tilsvarande retoriske verkemiddel som det litteraere. Akkurat som
dette verket kan vurderast som ei samansetjing av tre hovuddelar slik det er gjort greie for
ovanfor; ein gvre guddommeleg del med fa figurar og to meir samansette grupper pa kvar side
av ei delelinje, kan 0g Matteus-evangeliets likning om Dommen, vers 31 - 46, inndelast i eit
fgrste, samlande avsnitt med fa setningar, og to pafglgjande lengre avsnitt, begge like lange,
med mange setningar og sekvensar. Mellom dei to nedste tekstavsnitta etablerar bibelstaden
ein antitetisk, dvs uforsonleg opposisjon, mellom hggre og venstre side. Motsetninga gjeld
utforminga og inndelinga av setningane sa vel som innhaldet. Venstre side, dei fortapte, vert
ein konsekvent negasjon av hggre side, dei frelste.

Interessant er det derfor a papeika at for Caravaggios domsavseiing er berre inndelinga
mellom hggre og venstre klart gjennomfert pa det grunnleggande formale planet, i abstrakt
analogi til teksten, medan det forblir eit opent spgrsmal kven blant einskildfigurane som er
fordgmte, og kven som er dei utvalde 1 forhold til den himmelske delen av biletet, akkurat
som i ”St. Matteus kall” * (sja fig. A — 22). Ei samanlikning mellom dette og " Vdr
miskunnsame frue” er sars instruktiv for a illustrera eit leitmotif i Merisis kunst, dvs teiknets
ureduserlege mangetydigskap, noko som evig engasjerer betraktaren og er karakteristisk for
alle gode kunstverk. I denne sju ar tidlegare scena har vi liksom i miskunnsgjerningane ei
dramatisk spenning mellom ei himmelsk side, her til hggre, og ei verdsleg, pa motsett side av
vindaugsskodda. Men: Tenk ngye over den sakalla Matteus sin peikegestus. Ma det eigentleg
vera han som er Matteus - figuren? A halda pa denne gjengse konstateringa, er like forstokka
som 4 halda fast pi gamle affermasjonar a la H. C. Andersens "keisarens nye klede”. 1
staden ma vi halda pa den barnlege laerde uvitenheit og innsja at figuren som sadan er “naken”

og utan eigenskapar, eit destillasjonsapparat for ei bakanforliggande sanning som stadig

* Sja Raabe (1996), ss 78 - 87, for ei detaljert analyse av "Matteus kall” etter dette parameteret.
6 Affermativ teologi: Sja appendix 5; ”De docta ignorantia”.
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fornyar seg. Elles gar det som verkar a vera Caravaggios hermetiske hovudpoeng tapt, nemleg
at vi har ein ureduserbart polyvalent gest som peikar vidare mot dei andre figurane,

samstundes som han pa ingen mate ekskluderar figuren som utfgrar peikinga. Heller ikkje

Jesu peikefinger er, om vi ser etter, 1 realiteten eintydig retta mot einskildindivid. Vegen til
frelse gar fra den menneskelege dimensjon gjennom imitasjon, mimesis, av Kristi og
mellommannen St. Peters liv og handlingar, er det mest ”demonstrative” som visast. Kven dei
utvalde er, er like uavklara her i bildet som 1 det verkelege livet. Ifglge Evangeliet har Jesus
kraft til a forsona det mest ulike, a frelsa sjglv dei som star lengst fra Han og er aller mest
nedsunkne i syndas ytterlegskapar. Legg merke til at det er Kristus, sjglv om han er lenger
vekke enn St. Peter og er gripen eller fryst i eit eksakt motsett rgrslemgnster vekk fra og ikkje
mot bordet, som har den handa som rekk aller lengst. Kanskje er han som til sist omvender
seg og vert ein samtidas Matteus, ungguten som sit anspent ytst pa stolkanten i symmetrisk
motsetnad til Kristus? Han rommar dessutan i si drakt, sin pakledde identitet som syndar,
fargane i pakledninga til alle dei andre tollarane til saman. Guten ytst pa feil/ venstre side har
0g, ifglge Raabe (1996), oppknytte skolisser som gjer han i stand til straks til a ta av seg skoa
for & ga barbeint saman med Herren og apostlane inn i verdsleg fattigdom i neste sekund. Men
kanskje frelsast derimot berre den einaste menneskefiguren pa rett/ hggre bilethalvdel, som
saman med St. Peter, som er utan nadekraft til a rekka den fjernaste syndar, dannar eit nesten
symmetrisk par? Dersom peikaren ma vera den som kjenner kallet, kan ein og t.d. undra seg
over kva St. Peter syslar med, for seg sjglv, saman med feil person. Det mest eintydige det er
mogeleg a seia om ”St. Matteus kall”, som for ”Dei sju miskunnsgjerningane”, er at maleriet
avbildar korleis forskjellige menneske med like forskjellige fgresetnader, reagerer pa mange
matar pa eit plutseleg lysglimt av guddommeleg inspirasjon, her og no, om a venda om og via
livet til dei gjerningane som er gode og rette. Ingen uoverkommeleg antitese korkje mellom
heilage og fortapte tollarar i Roma, eller velgjerarar i Napoli, kan sporast. Ein tradisjonell
dom i forhold til framtida, til all tid, kan ikkje fellast, fordi 0g i framtidige tidspunkt vil var
eiga skjebne avhenga av evna til a handla rett der og da. Kven som vil halda seg under det
guddommelege lyset framover, seier soga ingenting om. Vi visast ein kvardagssituasjon det er
mogeleg a kjenna seg att i og venda, tropologisk, mot oss sjglve, gjenkalla mnemoteknisk i
minnet gong etter gong etter gong, nar det trengst. Same ambivalensen mellom det trivielle og
det mystiske, sublime, er til stades i ”St. Matteus kall” ,1 ”Dei sju miskunnsgjerningane”, og,
skal vi sja i kap. E, 1 ”St. Thomas tvilaren”. Peike- eller demonstrasjonsgestane gjorte for a
visa den epistemologiske statusen til sanninga bak erfaringas gjenstand, er av same type, ein

gnosis grunngjeven av Naturens orden. Liksom tvilarens finger i biletet forsvinn inn i ein
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uendelegskap av foldar, indikerar engelens gest i det napolitanske altarmaleriet eit mangfald
av exemplum. Og gesten er polyvalent; dgmmande, velsignande og vernande alt etter kva for
ikonografi vi ser/ les i biletet. For oss som for hjelpeutgvarane, gjeld det a gjenkjenna og &
halda pa Jesu bilete i mangfaldet av tilsynekomstar47. Kunstnaren har i si tolking teke eit
standpunkt om ikkje a oversetja antitesen i bibelteksten til visuell form, slik det hadde vore
vanleg a gjera det bade i mellomalderen og renessansens representasjonar som hadde ein
referanse til historias ende(sja figurar A — 15 og 16). Ei heller er det tale om ein syntetisk
motsetnad tilsvarande Antelami (sja fig. A —7), der to grupper med like gode men forskjellige
eigenskapar mgtast i Jesus som eit forsonande prinsipp i midten. Da ville det vore eintydig at
figurane var frelste. Engelen, mediatgrens gest er fleirtydig; bade vernande, velsignande,
resolutt dsmmande og transmitterande, noko som forstaast betre nar vi trekk inn dei nemnte
ikonografiske inspirasjonane som ligg bak. Om vi prgvar oss pa eit slags skilje mellom hggre
og venstre bilethalvdel, ei kvalitetsvurdering av kva som skulle vera tilstrekkelege gode
gjerningar for frelsa og ikkje, vil vi rett og slett ikkje na fram*®. Karakteristisk for dette
maleriet, der vi i likskap med ”St. Matteus kall”, dg har ein spenning mellom hggre og
venstre side 1 ein her-og-no-situasjon der menneska kan velja handling, er den s@reigne og

konsekvente interessa for ei polyvalent skildring, gjennom teikn og gestar, med omsyn til

sakas endelege utfall. Om vi vel a sja pa figurane som samtidige napolitanarar gripne under
deira daglege handlingar i byen i ein sekund av deira liv, veit vi at denne scena i neste sekund
vil vera opplgyst og rekomponert, personane sine handlingar annleis. Kanskje er dei av den
gode, kanskje av den darlege typen. Men det ligg utanfor var rekkevidde a peika ut utfallet for
kvart einskild menneske. Alt St. Augustin skreiv om korleis prinsippet om at det ein gong vil
skje ei utskiljing pa bakgrunn av vare gjerningar pa jorda, er overordna, for alle menneske ma
uansett leva 1 (lerd) uvitenheit om ei avgjersle som ikkje ligg til oss. Slik vert 0g denne scena

overfgrleg/ aktualiserleg i forhold til det verkelege livet **. Det er nettopp i denne utdjupande

*7 Einskapen ligg berre i monaden; den simple substansen, men monaden kan persiperast adekvat, meiningsfullt,
via ein uendelegskap av stadig fornya komposisjonar, som det best gar fram av diskusjonen om Bruno i kap. E.
* Fagiolo Dell’Arco (1969), truleg med antitese - skjemaet i tankane, argumenterar for at “fengselssida”, til
venstre for Jesus, viser dei som har tapt alt hap, den einaste tvilsame sekvensen i ein elles s@rs interessant tekst.
* Lavin (2000) karakteriserer 0g Caravaggios fundamentale kunstnarlege problem som I’impossibilita di
vedere”; umoglegheita ved a sja, som ”(...) il paradosso di percepire il macrocosmo attraverso il microcosmo,
["umanita come insieme attraverso un singolo individuo, anche il pit umile” (Ibid., ss. 5 - 6). Likevel avviser
han moglegheita for at det skal vera tvil om St. Matteus sin identitet i omtalte verk, fordi i den ikonografiske
tradisjonen, sa har alltid disippelen reagert spontant pa Kristi appell i konversjonens augneblink (Ibid., s. 27,
fotnote 41). Pa eitt plan er dette ei opportun innvending, men ho rakar ikkje fordi der ikkje finst nokon eigentleg
inkompatibilitet. Den hermetiske, skjulte persepsjonsmodusen dreier seg om maten kunnskapen prosessuerast
eller tileignast pa. Ingen tvil herskar om at den kalla forstar Ordets einskapelege meiningsinnhald. Caravaggios
tvil dreier seg om, som for St. Thomas og miskunnsutgvarane, a visa at ein kjem fram til denne vissa berre ved
leerd uvitenheit om behovet for & naerma seg noko nytt utanfor seg sjglv. Berre slik skodast monaden; Jesu bilete.

21



ambivalensen mellom det klare og uoppklarlege at noko av kunstverkets evne til a fascinera
og kommunisera, ligg ggymt.

Eit anna sers viktig verkemiddel fra Matt 25, 31 - 46 som i komposisjonen vert
imitert av Merisi pa ein subtil, men ikkje tilfeldig mate i maleriet, er bibeltekstens
gjiennomfgrte gjensidige utveksling mellom to partar i form av ein dialog. Prinsippet om
gjensidig/ dialogisk handling, er som nemnt fundamentalt for ”Dei sju miskunnsgjerningane”
1 like stor grad som for evangelietoposet. Andre avsnitt byrjar med at Jesus openberrar sin
sanne identitet som den hjelpande og frelsande overfor den andre parten i dialogen. Pa
spgrsmal fra sauene; dei velsigna menneska, forklarer Kristus handlinga som ei omvending av
ein tidlegare situasjon, der Herren som ein svak og trengande i eit invertert bilete pa si
kongemakt, var den hjelpte, og dei som no treng Hans miskunn, var dei hjelpande. I tredje
avsnitt, skildringa av geitene; eller dei fordgmte menneska, har vi same replikkveksling Jesus-
menneske-Jesus, men sjglvsagt med motsett forteikn. Grunnen er at den guddommelege
dialogen ikkje vart skapt av geitene i Igpet av livet. Dei evna ikkje a gjenkjenna Jesu bilete, i
dette tilfelle hjelpetrengande, i sine omgjevnader. Ein av dei raude tradar i Matteusevangeliet
er 0g at Kristus ma ytra seg i likningar og bilete. Englane i fgrste avsnitt, som samlar verda
under, symboliserer endeleg dei reine formidlarar som kan omfamna kvarandre klart, direkte.

Viktige felles verkemiddel mellom tekst og bilete, har fra antikken vore det vi kallar
veltalenheitsreglar eller retorikk. van Biihren (1998) si bok analyserar ”Miskunnsgjerningane”
detaljert i lys av samtidas litterert-visuelle retorikkresepsjon, sjglv om han ikkje trekk inn
komposisjonell tredeling og dialog™ slik vi har gjort det ovanfor. ”Oratio laudativa’;
lovtalen, er eit oppskatta verkemiddel for religigse maleri Merisi meistrar til fulle i sine
figurar her. Quintilian (t.d. "Institutionis oratoriae”, X1I, 10, 52) forklarer sine brukarar
kvifor lovtalen krev eit lidenskapslaust minespel, sa kunstnaren kan fgra stordomen i dygdene
framfor auga og trenga inn til dei inste kjenslene. Betraktaren vert biletretorisk innstemt, og
ikkje emosjonelt distrahert av mimikk og gestar °'. Andre verkemiddel nemnte av van Biihren,
som “amplificatio”; amplifikasjon; (tale)kunstnaren si evne til a fgra ei vid og variert mengd
av dgme under eitt samlande prinsipp, og “comparatio”; samanlikning mellom dgma, kan
Merisi dessutan ha funne eit visst grunnlag til 1 bibelstadens seks ulike velgjerningar. I alle
tilfelle har vi gjennomgatt korleis Caravaggio fusjonerar dgme fra antikken, GT, NT,

hagiografi og samtida. Enno gjenstar eitt anna aspekt som ser ut til a vera grunnleggande

%% Den neraste inspirasjonen her, er bruken av omgrepet topomorfologi i Hodne (2004).
31 Sja van Biihren (1998), kap. 7.1. Ein kan undrast pa korleis 1600 - tals teoretikarar og andre som skulda
Caravaggio for mangel pa decorum eller verdigheit i maleria, hadde stilt seg til dette argumentet.
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relevant i forholdet mellom retorikkresepsjonen av altarmaleriet og den tilsvarande
resepsjonen av Evangeliets likning om dei gode om dei darlege menneska. Eg har i tankane
maten dei fglgjande seks setningane under er relaterte til kvarandre pa, eller alternativt, maten
velgjerningane i biletet er ordna i forhold til kvarandre pa som element i ein komposisjon
formulert ved hjelp av malariske, ikkje verbale, verkemiddel:

"For jeg var sulten, og (men) dere gav meg (ikke) mat;_jeg var tgrst, og (men) dere
gav meg (ikke) drikke; jeg var fremmed, og (men) dere tok (ikke) imot meg; jeg var uten klcer,
0g (men) dere kledde meg (ikke);_jeg var syk, og (men) dere sa (ikke) til meg; jeg var i
fengsel, og (men) dere bespkte meg (ikke)”. (Matt 25, 35 - 36 (42 - 43) ).

Som ein ser, har vi med a gjera ein sekvens av setningar som ikkje er bundne saman
med konjunksjonar. Denne retoriske strategien kallast asyndeton,” fra gresk, og tyder
etymologisk noko slikt som usamanbunde, laust sprak. Utan konjunksjonar som og/ da/ fordi/
eller, osb., aukar dynamikken, pulsen, tempoet, spenninga ikkje berre i litteraturen, men 0g
biletkunsten nar den som her evner a finna lgysingar for a omsetja det same til sitt medium.
Av van Biihren papeikast denne analogien bade i verkets umiddelbare relasjon til betraktaren,
og 1 sjglve scenas karakter av eit simultanbilete sett saman av einskildstudiar, ved hjelp av ein
chiaroscuro som samstundes skil personane fra kvarandre og bind dei saman. Pa bakgrunn av
kunstnarens kritiske og kompetente bruk av litterere og kunstnarlege kjelder, konkluderar van
Biihren si retorikkanalyse med at ”Sdmtliche komposisjonellen Mittel im Altarbild
Caravaggios standen im Dienste des Inhalts(...) og at (...) Diese absclieffenden Uberlegungen
zeugen von einer so sicheren Vertrautheit Caravaggios mit dem klassischen Rhetorikregeln,
daf} man ihn notwendigerweise nicht als ,, kiinstlerischen Naturburschen* bezeichnen kann,
sondern als ,, pittore letterato“ anerkennen muf3* ™.

Eit anna interessant grep i det komplekse forholdet maleri - tekst - observatgr, gjeld
det som vi ma kunna kalla Caravaggios ekfrase - konstellasjon mellom likfglgjet og Cimon &
Pero pa var hggre side i verket. Snarare enn a visa til den spesifikke bibelstaden, underbyggjer
dette trekket maleriets evne til a formidla Herrens Ord generelt. Ekfrasen er ein antikk litterer
sjanger som eksplisitt drgftar den uoverstigelege distansen tekst - bilete, oftast i ein diktar si
erbgdige skildring av noko visuelt, slik Valerius Maximus gjer det her: "Men’s eyes are
riveted in amazement when they see the painting of this act (Cimon & Pero) and renew the

features of the long bygone incident in astonishment at the spectacle now before them,

52 Ibid. Asyndeton og bruken av semikolon som béde bind saman og skil p4 ein gong, er ikkje ein tilfeldig
Igysing i den norske bibelutgava. Katolikkane si Vulgata er her utforma pa ngyaktig same maten.
> Ibid., s. 209.
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believing that in those silent outlines of limbs they see living and breathing bodies. This
happens to the mind also, admonished to remember things long past as though they were
recent by painting, which is considerably more effective than literary memorials” >
Av Grossmann i Jones & Worchester (ed.) (2002) 53 gjengjevast vidare eit s@rs

interessant “ekfrase” - dikt av kunstnarens mangearige poetvenn Marino, som her fusjonerar
ei gjenfgdd interesse for den antikke sjangeren med den store auken i statusen til det religigse
maleriet etter at Jesu likklede var brakt til Torino i 1580 - ara. Diktet samanliknar malaren
med den dgyande Kristus, likkledet med Herrens lerret, blodet med pigmenta, lansa med ein
mahlstick, naglane med penslar, osb, for Jesu eige “’sjglvportrett”. Ut av pasjonen, det mest
audmjukande, oppstod Hans fantastiske “kunstverk”, korigjennom dgden sjglv dgydde. Slike
ytringar tente til & auka det religigse maleriets legitimitet som gave fra Gud for a gjera det
fraverande narverande, og diktet er interessant a sja i samanheng med Caravaggios gjentekne
bruk av likkledet bade her, attmed ekfrasen Cimon & Pero, og i fleire andre av hans religigse
maleri. Sjglv om det, i takt med tida, er liten tvil om at han refererar til det lekamsstore kledet
i Torino i "Gravlegginga” (Vatikanmuseet) og ”Pilegrimane si Madonna” (kyrkja S.Agostino
i Roma), er den gjensidige utdjupinga i ”Dei sju miskunnsgjerningane”, ved a Klistra historisk
uavhengige figurgrupper over kvarandre pa ein ikkje tilfeldig mate, Merisis mest originale og
tydelege bidrag til denne diskursen. Med Kiristi blodige imagine kunne 0g den katolske kyrkja
stadfesta bade gyldigheita til biletet og dogma om eukaristien pa ein gong. Dei meir direkte
liturgiske aspekta ved den same konstellasjonen, er noko av det kap. B seinare skal utdjupa.
”DEI SJU MIKUNNSGJERNINGANE” SITT VERDSBILETE. ORIGO HOS MERISI:

Eg vil i likskap med dei aller fleste som interesserar seg for den gatefulle mannen fra

Lombardia i Nord - Italia sin biletkunst som uttrykk for eit nytt verdsbilete, eller korleis
verdas kosmiske samanheng er etablert i forhold til omgrepa tid, rom, form og materie, hevda
at Dei sju miskunnsgjerningane tilhgyrer det mest representative fra hans karriere i si mate™.
Asyndeton har for det fgrste 0g mykje til felles med den modne Caravaggios romkonsepsjon.
Konjunksjonsmangelen samsvarar med skuggane i si momentane og udifferensierte
formidling av overgangar i maleriet.. Distansen og dei romlege relasjonane mellom figurane 1

verket er slik ikkje eksplisitt artikulerte som akademiets perspektivrom fra renessansen er,

* Sja Maximus (ca 30 e. Kr.), bok V.4, ext., omsett fra latin v/ Shakleton Bailey (2000), ss. 501 - 503.

> Sja kapittelet av Sheldon Grossmann; “’The Sovereignity of the Painted Image: Poetry and the Shroud of
Turin”, i Jones & Worchester (2002), ss. 199 - 201.

%% Den som farst greiar ut om pa kva for vis spesielt dette verket ma seiast & vera viktig for barokk kunst ikkje
berre pga sin nyskapande religigse ikonografi, men dessutan ut fra maten verda, tinga og det universelle er sett i
samanheng pa, er Dell’Arco (1969). Med litt andre utgangspunkt for sine prosjekt, gjev likevel Olivia Delane -
Bovenizer (2000) og Anna Maria Panzera (1994) eksplisitt uttrykk for & ha komme fram til same konklusjon.
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der vi kan rekna ut plasseringa i rommet og dei innbyrdes distansane mellom lekamane
geometrisk og aritmetisk med linjer og rutenett, om vi vil. Det er lite truleg at
line@rperspektivets kunstparadigme, eit sadant verdsbilete, i det heile ville hatt
uttrykkspotensiale i seg til a forma ei koordinert rgrsle og ein ordna heilskapskomposisjon ut
fra ei sa samantrengt, mangfaldig, augneblinksprega hending. Dei ulike miskunnsgjerningane
til Caravaggio vert viste for oss i eit lysglimt som varar akkurat like kort tid som det punktet i
eit kontinuerleg forlgp av tid han har stansa opp for a avbilda. Avstandane mellom lysfelta,
det vi kan erkjenna, eksisterer 1 form av eit uvisst mgrke, det vi ikkje kan erkjenna, utan noko
rasjonelt innhald som er a priori artikulert. Uartikulert vil ikkje seia uartikulerbart, berre
skjult/ hermetisk, for ved neste tids - punkt vil den ustoppelege rgrsla til lyset som kjem inn i
rommet fra ei ukjent kjelde ha sveipa over eit nytt felt i biletrommet og gjort det tilgjengeleg
for vart intellekt, medan det som fgr var lyst og kjent, med tida druknar i glgymsla si mgrke.
Kva vi veit og kva vi oppfattar eller fokuserer pa, rekomponerar seg kontinuerleg i vart
medvit, akkurat som Caravaggios miskunnsgjerningar fangar eit lynglimt i verdas evige flyt
av dekomposisjon og ny komposisjon av figurar, lekamar, fargar, tankar.

Nar det gjeld det viktigaste som er felles mellom Caravaggio pa den eine sida, og
samtidige akademiske kunstnarar som, med nye interesser, underkastar seg ein nesten 200 ar
gammal renessansetradisjon basert pa Alberti sin teori om sentralperspektivet fra 1435 >’ pa
den andre sida, ma vi ga ned pa eit heilt fundamentalt niva, til eit aspekt som all eldre kunst
deler, fra mellomalderen fram til det moderne gjennombrotet rundt 1850: Skjgnn kunst er ein
istoria. Komposisjonen av dei ulike elementa som er representerte i eit kunstverk er
metafysisk, og ma aldri forstaast som ein formal orden i verket. Dei fgrmoderne tidsepokane
si eiga oppfatning, barokken inkludert, som vi heile tida ma hugsa pa, er at komposisjonens
og romoppfatninga sine strukturar avspeglar og far oss til a gjenerindra evige, a priori
harmoniar eller sanningar utanfor verket sjglv. Dette utanforliggjande eller transcendente
prinsippet som kunsten like mykje som andre fenomen i verda var ein mimesis av, vart
referert til med eitt namn; Gud. Men gudsomgrepet var fylt med ulikt forstaingsinnhald i
skiftande tidsepokar. Ein god istoria av religigse motiv skulle imitera denne bakanforliggande
orden pa ein klar, korrekt mate etter si tids syn. Venleiken var avhengig av verkets evne som
eit transparent medium til & formidla kontakt mellom Gud og menneske, til a vera eit
vindauge mellom var verd som vi kunne sja gjennom inn i ei transcendental verd. Sa, i

renessansen og den akademiske barokken formulerte ein forstainga av denne a priori

7 Alberti (1435- 6), v/ R. Spencer (1966), er fgrst ute bade med istoria - omgrepet og sentralperspektivet.
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rasjonelle harmonien i verda som ein geometrisk konstruert tredimensjonalt rom der alt vart
korrekt tolka gjennom rett bruk av matematiske lover (sja fig. A — 23 a, b, ¢). Aksiomet eller
grunnsteinen dette kosmos var bygd rundt, var det eine, urgrlege betraktarauget som hadde sitt
blikk fast fokusert pa eit tilsvarande urgrleg punkt pa biletplanet, som vi kallar
sentralperspektivets forsvinningspunkt. Pa biletflata tenkjer ein seg da at verdsbiletet byggast
fgrst med linjer som gar mellom sentralpunktet og rammekantane, oktogonalar. Desse er
eigentleg parallelle i det verkelege rommet, men fordi visjonen skal oversetjast til eit
projeksjonsplan, ei flate, ma oktogonalane framstillast som om dei konvergerar mot punktet.
Deretter trekk vi opp transversale linjer som i rgynda er innbyrdes parallelle og i 90 graders
vinkel i forhold til oktogonalane. Pga. at prosessen inneber same problematikk med a
oversetja tredimensjonalt rom til ei flate, ser det optisk ut som om transversalane vert mindre
og mindre fgr dei oppslukast av det same forsvinningspunktet. Dette tredimensjonale
rutenettverket er sjglvsagt ikkje vanlegvis synleggjort, men berre ein a priori forutsett
underliggande matematisk forstaing av verdas romlege orden. Inni dette rommet forstaast
verdas objekt som teikna todimensjonale sjiktplan eller teikna tredimensjonale volum. Verdas
gjenstandar kan malast og kvantifiserast som linjer, areal og volum fordi alle dei kvadratiske
rutene innover i rommet har eit fast storleiksforhold i forhold til den ytste ruta i biletplanet,
som vi kan mala opp direkte og har malestokken 1:1. Kvadratruta i neste sjiktplan innover er
“eigentleg” i rgynda like stor, men ma framstillast i mindre malestokk for a bevara illusjonen
av eit biletrom "inni” flata, t.d. 1:2, eller halvparten sa stor, og sa vidare “innover” pa same
maten. Figurar og andre objekt i dette diffuse, matematisk avklarte rommet, har same relative
storleik som rutene, dei underliggande geometriske referanseomrada, i det sjiktet malaren
plasserar dei i. Ut fra malestokken kan vi ikkje berre kalkulera matematisk deira verkelege
storleik, men vi kan rekna ut avstanden i meter mellom to tilfeldig valde objekt fra deira
relative storleiksforhold. Mange unnlet a fglgja desse prinsippa korrekt, og spesielt under
manierismen (sja kap. E) meinte ein at dei verkeleg gode kunstnarane med solid kulturell
danningsbakgrunn hadde utvikla ei dsmmekraft og ein sensibilitet som tillet dei a forbetra og
overga kunst som var eit reint produkt av slike ’tgrre” matematiske, manuelle metodar. Desse
manieristiske verka var i samtida sett pa som klarare uttrykk for det hggare, andeleg
bakanforliggande meiningsinnhaldet, enn maleri som ngya seg med a etterstreva det
geometrisk og empirisk korrekte. Vage konturlinjer, unaturlege/ spirituelle fysiske torsjonar
og uforklarte sprang mellom romlege plan kjenneteikna som vi skal sja denne skulen. Nokon
koordinert, homogen romkonsepsjon har ikkje ein ikkje kunstvilje til, berre eit perspektivrom

brote opp og sett saman att til ein ikkje harmonisert heilskap. Carracci’ane/ Bellori sitt Roma -
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akademi pa 1600 - talet hevdar sa, kort sagt, med nye teoretiske argument og stadig sterkare
vitskapeleg basis, det perspektivisk korrekte fra Alberti sin traktat som ideal.

Fgrst med Caravaggios modne kunst oppstar ein ny mate a betrakta verda pa som bryt
med det albertinske representasjonsparadigmet, samstundes som dei visualiserte elementa i
biletet utgjer og mgtest i ein naturbasert, fornuftig og harmonisert einskap, like forskjellig fra
mellomalderens eller manierismens andelege visjonar, som fra perspektivrommet. I dei ved
lyset synleggjorte former og lekamar i maleriet tilstrevar kunstnaren 100 % korrekt rasjonell
gjengjeving av empiriske naturobservasjonar, ein grafisk naturalisme som detaljert skildrar
figurane sine overflater. Rommet med lyslommer, der dei einskilde personane i eit verk som
”Dei sju miskunnsgjerningane” lever og handlar, er 0g rasjonelt uttrykt, s mykje som

figurane, i den grad dei er opplyste, far tilkjent sine kroppslege volum og former. Menneska,

tinga og omgjevnadene kan forstaast, men likevel berre i hgve til sitt praktiske handlingsrom

der og da. Vi erkjenner berre kva figurane gjer og korleis dei rgrer seg pa eit visst punkt i tida
som maleriet, eller vart intellekt, har frose fast i ein kunstig tilstand (sja fig. A — 24/ E - 22),
(fig. A — 25). Det gvrige er lagt i mgrke ikkje fordi der skulle vera eit vakuum, men fordi den
verda som ligg utanfor menneskets handlingar, samhandlingar og sansemessige rekkevidde
her og no ikkje er tilgjengeleg. I neste sekund vil vi ha skifta standposisjon, synsvinkel, og det
tidlegare ukjente vert kasta lys over. Men vi har forlate den gamle stastaden. Andre ting vil
vera lyst opp, men samstundes vil det tidlegare opplyste ha drukna i den mgrke bakgrunnen. I
tillegg til manipuleringa med lys og skuggar, ser vi denne metamorfosen uttrykt i figurane sin
folda overflatestruktur. Alle framstilte fenomen, fra himmelvesen til murveggar, er underlagte
same observasjonsmetode, fast og sensuelt modellerte og samstundes, som eit paradoks,
tydeleg underlagte mikrobiologiske transformasjons- og nedbrytingsprosessar. Vi kan fglgja
ein god retorisk regel og gjenta eit viktig poeng i andre samanhengar: Teksturologi, fold og
chiaroscuro er hos Caravaggio analoge uttrykk for den skjgre balansen som eksisterer mellom
flyten i dei sanselege tinga som utgjer verdas realitet, og dei faste formene som er
moglegheitsvilkaret for at sansepersepsjonane kan aktualisera seg i vart intellekt™®. Var
kunnskap vil slik alltid besta av ei blanding av lyse og mgrke felt, midt i ein overgang mellom
tilsynekomst og forsvinning. Vi har er klar forstding av det vi tenkjer, ser eller handlar i
forhold til pa eit gitt punkt i tida, men utanfor denne korte rekkevidda av opplyst liv,
dominerer eit obskurt, uendeleg felt. Det vi ikkje kan na med hendene eller blikket, kan vi

heller ikkje vita noko om. ”Dei sju miskunnsgjerningane” viser eit multisentrert univers der

%% Sja Deleuze (1993), der omgrepa teksturologi, fold og chiaroscuro er raude tradar som trekkast gjennom heile
verket.
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kvar einskild handlande individ skapar sitt perspektiviske sentrum i si eiga lomme av lys. Den
“gvre” guddommelege einskapen i ei infinitt verd med ontologisk sentrum overalt eller ingen
stad, skodast av menneska pa ein maksimalt mangfaldig mate i monaden; den guddommelege
einskapen sin lekam eller avbilding. Var fornufts lys gjev oss ein fullkomment rasjonell, men
avgrensa forstaing av verdas for oss skjulte rasjonalitet. Nar Merisi i sin seinare karriere gjev
stadig stgrre plass til mgrket som uttrykk for den ukjente verda som vi kan erobra ei klar, men
tid-rom-avgrensa forstaing ut av, er det for & demonstrera tydeleg kor uendeleg lite det er det
vi kjenner, i forhold til det svimlande, uendelege, ukjente mgrket.

Han uttrykkjer slik motsett haldning samanlikna med akademikarane, som 1 sitt
verdsbilete marginaliserar det usikre aksiomatiske grunnlaget kosmos grunnleggast pa til eit
grlite forsvinningspunkt. A priori matematisk perspektivrom a la Bellori eller Galileo (sja
kap. E) er slik uttrykk for menneskeleg hybris eller overmot. Det infinitte, kaotiske
grunnlaget for heile byggverket forvisast her til sivilisasjonens ytste utpost. Men synet bedrar,
fordi sjglv dette vesle punktet er framhaldet av eit uendeleg rom, eit sugande svart hol som
truar med 4 trekka inn i seg og tilinkjesgjera geometrirommets skjgre statiske varen (sja fig.
A - 26). Sentralpunktet er eigentleg det same som Caravaggios uutgrundelege skuggar, men
fordrivne til ein nesten oppdageleg ggymestad. Likevel er det ikkje eliminerbart, fordi nettopp
dette usikre og kaotiske er grunnsteinen jamvel perspektivets logos er bygd over (sja fig. A —
23 a). Michel’ Angelo Merisis intensjonar i forhold til a visa epistemologiens uavklara
etableringsgrunnlag er diametralt motsette: Forandringas uro herskar i Naturen til evig tid

over den statiske varens ro. Derfor ma det infinitte 0g dominera i representasjonen av

Naturen. Erkjennelege fenomen gjevast rasjonell form eller fgdast ut av ein ukjent, uendeleg
fortetta svart bakgrunn i eit lysglimt, fgr dei pa nytt oppslukast av det infinitte mgrket.
Mennesket er framleis som 1 renessansen eit fornuftsvesen som erkjenner giennom sansinga
og far tilgjenge til persepsjonane i form av ein gjennomrasjonalisert geometrisk orden, viss
totalitet er skjult™. Snarare enn som ein fjern fgrste bevegar utanfor verda; Deus ex machina,
er det skjulte guddommelege 0g til stades i verda som ein anima mundi; verdsand eller
animert natur, som formene fgdast ut av. Omgrepa nart og fjernt har berre meining for det
tenkande og handlande individet. Derfor er noko av det nye ved Caravaggios poetikk at
delane sa vel som den tydelege formale kosmiske heilskapen i maleriet kun eksisterer som ein

augneblinksprega avbilding, eller rettare sagt pa grunn av den paradoksale representasjonen

% Bovenizer (2000), s. 134, meiner at den statistisk hgge representasjonen av chiaroscuro - verk med store,
mgrke felt dei fgrste tidra etter Caravaggio, er uttrykk for ein estetikk der ein ser det ikkje - rasjonelle mgrket
som ein generativ realsubstans.
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av tidas avgjerande lysglimt i evigheita slik at vi kan stansa opp og kontemplera over det, som
eit Stilleben. Ordenen vi ser, er totalt dominert av ein mgrk, hermetisk, skjult orden. Formidla
av lyset, det einaste fenomenet med bade materiell og immateriell eksistens, forblir dei
framtredande formene skuggebilete som ikkje kan gripast stabilt i anna enn re-presentasjonar,
noko av ein annan identitet enn objektet som vert re-presentert. Meiningsdannande erkjenning
ut frd ein homogen Natur, kan séleis karakteriserast som objektiv transcendentalitet™. Ein
forstaing av den epistemologiske prosessen av denne typen er best forklart som det vi alt har
kalla monadologisk. Ein monade®" er nettopp ei momentant, men fullkomment mentalt grep
eller innsirkling av verdas samanhengar formidla gjennom bestemte materielle gjenstandar
med ein bestemt komposisjon, som pa grunn av prosessen, lik ein malerirepresentasjon, far
ein kunst-ig identitet. Monaden skodast korkje 1 rein spirituell form eller eit materielt objekt,

men samansmeltinga av begge deler i ein perseptuell eining, ein udeleleg, simpel substans.

I Roma rundt ar 1600 finn vi (sja kap. E) dei kulturelle miljga som i hovudsak
inspirerte Caravaggio, der fleire gjev uttrykk for ei slik reyndomsoppfatning. Blant dei mange
relevante personlegdomane vi kan trekka fram, er nok naturfilosofen Giordano Bruno den
mest interessante. Caravaggios kjennskap til Bruno bgr ha vore mediert av hans intellektuelt
oppdaterte oppdragsgjevarar over mange ar 62 1 innleiinga til den kosmologiske dialogen ”La
cena” ®, skildrar Bruno teksten som eit verdsmaleri p4 eit vis som ”Miskunnsgjerningane”,
med sine elliptiske figurar og verk - betraktar - fusjon, godt kunne vera eit konkret dgme pa:
”(...) (Tenkjaren) gjer akkurat som ein malar; som ikkje ngyer seg med a laga ei enkel
avbilding av si "istoria”; men og, for d fylla biletet, og d vera i konformitet med naturens
kunst/ ARS, der malar nokre steinar, fjell, nokre tre, kjelder, elver, dsar; og her bringer til
syne eit kongeleg palass, der ein skog, ei stripe himmel, i det hjprnet ei halv oppgdande sol,
0g i rorsle fra stad til stad ein fugl, ein gris, ein hjort, eit esel, ein hest; medan det for ein rekk
d visa eit hovud, ein annan eit horn, atter ein annan ein fjerdepart bakfrd, av han gyrene, av
han heile skildringa; han med ein gest eller ei mine, som den eller den andre ikkje har, slik at
dei som gjenerindrar og dpmmer med stgrre tilfredsstilling kan ”istoriar” (verbalisering av
istoria”), som ein seier, figuren. Sdleis, er det meint, skal dykk lesa og sjd det eg vil seia”.

(...)"Dersom dykk under avbildinga synest at fargane ikkje skulle samsvara perfekt med det

5 Objektiv transcendentalitet er (sja dg kap. E) eit serresiansk omgrep som opplgyser subjekt - objekt -
distinksjonen. Filosofihistorisk sta det framfor alt i opposisjon til Kant sitt transcendentale subjekt, ein
epistemologisk forankring som i siste instans gar attende til Albertis eine, fikserte betraktarauge. Michel Serres
sitt omgrep er i tillegg i opposisjon til seinwittgensteiniansk filosofi, som avviser all form for transcendentalitet.
®! Truleg finst der fa dgme pa monadeomgrepets bruk som er betre enn Brunos Diana - bilete i appendix 6 bak.
62 Sja Panzera (1994), s 49.

% Kapittel E har mot slutten ei omtale av dette sitatet det kan vera instruktivt & vurdera i samanheng.
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levande, og at dei trekte linjene ikkje skulle verka a hgyra til, skal dykk vita at defekten er
oppstatt av dette, at malaren ikkje har kunna undersgkja avbildinga med dei rom og
distansar, som kunstens meistrar pleiar a ta, fordi, forutan at panelet, eller omradet var altfor
neert andletet og auga, kunne ein ikkje ga eitt grlite steg bakover, eller fjerna seg fra det eine
eller andre hjgrnet, utan frykt for a gjera det same spranget, som sonen til den vidgjetne
forsvararen av Troja gjorde. (dvs Astianatte, Hectors son, som vart kasta ned fra byens
murar. (Homer; ”Iliaden”, Song IV.))” 64,

Bruno polemiserte over mellomalderens finitte univers der det berre fanst vakuum og
tomrom utanfor ei ytste sfeere. Dersom det utanfor var verd er noko som ikkje kan innehalda
noko, innvendte Bruno, kan dette tomrommet heller ikkje innehalda vart univers. Argumentet
fell slik pa sin eigen absurditet. Det infinitte, udefinerte og utanforliggande ma altsa ha ein
realpresens, vera ein del av universet, og ha potensiale til a innehalda alle dets fenomen, som i
mange tilfelle ligg godt utanfor var rekkevidde. Epistemologisk eller erkjenningsteoretisk
kjem Bruno fram til det same. Viten og meining eksisterar ikkje vesensmessig, i relasjon til
nokon stabil ytre idé, men er potensielt til stades over alt for den som evnar a trekka ut idéen
fra fornya einskapelege komposisjonar eller konstellasjonar. Det mgrke ukjente vert slik
generativt snarare enn privativt, ein materia prima forut for erfaringa. Seinrenessansefilosofen
seier rett ut at "mgrket er den primeere materien, det som gar forut for erkjenninga. (...) Det
er opp til mennesket d skapa morket eller lyset.”” Skuggane, bade hos Bruno og Caravaggio,
er den homogene, men ukjente flyt av verdas materie. Lyset, forstatt som guddommeleg Lys,
er det andelege, formstimulerande aspektet ved den same materielle og rasjonelle substansen.
Eit sadant lys samlar alle delar i universet, mennesket inkludert, i ein samanhengande einskap.
Lyset har ei guddommeleg, transcendent kjelde samstundes som vi kan erkjenna det med

sansane. Men Bruno® papeikar at det korporlege lyset ikkje ma brukast som anna enn eit

% Sja Bruno (1584) v/ Guzzo (1995), ss. 7 og 10 = 11: (...) fa giusto com’un pittore; al qual non basta far il
semplice ritratto de l'istoria; ma anco, per riempir il quadro, e conformarsi con l’arte a la natura, vi depinge de
le pietre, di monti, de gli arbori, di fonti, di fiumi, di colline; e vi fa veder qua un regio palaggio, ivi una selva, la
un straccio di cielo, in quel canto un mezo sol che nasche, e da passo in passo un ucello, un porco, un cervio, un
asino, un cavallo; mentre basta di questo far veder una testa, di quello un corno, de I’altro un quarto di dietro,
di costui l’orecchie, di colui l'intiera descrizione; questo con un gesto ed una mina, che non tiene quello e
quell’altro, di sorte che con maggior satisfazione di chi remira e giudica viene ad istoriar, come dicono, la
figura. Cossi, al proposito, leggete e vedrete quel che voglio dire”. (...) “Se nel ritrare vi par che i colori non
rispondano perfettamente al vivo, e gli delineamenti non vi parranno al tutto proprii, sappiate ch’il difetto é
provenuto da questo, che il pittore non ha possuto essaminar il ritratto con que’spacii e distanze, che soglion
prendere i maestri de ’arte; perché, oltre che la tavola, o il campo era troppo vicino al volto e gli occhi, non si
possea retirar un minimo passo a dietro, o discostar da ['uno e I’altro canto, senza timor di far quel salto, che
feo il figlio del famoso difensor di Troia”.

% 1 buio & la materia prima, cio che precede la conoscenza. (...) E I'uomo a fare il buio o la luce”. (1 Panzera
(1994), s 118). Liknande idéar om det definerte vs det udefinerte, er gjenfgdde i til t.d. Michel Foucaults filosofi.
% [iksom Cusanus og Patrizi, meiner Bruno at biletkomposisjonar skal mediera Guds Lys; lux. Sj spes. kap. E.
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slags destilleringsapparat for idéen. Guds bilete er formidla til verda i menneskets natur, i ein
ulgyseleg sameksistens mellom and og gjenstand. Det same uttrykkast visuelt hos Caravaggio,
1 relasjonen mellom lys, chiaro; og mgrke; scuro. Begge deler er nyttelause utan kvarandre. I
”De Umbris Idearum” er ein av Brunos hovudbodskapar at klart og obskurt berre eksisterar
for intellektet i ulgyseleg union. Herren er ein uerkjennelig essens som vi ikkje kan n@rma oss
utan slik som skuggen narmar seg lyset. I bruniansk monisme er der da eit samanfall mellom
materiell og spirituell realitet i menneskeleg realitet, karakterisert som umbris idearum,
alternativt som chiaroscuro, om vi vil bruka caravaggesk terminologi. I mennesket er natur og
form eitt. Fordi vi er bilete pa Gud, kan vi sjglve erkjenna Han via andre bilete, som 0g er
bade spiritualitet og materialitet.. Men forstainga er ikkje fast og evig, snarare avgrensa i tid
og rom. Var erkjenning av noko, viser Caravaggio i kunst og Bruno i tekst og tale, er ein
union av det materielle objektet for erfaring og det erkjennande vesen i ein perseptuell eining 1
eit flyktig tids - rom (sja fig. A — 24/ E - 22), (fig. A — 25). Den monadologiske person finn i
seg sjglv grunnane til sin eksistens og i seg sjglv relasjonane til heile universets uendelegskap,
om enn transitorisk og i ein ustanseleg suksesjon av historiske perspektiv og tids - punkt.
Bruno er den fgrste som fra seint pa 1580 - talet brukar antikkens monadeomgrep pa denne
maten, og da som filosofisk grunnstein, sjglv om meir leste filosofar som Leibniz med
utgangspunkt i han seinare utviklar det vidare. Caravaggio er den fgrste som pga ein felles
kritisk sans brukt pa same samfunnskontekst om lag samtidig med Bruno artikulerar ei
liknande rasjonelt og detaljert perseptuerleg verd, men avgrensa i si temporale og romlege
utstrekning, med visuelle representasjonsmiddel. Verdsrommet 1 maleri som ”Le sette opere
di misericordia” er ingen preeksisterande entitet definert av perspektiviske normer, men eit
pragmatisk definert handlingsrom for figurane sin tilsynekomst der og da, alltid usikkert med
omsyn til sine yttergrenser, noko Merisi og Bruno begge vil framheva, men som bade
perspektivmalarar og filosofar som byggjer ei verd av sikker kunnskap rundt eit kartesiansk
origo, suverent fortrenger. Bruno karakteriserer menneskeleg eksistens som “eroici furori”;
dvs heroiske furorar. Livet opplevast som eit presens kontinuum der fortida, utgjort av minnet
i notida, og framtida, animert av menneskets hap no, sameksisterer i sinnet, idet tilvaeret rasar
framover 1 eit kvilelaust 1gp av fysisk og mental transformasjon. Panzera (1994) illustrerer

Bruno sitt "origo” med eit sitat fra nettopp ”De gli eroici furori” (1585): ”Det som vi har

levd er ingenting, det som vi har a leva er ikkje enno eit punkt, men kan vera eit punkt, som pa

ein gong kjem til i vera og kjem til G ha vore”. ®” No har vi dg lert at som istoria er denne

67 . . N .. N . . N
”Quel che abbiamo vissuto é nulla, quel che viviamo e un punto, quel che abbiamo a vivere non e ancora un

punto, ma puo essere un punto, il quale insieme sara e sara stato”. (Fra ”De gli Eroici furori”, sitert i Panzera
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erkjenningstypen a forsta som ein perseptuell eining av objekt og betraktar; ein monade. I
forhold til det monadologiske mennesket, er det viktig for Bruno a understreka at vi ikkje kan
kontemplera utan handling, og ikkje handla utan kontemplasjon. Utover den umiddelbare
performative krafta i ein bestemt, praktisk brukssamanheng, har den monadologiske
erkjenninga liten sanningsverdi. Like eins, i utgvinga av dei gode gjerningane, konstruerar
rollefigurane i vart maleri eit livsrom rundt seg som bestemmer deira identitet og eigenskapar
i ein moralsk furore. Det er deira moralske praksis her og no som lyset fell pa, og tildeler
velgjerarane eksistensrett her og no og via ein relasjon til det hinsidige gvst i biletet. Verket
viser at kjelda for den preetablerte harmoniens lys som gjer at verdas materie kan erkjennast i
former, er identisk med den kristne religions vesen; Jesus, Maria og englane. Det er nettopp
dei sju gode gjerningane det kristologiske lyset trekk ut av intet i eit utval av augneblink.
Delane av dette verdsbiletet som ikkje har noko med gjerningane a gjera, er svart, uforma
materie karakterisert av ikkje - handling, ikkje - eksistens.

For oss har ein dugeleg kunstnar, Caravaggio, frose fast det avgjerande tids - punktet i
sin observasjon av livet og naturens flyt i evigskap, midt mellom det punktet som har vore, og
det som snart skal komma, og overvunne eller transcendert den naturen han tek utgangspunkt
i, i ein flyktig kompositorisk identitet. Verkets kvalitet viser seg i dets brukbarskap til a
generera stadig nye idéar. Sjglv om vi da ma gjenerobra ”Dei sju miskunnsgjerningane” si
meining i forhold til var historiske stastad, far den spesielle konstellasjonen av utvalde dgme
og metoden dei er sette saman etter, i trad med omtalte poetikk, ei sereigen kommunikativ
kraft. Caravaggio evner a formidla moralske og estetiske sanningar som tradisjonelt er
vanskeleg tilgjengelege for dei fleste av oss. Kunsten, slik vi her ser det sa godt, kan altsa
hjelpa oss til & overvinna Naturen og Dgden®, til & gripa samanhengar i naturen og det
daglegdagse som dei kvardagslege erfaringane ikkje aleine kan leia oss til. Han er eit
verdifullt medium for a setja erfaringar som elles verkar kaotiske og fragmenterte, som dette
biletet gjer det ved fgrste augekast, inn i ein meiningsfull samanheng. Sanningas augneblink
kan ikkje ekspliserast i aktgrane, som ytre sett berre handlar kvardagsleg utan tanke pa
hinsidig lgn eller straff. Den meiningsdannande heilskapen kan kontemplerast av betraktaren,
som ser heile biletkomposisjonen, og kan opna sin eigen vertikale tankekanal opp mot bildets
gvre del. Og kva er meir sjglvsagt enn at eit maleri med eit slikt motiv har betraktarens

reaksjon som sin viktigaste misjon?

(1994), s. 124). 1 appendix 6, s. XXI, star same setning i engelsksprakleg versjon.
% Jfr. Caravaggios diktarvenn Giovan Battista Marino sin poetiske nekrolog over malaren i kap. E.
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KAP. B: VERKETS FUNKSJONELLE KONTEKST:
KYRKJEKROPPEN SITT HOVUD - ALTAR “1 EIT OMRISS: EIN

"SACRA COMPOSIZIONE™ ™

UTGREIING OM NOKRE MEININGSUTVIDINGAR ”"DEI SJU
MISKUNNSGJERNINGANE” EROBRAR GJENNOM SIN LITURGISKE BRUK 1
FORHOLD TIL SI PLASSERING PA HOGALTARET I KYRKJA:

Biletet som heilskapskomposisjon vert det formidlande mellomleddet mellom oss som
observatgrar og Sanninga, i ein rammeoverskridande, inkluderande dialog med betraktaren.
Istoria oppstar ikkje ut fra indre bilethandling aleine, men ut fra ein eller annan imaginert
ytre betraktar si inkluderande oppleving. Han ma venda biletfigurane sin indre visjon mot seg
sjglv. Denne fusjonen mellom subjekt og objekt er van Biihren sin andre hovudkonklusjon 1
hans analyse av altarmaleriet: ”Was in der innerbildlichen Handlung als unsichtbare, nur
geglaubte Wirklichkeit verbogen bleibt, verwandelt Caravaggios Kunst fiir den Betrachter in
sichtbare Realitdt. Was die Natur nicht vermag — ndamlich die gottliche Gegenwart sinnenhaft
erfahrbar zu machen, leistet die Kunst im bildwortlichen Sinn. Dabei dient die ,, Realismus “
Caravaggios als ein wesentliches Element der persuasiven rhetorischen Kraft des Bildes“ .

Betraktarrelasjonen er problematisk nok. Ikkje berre er brukaren ulike personar med
ulike fgresetnader. Observatgrrolla endrar seg 0g over tid. Og i tillegg ma vi hugsa at dei
komparative relasjonane som kontinuerleg etablerar kunstens meining, ikkje berre avgrensar
seg til relasjonen biletbrukar - “ferdig” innramma verk (berre eitt av om-rissa), men 0g
inkluderar alle andre objekt i altaromradets historisk bestemte orden: Dgme er andre maleri,

altaret, oppbevarte relikviar, utsmykkinga fra den overordna planlgysinga heilt ned til den

% Hovud-altar: Dette kapittelet er berre ein del av ein stgrre heilskap, og vil berre fungera adekvat i forhold til
denne, akkurat som delane i ein kropp. Med ein viss likskap, var kyrkja i barokken enno vurdert som ein mimesis
av Kiristi kropp, der arkitekturdelar like mykje som biletelementa pa tilsvarande stad i arkitekturen, alle avspegla
ein bestemt del av menneskas kristologiske verdsforstaing i kyrkjebygningen sitt mikrokosmos. Hovudet er her
kroppens sentrale del og eit autonomt mikrokosmos, og kyrkjas hovudaltar fortener saleis eit eige kapittel.

" Ein ”Sacra Conversazione” er eit eldgammalt overhistorisk motiv i kristen kunst som representerar Maria &
Barnet symmetrisk i midten, flankerte av helgenar eller bibelske figurar med ulike eigenskapar og fra vidt
forskjellige stader og epokar. Pa tvers av alle naturen og realitetens avgrensingar i tid og rom, mgtest figurane
mirakulgst, i biletets komposisjon, til ein mystisk samtale seg imellom; ein heilag konversasjon. Slik er og
Caravaggios altarmaleri ein ”"Sacra Conversazione/ Composizione”. Pa eit gjeve tidspunkt i historia, i 1607, vart
dei 16 figurane fgrt innanfor biletets rammer til noko som kunstnaren, med fgresetnadsbakgrunn i den kulturen
han levde i, greip som ein meiningsfull einskap. A skildra korleis ulike idéar og ting i verdas kaotiske flyt kan
innsirklast eller innrammast, stansast opp og avbildast i ein ordna komposisjon slik at vi kan betrakta det som ein
forstaeleg samanheng, er a skildra kommunikasjonens mirakel. Barokkens menneske forstod betre enn nokon
korleis erkjenning kjem i stand som ei avbildande lausriving i sinnet av vilkarleg utvalde ting fra naturens
skiftande og uendelege kompleksitet. Men samstundes forstod dei at menneske er i stand til a oppleva ein
meiningsdannande union med det skoda objektet i ein flyktig tilstand tidas sprakbruk forstod som a skoda Gud.
I'Sja van Biihren (1998), ss. 200 - 201.
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minste stiliserte lilja pa altarfrontalen med sine inste Igyndomar, arkitektur, lyset som kjem
ned fra den uendelege himmel og samlar komponentane i kapellet, og vidare det vesle
vokslyset som konsumerar seg sjglv med ein flamme som fg@rer attende mot himmelen,
fargesymbolikk, liturgisk utstyr som krusifiks, nattverdsutstyr, kvit altarduk, Bibelen i sin
aktuelle tekst for dagen eller i sin heilskap, osb i1 ein uendelegskap av ekstensjonar og
innbyrdes konstellasjonar vi umogleg kan fa oversikt over utanom ved utsnitt og utval. Det er
umogeleg som observatgr a ta eit steg attende og fa eit totalt, panoptisk overblikk over
omradet. Finitte komposisjonar ma kunna visa oss einskapen eller monaden. Ei stripe himmel,
eit hovud, ein fot, eit gyre ma la oss skoda heile figuren i vart sinn. Blant dei mange
meiningsekstensjonar maleriet tileignar seg i kraft av maten det er integrert i tempelets
biletmessige og arkitektoniske morfologi, og er inkludert i visse liturgiske handlingar, vil eg
da, i hap om at det rekk, her avgrensa meg utelukkande til korleis meining oppstar momentant
1 ein liturgisk praksis eller performance i relasjonen mellom altarmaleri, kapellets
lateralmaleri, altarstein og kyrkjegjengar.

Eg vil utdjupa dette forholdet med utgangspunkt i dokumentet som skildrar opninga,
innviinga av kyrkja som ein stad for heilage handlingar, som, gar det fram, er noko anna enn
den materielle ferdigstillinga av bygningen:

Dokument i omsett form’>: Datert 1671 - 17. mars

”Opning og velsigning av den nye kyrkja til vart Monte B

Don Giuseppe Spinello for ”Patrimonio” (gkonomisk - administrativt overansvarleg)
Fyrsten av Leporano for pilegrimar
Don Giulio Sersale for "Vergognosi” (dvs. svoltne, tgrste og ukledde)”*
Don Scipione Carafa for fangar (dvs. kristne tekne som slavar av tyrkarar)
Hertugen av Girifalco for fengsla
Giuseppe Capece Pisicello for daude
Michele Caracciolo for sjuke
”Pa den sagte dag
Under samlinga/ styremgtet har dei ovanfornemnte herrane vurdert kor sterkt opninga

av kyrkja til vdart Monte er etterlengta og venta pad av alle, og dei same utdalmodige

221671 - 17 marzo; Apertura e benedittione della Chiesa nova di nostra Monte”. Arkivistisk referanse for
dokumentet er: APMM, Libro delle Conclusioni”, Volume F, (1658 - 1673), folio 218 verso.

3 Omgrepet “Monte” (fjell) er sa komplekst i si tyding at det vanskeleg let seg omsetja til norsk. Derfor vil eg
bruka det uomsett. Det refererar delvis til institusjonens funksjon med & akkumulera kapital og materielle godar
av alle slag til redistribusjon blant menneske som har behov for ressursane i form av tiltak som endrar seg
parallelt med skiftande historiske realitetar. Sja det mest relevante kap. D for ei fullstendig utdjuping om Monte.
" Det er altsa ikkje eksakt samsvar i innhald mellom den teologiske kanons sju miskunnsgjerningar som
Caravaggio stgttar seg pa, og administrasjonens inndeling i ansvarsomrade, sjglv om der er samsvar i tal; 7.
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forespurnadane om dette har ein fatt fra personar av hgg byrd, ettersom ein ma tola diverse
ubeleielegheiter som medfprer scers lange forseinkingar her, fordi den nemnte kyrkja ikkje er
ferdigstilt. Men sjplv om ho er i ein redusert tilstand, kan ein pa ein grei og verdig mate feira
messer: Derfor har ein, til allmenn letting og for a cera Gud meir, konkludert at pa denne
dagen skal ein velsigna den nemnte kyrkja ved herr Giulio Caracciolo, biskop av Melfi, med
samtykke fra Hans Eminense (kardinalen), og at ein i morgon onsdag 18. konsakrerer heile
hovudaltarets (grav)stein til cere for "Nostra Signora della Misericordia” (Var miskunnsame
frue), ved minneinskripsjonane for dei heilage martyrane Vitus, Alexander, Placidus og
Colomba, viss relikviar skal plasserast med diskré hggtid i det nemnte hovudaltaret. Sa skal
ein gje evig absolusjon for temporale synder den nemnte dagen, og dessutan, same onsdag,
skal messa feirast av nemnte Herr biskop. Og pafslgjande torsdag, dedisert til festen for den
heilage patriarken St. Josef, skal alt det gjennomfgprte feirast av vare kapellanar i var kyrkje.
Men pga dette (dvs opninga og velsigninga) skal ein ikkje la vera a utfgra det gjenstaande
arbeidet, og dei naudsynte ornamenta for den totale fullfpringa av kyrkja.

Giuseppe Spinelli di Agapito” /"

(signert)

Spesielt interessant for oss her, er korleis altaret i den nye kyrkja ma vigslast fgr det
kan takast i bruk liturgisk. Dessutan skal det ligga martyr - relikviar i altarsteinen. No ma vi
prova a forsta altarets meining i ein praksis ved a trekka inn teologi, liturgi og visualitet: Eit
hggaltar, kyrkjas sentrum, er framfor alt staden der nattverdssakramentet gjennomfgrast i ord
og handling (sja fig. B — 1). Den vesle sglvdgra i korsets base oppa altarsteinen, rommar det
heilage maltidets liturgiske utstyr. Brgdet og vinen vert under den katolske eukaristien ikkje
berre spirituelt til stades, men dessutan fysisk og reelt n@rverande, i eit samanfall mellom
materialitet og spiritualitet. Den teologiske leeresetninga om at vi berre ved a nara oss av Jesu
eigen kroppslege substans, hans blod og lekam, kan verta frelste, har fatt namnet
transsubstansiasjonsl@ra. Under nattverden opplever deltakaren ein momentan meinings-
dannande heilskap med den guddommelege lekamen, som der og da vert ein komponent blant
dei gjenstandar som utgjer var monade sin felles objektive transcendentalitet. Kristus tok
menneskeform fordi ikkje berre var andelege, men 0g var lekamlege natur matte reinskast for

synd om forsoninga skulle verta mogeleg. Mennesket ma verta lik, absorbera Jesus, bade i

kropp og and for a kunna fglgja Han til det hinsidige. Martyrane hgyrer utan tvil til dei som

7 Eg skuldar Pio Monte sin arkivar, Mario Quarantiello, stor takk for hjelpa med & dechiffrera og skriva av 1600
- tals handskrifta og forklara tydinga til vanskelege tekststader, bade med dette og fleire andre upubliserte
dokument eg har fatt tilgang til.

76 T originalsprikleg form er dokumentet & finna under appendix 2 bak i oppgava.
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aller best har imitert Herren slik, sidan dei vart utsett for umatelege lidingar og freistingar pa
kroppen som konsekvens av at dei valde a halda fast ved Kristi ord trass ytre paverknads-
forsgk. Sjslv om kroppane deira var maltrakterte og sjela prgvd, stod dei fram overfor Gud
som intakte og jomfruelege fordi dei stod i mot freistingar om umiddelbar unnagaing av
pinsler i denne verda dersom dei vendte om til ein falsk heiden livsfgrsel. Paminninga om
deira reinsemd ligg 0g i den kvite altarduken; likkledet som dekkjer helgenane sine relikviar.
Ein martyrraud lgpar, ser vi, viser oss trappetrinna sin Via Dolorosa 1 elevasjonen fram til
kledet. Den popule@re tilbedinga av helgenmartyrane, deira lare og relikviar, har klare
parallellar til trua pa frelse gjennom deltaking i Jesu offer pa korset som Han, og martyrane,
kunne valt a unnga. Denne imiterande einskapen erfarer vanlege truande ikkje i bokstaveleg
martyrium, men under eukaristien spesielt, nar Herren vert fysisk og andeleg narverande i oss
som mottek sakramentet. Vi oppnar da, fra Blodet (jfr. "visuell innleiing”), ein fullkommen
union med Jesus og martyrane som alle har ofra sin lekam pa altaret, i eit lysglimt.

Medvitet om konstellasjonen altar - martyr har Caravaggio prova her med det
prominente likkledet i bakgrunnen. Enda meir direkte understreka han samanhengen eitt ar
seinare, i altarmaleriet "Gravlegginga av St. Lucia” (sja fig. B — 2). I nettopp kyrkja til Pio
Monte veit vi no 0g fra dokumentet ovanfor om altarets generelle relevans i hgve til martyriet.
Innviingsdokumentet gjev oss innblikk 1 korleis altaret som fysisk gjenstand vert konsakrert. I
siste kapittel av "Legenda aurea”, av Jacobus de Voragine, ei s@rs mykje lest samling av
hagiografiar fra mellomalderen, er forteljinga om konsakreringsprosessen av kyrkje og altar
inkludert som om det skulle dreia seg om nok eit helgenvita. I ein viss forstand stemmer det,
sidan Gud ved syndefallet forbanna ikkje berre menneskeslekta, men alt som hgyrte jorda til.
Kyrkja og altaret er 0g ein kropp, ein materiell gjenstand som gjennom visse handlingar ma
verta rekonsakrerte og transformerte til heilage stader, liksom helgenar gjennom sitt livs
gjerningar gjennomgar ei heilaggjering i liv og sjel. Dette gjerast for kyrkja og altaret sin del
med vievatnet, fordi vatnet ifplge Voragine ikkje vart vanhelliga ved Adam og Evas fall. I
tillegg til det fysiske altaret har ein her altsa lagt inn relikviar av “eigentlege” helgenar,
martyrar som gav sin lekam og sitt blod, og saleis forsterkar nattverdens tyding som ei rituell
overfgring av spirituelle sé vel som fysiske eigenskapar. Slik innsirklast (sja fig. A — 24/ E -
22) altsa ein momentan meiningsheilskap i ein interrelasjon mellom altaret for Kristi og
martyrane sitt offer og dei truande, nar dei under nattverdsliturgien sameinast med Hans
kropps substans til ein felles, simpel substans 1 transsubstansiasjonen.

Korleis kan vi da trekka inn Caravaggios maleri for ein ytterlegare ekstensjon av den

teologiske meininga bak dette? Sa godt som samtlege komponentar omtala i byrjinga kan
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aktualiserast i hgve til ein slik utvida heilskap. Den fgregaande ikonografiske tradisjonen tillet
ein resepsjon av Jesus og St. Maria saman her, som Herrens fgrste og andre komme pa ein
gong, dvs ein andre adventus i triumf og dom, og ein f@rste adventus 1 fattigdom og
audmjukskap, ved inkarnasjonen. Sidan kapellet rommar ein mariansk biletsyklus der St.
Maria er hovudpersonen 0g i dei to sma sidemaleria, inviterast vi til a vektlegga og utdjupa
dette sistnemnte aspektet. Star vi med andletet mot altaret, viser maleriet til venstre ”St. Anna
og Jomfrua” (sja fig. B — 3). A visa St. Maria og hennar mor saman slik, lagar eit motiv
nyttig til a formidla leera om Jomfruas usmitta unnfangelse, som ikkje vart offisielt dogme fgr
pa 1800 - talet, men med ein lang populér tradisjon bak seg. til hggre finn vi eit tilsvarande
populart motiv kalla ”Reinsemdas Madonna” (sja fig. B — 4). Maten Jesusbarnet klamrar seg
til hennar kropp pa, formidlar at St. Maria er den andre Eva, liksom Forsonaren er den andre
Adam. At Pio Monte i sitt museum har bevart eit fragment fra ein identisk komposisjon fra
den fgrste kyrkja, som Caravaggio hadde laga sitt maleri for (sja fig. B — 5), gjev grunn til &
tru at "Miskunnsgjerningane” fra forste stund var tenkt inn i denne visuelle konstellasjonen.
Fordi Pio Monte er eit tempel vigd til St. Maria, er programmet s@rs passande, sidan ho er
den fysiske lekamen som fgrst mottok det guddommelege prinsippet eller Ordet, akkurat som
kyrkja er staden for & ta imot Jesu and i dag. For oss biletbrukarar gjeld det a venda desse
verka mot oss sjglve ved at vi imiterer Jomfrua og hennar eigenskapar.

Vi skal no sja korleis Caravaggio sjglv inni maleriet mest framhevar mariansk teologi i
gruppa med Cimon & Pero og implikasjonane bak ernzringa som skjer med mjglk fra brystet
til ein miskunnsam person. I byrjinga utsette eg medvitent viktige ting i gjensidigheitsaspektet
desse antikke personlegdommane si handling representerer, som er gjeven spesiell identitet av
den kompositoriske samanstillinga med Maria og Barnet i bildet og altaret utanfor. Gruppa
inneber truleg maleriets mest originale og djuptplgyande nytolking av eukaristiens religigse
meining, men er av tidlegare kunsthistorikarar totalt forsgmt i forhold til dette aspektet. Og
det trass i at Michel’ Angelo Merisi har vist at dette paret er spesielt viktig ved eit sterk
lyssetjing og ei prominent plassering heilt i framgrunnen. Samtlege har framheva det absolutt
originale ved at kunstnaren brukte dei fgr - kristne Cimon & Pero til a visa ei kristen
miskunnsgjerning. Motivet var av og til malt fgr, og Friedldnder (1955) identifiserar den
sannsynlege ikonografiske inspirasjonen fra eit palass i Genova som Caravaggio besgkte i
1605 (sja fig. B — 6). Tuck - Scala (1993) paviser at sjglv om motivet var uhyre populert
etterpa, serleg i autonome, erotisk ladde bilete (sja fig. A — 4) vart det aldri gjenteke i ein
liknande konstellasjon, og aldri meir skulle det brukast i ein liturgisk kontekst ved eit altar.

Pacelli (1999) har papeika at tekststaden hos Valerius Maximus som sagt er ein ekfrase, dvs ei
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litteraer skildring av eit bilete, og at Merisi gjer eit poeng her av Maximus si konstatering av at
historia er sterkare og meir levande som eit bilete enn som ord. Det siste verkar rimeleg, men
kan gjelda for alle bilete av Cimon & Pero, og forklarar ikkje tilstrekkeleg kvifor motivet var
brukt slik, her, pa eit altar. Legg merke til mjglkedropane som renn ned fra Cimon sitt skjegg.
Ein har oftast bortforklart den slags som “capriccio di Caravaggio”, dvs eit utslag av ei
besettande, ofte irrelevant interesse for naturalistiske detaljar og prosessar i seg sjglv som
malaren skal ha hatt. Men eigentleg er detaljen eit visuelt hjelpemiddel for minnet til a hugsa
el anna side ved korleis dei som audmjuker sin lekam for medmenneske og for Faderen som
Cimon & Pero er bilete pa, i likskap med Jesu offer pa korset, er spirituell og materiell naering
for kyrkjegjengaren. For den truande som vert lik Kristus i and og kropp ved a innta Hans
lekam og blod under nattverda, skjer det ein transsubstansiasjon av mjglka i biletet tilsvarande
transsubstansiasjonen av blodet og lekamen pa altaret.

Argumentet som sterkast stgttar opp om dette, er dei eldgamle og teologisk sentrale

prinsippa som ligg i figuren MARIA LACTANS, eller Maria som gjev mjglk til Jesusbarnet.

Dette er eit velkjent motiv for menneske fra mellomalderen til barokken (sja fig. B — 7), men
likevel er ikonografiske studiar om dets meining som sadan nesten ikkje - eksisterande’’. Den
aller eldste representasjonen som vi kjenner, den tidlegaste avbildinga av Jomfrua i det heile,
er fra 200 - talet, i Priscilla - katakombane i Roma, og motivet, sjglv om ein registrerer
diskontinuitet i dets presens som bilete fgr 12. hundrear, er gjenstand for kontinuerleg
interesse 1 pseudoevangelia, hymner, og tidas teologiske og liturgiske skrifter, ifglge Bonani
& Bonani (1995). Dei heilage kyrkjefedrane identifiserar alle Marias mjglk med
inkarnasjonens kjelde. Guds skaparakt tolkast som mjglka fra Faderens bryst. Berre ved a
audmjuka oss som St. Maria, eller som Pero i denne samanhengen, vil vi, i imitasjon av den
audmjuke Jomfrua, kunna ta imot Kristus i oss sjglve. Audmjukskapsprinsippets rolle i sann
erkjenning er godt forklart 1 det allment leste verket ”"The Imitation of Christ”: ”Everyone
naturally desires knowledge, but of what use is knowledge itself without the fear of God? A
humble countryman who serves God is more pleasing to Him than a conceited intellectual
who knows the courses of the stars, but neglects his own soul. A man who truly knows himself
realizes his own worthlessness, and takes no pleasure in the praises of men. Did I possess all
knowledge in the world, but had no love, how would this help me before God, who will judge
me by my deeds?”.”® Konklusjonen er fglgjeleg, liksom for Matt 25, 31 - 46, at den som

7' Sja Bonani & Bonani: "MARIA LACTANS — ovvero I’atto teologico dimenticato”, som tyder ”MARIA
LACTANS - eller den glpymde teologiske handlinga”, ed. Mariarum, Roma, (1995).
% Sja Thomas 3 Kempis v/ L. S. Price, (1959), s 28.
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audmjuker seg skal opphggjast, og den som opphggjer seg, skal audmjukast. Jesus var eitt
med Maria i kjgtet, fordi ho var audmjuk og utan synd. Ved hennar kropp og hennar mjglk
vart altsa Ordet til menneske og tok bustad i oss. Fader Ippolito (ca ar 235) samanliknar brysta
med dei to testamenta, der Ordet vert formidla til oss. I Caravaggio si samtid var caritas -
motivet i maleriet typisk framstilt som ei kvinne som gav mjglk til to barn, eitt ved kvart
bryst. Caravaggios venn Marino lagar fleire dikt over temaet, t.d. "Occhi e mammelle”;
"Auge og bryst” ", der han samanliknar brysta og auga som to ulike avspeglingar av den
guddommelege venleiken. ”Auga” i maleriet er cellevindauget, som slepp lys eller spirituell
naring inn til sjelas fengsel, dvs lekamen. Om vi tek til oss den same heilage naringa,
substansen til den reine, usmitta lekamen til martyrar og jomfruer, oppnar vi spirituell
perfeksjon. St. Maria er i kyrkjelitteraturen og sett pa som den ultimate martyr, sidan hennar
og Kristi lekamar hadde felles substans konstant fra Bebudelsen av, og fordi ho leid saman
med Han pa korset, medan vi andre har med-lidd fgrst etterpa. Om ho ikkje dgydde, svima ho
av i smerte liksom dgd idet Sonen anda ut. Mange bilete viser Maria som den nye Eva — Ave
med den gamle for sine fgter, idet ho blottar sine bryst (sja fig. B — 8), liksom Jesus blottar
sine blodige stigmata - merke pa korset medan Adams bein ligg i jorda ved dets base, der
nattverdsutstyret ligg i kyrkja. Alt Efesos - konsilet (ar 431), erklerte for fgrste gong Maria
offisielt som Gudmoder; "Theotokos”, og haldt fram at giennom henne vart Jesu dobbelte
natur mogeleggjort som inkarnasjonen av Ordet, noko MARIA LACTANS uttrykkjer like
tydeleg som enkelt for den truande sine auger. Nar brystmjglka, den transmitterte heilage
substansen, n@rer 0ss i1 imitasjon av Jesusbarnet @gvst i lerretet, presenterast vi for Gud som
sma barn. Motivet tolkast dermed bade som fgdselens og dgdens innviing; dapssakrament og
eukaristisk fgde. Den store interessa for Marias brystgjeving er lett a forsta nar vi tek inn over
oss at i heilage bilete er dette symbol pa donasjonen av Naden til alle truande, som set oss i
ein tilstand som tillet at vi vert frelste pa dommens dag. I ”Dei sju miskunnsgjerningane”
brukar Caravaggio Maria & Barnet og Cimon & Pero som to inverterte par, noko han ynda a
konstruera i mange maleri, til dgmes, som vi har sett, i ”St. Matteus kall”. St. Maria na@rer

Faderen ved sitt bryst, og vert i teologisk forstand bade mor til sin far og dotter til sin son.

Den konstruerte interrelasjonen i biletet utdjupar dette ved at Pero er dottera som gjev bryst til
sin far, og St. Maria mora som gjev fgde til sin son. "Mater et filia” , skapningen som narer
Skaparen ved sitt bryst, er eit tradisjonelt og velkjent liturgisk topos . Gjennom liturgiens

sakrament trekkast slik kyrkjegjengar, altar og det omtalte relasjonelle paret 1 maleriet inn 1

7 Sja Martini (2001), s. 79.
%0 Sj4 Bonani & Bonani (1995), s 55 - 56.
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enda ein ny meiningsdannande heilskap. Gjenstandane bilete, altar og menneske vert til ein
simpel monadologisk substans akkurat i transsubstansiasjonens augneblink, som dei deler.

A setja den som tek til seg sann, guddommeleg fgde bak eit fengselsgitter, utdjupar
erkjenningsargumentet fra 2 Kempis - sitatet ytterlegare. A kjenna heile verda og alt ho har &
by pa, er stussleg og innskrenkande samanlikna med det a ha kjerleik, det same som a handla
under guddommeleg kjarleik®' . Kjerleiken er det himmelske prinsippet eller biletet som alle
menneske ma lengta mot og leva etter om dei skal verta frelste eller sette fri. Samanlikna med
den aller hggaste kunnskapen, einskapen med det himmelske som vi kan oppleva i sma glimt,
er verdas kunnskap a likna med ein grken i si livlgyse eller med eit fengsel i det stivna, sterkt
avgrensande rommet det representerar. Vi ma sgkja etter a komma fri fra dette fengselet, som
Cimon, ved a ta til oss den sanne kunnskaps naring. Pero sin far far eit nytt liv nar han hentar
si nering fra utsida av fengselsvindauget, noko som far dommarane som oververer denne
miskunnshandlinga til 4 setja han fri, slik Valerius Maximus fortel oss **.

Liket i bakgrunnen er eit anna menneske som vert sett fri fra verdas og kroppens
fengsel fordi han dgyr i kyrkjas kappe/ fold, slik vi har sett ovanfor, og pga sin audmjukskap.
Nakne fgter, som er det einaste vi ser av den daude, er normalt einaste lekamsdel som rgrer
ved jorda og eit velkjent kristent symbol pa den apostoliske enkelskap og audmjukskap som
forer til evig liv i ein stabil erkjenningstilstand utanfor jordas fengsel etter dgden. Kristi
miskunnsakt med & rgra ved jordas materie med sine fgter tilsvarar inkarnasjonen. For a
spissformulera: Berre miskunnsame individ med nakne fgter kan fa brystmjglk i lyset fra
verds - cella sitt vindauge (sja fig. B -9 a, b, ¢). Dette er eit framifra dgme pa korleis
Caravaggio pa det jordiske nivaet som ein slags collage plasserar uavhengige figurutklipp ved
sida av kvarandre pa ein mate som ikkje er tilfeldig, men etablerar komparative relasjonar®;
t.d. mellom bryst og nakne f@ter, som dessutan har distinkte teologiske meiningar som isolerte
lekamsdelar. Og ikkje i liten grad minner dette om Brunos stadig nye isforia - opplevingar.
Les vi no endeleg dette siste elementet; fgtene, inn i den etter kvart vide interrelasjonelle
konstellasjonen av sakramentmottakar, brgd & vin, altar, Cimon & Pero, Maria & Barnet,
sidemaleria, innser vi korleis dei ved nattverdens liturgiske praksis eller performance alle

innsirklar stadig nye flyktige, mirakulgse kompositorisk unionar av gjenstandar i enda ein

#! Fakkelen er ein etablert representasjonsmodus for den abstrakte idéen guddommeleg kjarleik som Caravaggio
her tillegg ei presis forstading som a handla under guddommeleg kjerleik. Dei filosofiske og teologiske aspekta
ved kjeerleikens flamme vil vi 0g komma inn pa i dei seinare kapitla, spesielt om den ytre arkitekturen i kap. C.
%2 For ei engelsk oversetjing av originalhistoria om Cimon & Pero, og om ei dotter som hjelper si mor pi same
maten; sja nemnte Maximus (ca 30 e. Kr.), bok V.4, ext., v/ Shakleton Bailey (2000), ss. 501 - 503.

8 1 Cusanus ”De docta ignoranita”; ”Om den lerde uvitenheit”, drivast kardinalens dialektiske mystisisme
framover nettopp av “comparativo proportio”; eller komparative relasjonar.
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objektiv transcendentalitet. Meininga bak ein komponent, som Cimon & Pero, har sin
autonomi. Men i nye komparative relasjonar med andre komponentar som pa eit tidspunkt i
historia vart plassert saman med denne, anten innanfor den “eigentlege” ramma slik som St.
Maria & Barnet og likfglgjet, eller utanfor i ei utvida ramme liksom altarsteinen eller ulike
kategoriar av betraktarar™, gjenfgdast meininga i andre, men like skjgnne/ sanne heilskapar.
Giordano Bruno si skildring av den paradoksale epistemologiske karakteren til den
menneskelege biletlege kunnskap med omgrepet “vincoli” 8. lenker, dvs noko som er
tilknytande og fridomsrgvande samstundes, illustrerer godt mi analyse her av Cimon & Pero.
Det som tidlegare var mgrkt og innfolda, framstar seinare i klart lys for oss. Chiaroscuro -
karakteren i verda vil vi likevel aldri sleppa fri fra, som det seiast av Giordano Bruno i hans
siste publiserte verk; ”De vinculis in genere”; ”Om artens lenker” (1591): ”(...) ingen lenker
er evige, men livstilstandar av fengsel og fridom alternerar seg imellom, i ei skifting mellom
lenker og frigjeving fra lenker, eller snarare ein overgang frd ein type lenker til ein annan.
(...) det er konformt med Naturen G aspirera mot d frigjera seg fré lenkene”.*® 1 sm,
repeterte (mjglke)drypp av spirituell nering opplever vi likevel sanninga, nar vi gjennom
kjerleikens union gjenkjenner den uendelege, forskjellslause Guds mangfaldige likskapar 1
verda. Estetisk/ moralsk/ intellektuell erfaring inneber sanneleg ei mirakulgs sacra
conversazione/ composizione, som i dette overhistoriske hovudaltarmaleriet, i kontinuerleg
brubygging mellom dei stgrste avstandar®’ . Derfor er det god grunn samstemma med han som
Bruno kalla ”den guddommelege Cusanus™, i d ”(...) ever praise Him, who is forever blessed

above all things, for manifesting to us His incomprehensible self” 88,

% Betraktaren er, som idéen og bildet, sjglvsagt alltid til stades, men igjen liksom for desse, er hans “innhald”
variabelt. Ein prest, ein kyrkjegjengar, eit barn eller ein turist, t.d. mgter biletet med ulike intensjonar og
foresetnader. Tidsepokar (korte som lange) og romforflytting er 0g variablar i menneskeleg historie og kultur.
%1 dette sitt siste trykte, kanskje uferdige verk, set Bruno fram 30 dgme pa slike vincoli eller tilknytingspunkt,
bade negative og positive; deriblant ARS/ kunst, tal, folkehopen, genius, samanfall mellom motsetnader,
diversitet, mediasjon, kollokasjon, distinksjon, blindskap eller (uleerd) uvitenheit, auge, vapen, trapp/ skala, dgr.
86 »¢ ) nessun vincolo ¢ eterno, ma si alternano vicissitudini di carcere e di liberta, di vincoli e di liberazione
dal vincolo o piuttosto di passaggio da una ad altre specie di vincolo. (...) E... conforme a Natura aspirare a
liberarsi dai vincoli”. (Sja Panzera (1994), s 103).

%7 Den forfattaren som kjem nzrast mi analyse i dette kapittelet sin overordna strategi med & oppretta
kommunikasjon eller bygga bruer over forskjellar, er Serres (1990), kap 1: ”Avignone — La sacra
conversazione — Ponte -Girolamo”.

% Sja Cusanus - sitata mot slutten av kap. E, og appendix 5, siste setning.
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KAP. C: VERKETS FYSISKE KONTEKST: ARKITEKTUREN, DET

ARKITEKTONISKE LANDSKAPET, KYRKJEPROGRAMMETS
GESAMTKUNSTWERK:

KORTFATTA OM FRANCESCO ANTONIO PICCHIATTI SOM
KULTURPERSONLEGDOM 1 SI TID:
Nokon utfyllande introduksjon av Francesco Antonio Picchiatti (1617 - 94), i

dokumenta stundom kalla ”Picchetti”, ma eg gje avkall pa a laga, sidan det per i dag enno
ikkje er forfatta ein monografisk framstilling om Picchiattis liv og virke. Vurderingar av hans
bakgrunn og arbeid i ein problematiserande relasjon til den gvrige korpus av bygningar og
arkitektar i hgve til 1600 - talet som epoke, er det berre til ein viss grad mogeleg a gje. Da ma
ein ga indirekte fram, og ta utgangspunkt i omtalar som er a finna i artiklar og fagbgker som
interesserar seg for palasset og kyrkja til den ideelle stiftinga Pio Monte della Misericordia,
hans hovudverk®. Eg aktar likevel ikkje & presentera denne kyrkja sitt viktige bidrag til &
forsta karakteristiske sider ved barokkens kultur, utan fgrst a ga litt grundigare inn pa den
eigendommelege, undrande og beundra figuren han var i aristokratiet og kunstverda i samtida.
Denne i dag ukjente antikvitetskjennaren, samlaren, arkeologen og hoffarkitekten,
hadde i si levetid eit renommé som rakk langt ut over grensene til det spanske
visekongedgmmet i Sgr - Italia. Akkurat som Caravaggio, stamma han fra ein familie av
arkitektar med sine rgter nord i Italia. Da faren Bartolomeo Picchiatti braut opp fra heimbyen
Ferrara, fra 1400 - talet blant dei fgrande ressurssentra bak utviklinga av renessansens klassisk
- humanistiske tradisjon, var sonen Francesco Antonio enno ikkje kommen til verda. Han vart
fodd 1 Napoli i 1617. Likevel skulle familiens rotfesta ferraresiske verdiar verta ein viktig
ballast under oppveksten som assistent og arving av farens verkstad. Nar det gjeld a skaffa seg
utdanning og a samla opp erfaring, er det da rimeleg a tru at Francesco Antonio var velsigna
med optimale rammevilkar. Inntil sin dgd i 1643 fungerar Bartolomeo som hoffarkitekt under
den spanske visekongen 1 Napoli, med overordna ansvar for regimets byggeprosjekt.
Familiens kulturbakgrunn bidrog nok til at ikkje berre den praktisk - manuelle sida ved yrket
vart prioritert, da ein i tillegg la vekt pa den teoretisk - andelege dimensjonen med studiar av
oldtidas filosofi, kunst og litteratur i det ein sag pa som gjenoppvekkinga av Platon -
akademiets edle livsform. Som arkitekt opparbeida Picchiatti junior seg da ikkje berre

detaljert kjennskap til antikkens monument og Vitruvius ”De Arcitectura”, einaste

% Artiklane som ma seiast & ha vore sarskilt nyttige her av Giuglielmo, Baculi Giusti, de Martino og Russo,
og er alle a finna i Massamormile (2003). Dessutan kan ein henta relevante opplysningar fra bgkene til Causa
(1970), Pacelli (1994a) og Capobianco (1997).
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overlevande arkitekturtraktat fra antikken, men vart dessutan sers fortruleg med verka og dei
teoretiske skriftene og teikningane til sine store renessanseforgjengarar i faget, som Alberti,
Palladio, Serlio og Michelangelo. Parallelt med teoretisk og ferdigskapsmessig
kunnskapsutvikling, modnar Francesco Antonio 0g antikvarens instinkt for & samla, omgje
seg med og katalogisera tekstar, teikningar, oljemaleri, statuar, medaljongar, myntar,
bronseobjekt og kuriositetar fra naturen som er gjenstand for ein viss historisk eller
vitskapeleg merksemd. Spesielt f.o.m. 1656, aret han sjglv tiltrer farens tidlegare stilling som
gvste hoffarkitekt etter a ha hatt ei nestleiarstilling fra 1643, er Picchiatti 0g i ein yrkesmessig
og gkonomisk posisjon som tillet han a realisera samlarinteressene fullt ut. Fleire italienske og
utanlandske reiseguidar over Napoli fra 1600 - og 1700 - talet, fgr samlingane gjekk tapt for
ettertida, skildra desse og visekongearkitekten levande for sine lesarar, noko som bidrog til &
gjera han kjent. Her er to representative utdrag: I tillegg til antikvitetar, omfatta hans
imponerande samlingar “ekstragavante naturlege ting som bein av einhjprningar og nashorn,
(...) mange forsteina frukter og plantevekstar, (...) eit skjold dekka av stoff vevd fra
luttstrengar og ei hol elefanttann, (...) ei stor mengd teikningar av vidgjetne malarar og
eittusentohundre bind med bgker tilhgyrande forskjellige fagomrade, som arkitektur,

» 0 .
%0 Men mannen som vart karakterisert som den perfekte

geometri, aritmetikk og anna
arkitekt - antikvar, var ikkje berre samlar, kurator og formidlar for nyskjerrige besgkande i
privat regi. Han vart 0g palagt likelydande oppgaver av sin hovudarbeidsgjevar, den spanske
kongens statthaldar i regionen. Mellom 1683 og 1687 gav den daverande visekongen, greven
av Carpio, Picchiatti i oppdrag a reisa Italia rundt “for @ samla antikke medaljar, statuettar,
teikningar fra handa til dyktige menn, og sjplv hadde han utanom vedunderlege studierom
med antikvitetar, og gode boker, og teikningar” °'. Nettopp i 1683 vart han gjesta av ein av
barokkens mest kjente arkitektar, austerrikaren Johann Bernhard Fisher von Erlach, som
oppheldt seg der ein periode for a fa radgjeving, studera og a teikna av utstillingsgjenstandar.
Eit siste dgme for a underbyggja korleis arkitekten for var kyrkje uavhengig av dette
einskildmonumentet ma kunna karakteriserast som ein av dei aller fremste, mest allsidige og
mest tiltrudde eksponentane for den tidlege kulturvitskapelege institusjonen pa andre halvdel
av 1600 - talet, gjeld hans ry som arkeolog. Under arbeidet med & gjennomfgra ei delvis
barokkifisering av komplekset ”San Domenico Maggiore”, som kom til a verta ei av dei

desidert viktigaste kyrkjene til dominikanarordenen bade historisk og intellektuelt etter at St.

% Sitatet fra reiseguiden til C. Celano: ”Delle notizie del bello, dell’antico e del curioso della citta di Napoli”,
Napoli 1792 (4. utgave), 5. dag, ss 69 - 73, star a lesa pa italiensk i Massamormile (2003), s 159.

ol Sja s 169, fotnote 2, i Massamormile (2003) for dette sitatet fra Bernardo de Dominici: ”Vite de’ pittori,,
scultori ed architetti napoletani”, 3 volum, Napoli 1742 - 3, bind 3 (1743) s 392.
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Thomas Aquinas °* grunnla eit teologisk fakultet her i 1272 med seg sjglv som formann, vart
det i 1658 funne restar etter greske bystrukturar ved reisinga av votivspiret ”"Guglia di San
Domenico” pa plassen framfor kyrkja. Picchiatti fekk da eineansvaret bade for a kartlegga dei
arkeologiske funna og & gjennomfgra byggearbeida i etterkant etter den tids prosedyrar *°.
TEORIAR OM FORHOLDET MELLOM GIOVANNI JACOPO CONFORTO SITT
TAPTE ARKITEKTONISKE PROGRAM OG DEI GJENVERANDE
BILETELEMENTA, SAMT MELLOM BYMILJOET OG ALTARMALERIA:

Fgr vi gar i gang med den napolitanske arkitekt - antikvarens kyrkje for Pio Monte, er
det relevant 4 nemna at stiftinga forst fekk bygd ei enkel kyrkje pa same tomta fri 1604 ** av
arkitekten Giovanni Jacopo Conforto. PMM sin raske ekspansjon medfgrte at ho alt pa 1650 -
talet matte rivast for a gje plass til Picchiatti sin mykje stgrre konstruksjon. Om den fgrste
arkitektens meir smalatne gudshus er opplysningane for mangelfulle til at vi kan fella
kategoriske dommar over bygningskompleksets utforming. Detaljane omkring dette
byggeprosjektet, Conforto og dei andre handverkarane sine roller, og til sist rundt sjglve
arkitekturens utsjanad og funksjon, eksisterer det kun sporadiske opplysningar om. Ingen
planteikningar er gjenoppdaga per 1 dag. Det vi veit om utforminga, er overbrakt via
korrespondansen fra det nye prosjektet, i form av opplysningar om kva funksjonar som matte
utbetrast i hgve til det gamle. Som det gar fram av samtidige dokument i organisasjonens
arkiv, som ikkje skildrar monumentet som sadan, mottek den fgrste arkitekten sporadisk
betalingar fra 1606 til 1621%. Men i all hovudsak mé dei mest naudsynte modifikasjonane for
gjennomfg@ring av messer ha vore gjort innan Caravaggio fekk si bestilling ein gong seint 1
1606. 15. september dette aret heldt medlemmene sitt fgrste styremgte i dei nye lokala, og i
tillegg hadde hovudaltaret fatt innvilga spesielle pavelege privilegia innan eksilkunstnaren fra
Roma sitt altarmaleri vart montert ca 9. januar 1607 % Merisi hadde eit allereie fungerande
kyrkjerom & forholda seg til da han gjekk i gang med arbeidet, Pio Monte sitt fgrste maleri.

Korleis brukarane opplevde denne kyrkja da ein skulle ga i gang med tomteutviding og

%2 Enno omkring &r 1600 ser vi at mange av dei viktigaste figurane i den europeiske andseliten har fatt viktige
delar av si utdanning herifra, som Giordano Bruno og Tommaso Campanella. I lys av Aquinas omfattande bruk
av Aristoteles, er det litt underleg at dei to nemnte personane, blant dei fremste talergra for ein antiaristotelisk
renessansenaturalisme, 0g er representative for dette leeresetets generelle intellektuelle haldningar pa denne tida.
Ein skulle ha trudd at pa staden der ein av den katolske kyrkja sine absolutt fremste teologiske autoritetar verka,
der matte hans idéar ha vorte haldne spesielt godt i hevd i ettertida, men slik gjekk det definitivt ikkje.

% For ei utdjuping av denne episoden kan ein konsultera Massamormile (2003), ss 159 og 162, fotn. 2 og 11.
%1 APMM, "Libro delle Conclusioni”, stir det & lesa at 11., 18. og 22. desember 1604, og endeleg 1. januar
1605, avsluttar stiftinga innkjgpa av dei eigedommane pa dagens tomt i Via Tribunali ein trengte for at Conforto
skulle kunna realisera si kyrkje.

% Sja Massamormile (2003), ss 127 og 169 og Pacelli (1994a), s 10.

% Som vi har lest i fgregdande kapittel, stadfester dokument fra ”Banco di Napoli” sine arkiv at pa denne datoen
vart ”Dei sju miskunnsgjerningane” overlevert til stiftinga.
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nybygging, og ho med si auke fra 15 til 50 messer per dag i Igpet av knappe 50 ar’’ alt hadde
vorte totalt underdimensjonert for krava som den hurtig veksande miskunnsorganisasjonen
stilte, gjev dette upubliserte dokumentet fra 19. august 1653 oss ei levande skildring av:

”Samla

Herr markien av San Giovanni for ”Patrimonio” (ansvarleg for ressursforvaltninga)

Herr hertugen av Telese for pilegrimar

Herr fyrsten av Roeca for ”Vergognosi” (svoltne, tgrste og ukledde)

Herr greven av Chiaromonte for fangar (i praksis kristne slavar i muslimske land)

Herr Don Carlo av Bologna for fengsla

Herr Don Carlo Spinello for daude

Herr Don Pietro Carrafa for sjuke

Dei nemnte herrane har vurdert at ein bgr bygga ut residensstaden nar tida gjev hgve
til det fordi behovet er sa stort. Det er no og to dr sidan ein med dette for auga kjgpte huset til
Sifola - familien som er rett ved dette Monte, da ein og overvann juridiske hindringar tilknytte
det nemnte huset for a fa det naudsynte tomteomrddet til det nye bygget. Sjplv om det faktum
at ein ikkje har hatt pengebelgp tilgjengelege utanom det ordincere har forseinka
gjennomfgringa av oppgava ganske mykje, sa har ein ikkje desto mindre palagt nokre
adelsmenn ved gjeldande Monte a sja til at tomta vert klargjort. Heller bgr ein seia at dei
same adelege administratorane, etter at dei vart valte ut, har sett alt inn pd a fjerna den
ovanfornemnde juridiske hindringa ved det kjppte huset nettopp med tanke pa den nemnde
tomteutvidinga, og sjplv om dei der og da ikkje sag noko resultat, dreiv samvitet dei ikkje til d

gje opp. I samband med dette bgr ein trekka fram problema som ein ser som resultat av

mangelen pa rom i kyrkjekapella medan prestane feirar messe. Pa grunn av at altara star sa

neer kvarandre, verkar det som om den eine messa druknar i den andre. Der er ikkje rom for

sakristiet, slik at ein gydelegg eller mistar alt utstyr og mgblement som er tilknytte dette. Ein

har ikkje garderobe og heller ikkje arkiv, bortsett fra darlege og utilfredsstillande ordningar,
2 98

og el heller stader for a setja "le cartelle utan d forstyrra sakristiet, og ikkje rom for det

runde bordet til styremedlemmene, eller for a skriva i rekneskapsboka, som i dag er

tilgjengeleg for kven som helst som kjem og gar. Heller ikkje er det tilstrekkelege buforhold

for dei prestane som med naudsyn ma bu i huset, i tillegg til mykje anna ein ser fore seg bor

forbetrast. Alt dette har motivert dei nemnte styremedlemmene til d finna ein mdte for a

komma i gang med bygningen og a gje han ei best mogeleg utforming med mindre utgifter, for

7 Causa (1970) seier i sitt arkitekturkapittel at dei forste ara heldt ein 12 - 15 messer per dag, og i 1656 ca 50.
% Ei formelt godkjenningsbrev som stadfesta at nokon var verdige mottakarar av fattighjelp. Sja kap D.
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at ein ikkje skal mangla kapital og for at praktiseringa av dei heilage miskunnsgjerningane

her ved dette Monte ikkje skal lida. Ein bgr ta tida til hjelp, bruka god dpmmekraft og vera
sparsommeleg. Derfor har ein konkludert at alle verdiar som tilfell Pio Monte i samband med

dedsfall, dei bor ein frd no av halda av med det fpremdlet & bruka dei pd bygningen. (...)” %’/

1% (mine understrekingar)

Ved sida av juridiske hindringar ved huskjgp og utfordringane med a fa gjort vedtak
om a setja av midlar til andre fgremal enn miskunnsarbeid, avslgrer 0g dokumentet ovanfor
fleire alvorlege funksjonelle problem tilknytte tilstanden 1 sjglve lokala. Kapella, med dei
same store maleria som ein finn i dagens kyrkje, pa ca 310 x 210 cm (6 stk) og 390 x 260 cm
(1 stk), stod sa tett at messene kontinuerleg forstyrra kvarandre. Situasjonen var nok ganske
desperat nar ein sa raskt hadde gatt fra 15 til 50 messer per dag. Ved sida av at det ikkje er
rom nok til dei liturgiske handlingane, manglar ein fasilitetar for a sikra liturgisk sa vel som
administrativt utstyr. Endeleg er det store vanskar forbunde med at ein er for lite avskjerma
fra stgyen og gjennomfarten i hovudgata utanfor. Om gudshuset hadde eit sirkuleert -
oktogonalt grunnplan som i dag, eller eit rektangulart, eventuelt korsforma plan, gjev korkje
dette eller andre dokument oss innsikt i. Ikkje desto mindre er det rimeleg a tru at vi ikkje
hadde med eit rundtempel & gjera da, noko som ville kravd mykje meir kostnadskrevjande
inngrep i dei preeksisterande verdslege strukturane pa tomta enn tida og ressursane Conforto
hadde brukt, gav han moglegheita til. Eit kyrkjerom og eit hovudaltar stod klare til disposisjon
for Pio Monte alt i 1606. Slutninga vi utan a vera for dristige kan trekka om sakralrommet
som Caravaggio kjente og tok omsyn til ved lgysinga av sine kunstnarlege problem seint dette
aret (sja fig. A — 1/ C — 1), er at det var bade fysisk og visuelt invadert av maleria og
miskunnshistoriane dei illustrerar. Verka ma ha komme mykje tettare pa bade betraktarane og
kvarandre, liksom Caravaggios utval av personar fra ulike tider og stader smeltar saman til ei
eining i tid, stad og rom. Dessutan ma det aktive gatebiletet utanfor (sja fig. C — 2) pa ein
heilt annan mate enn i dag ha glidd nesten fullstendig inn i det kontemplative tempelrommet
innanfor, med omtrent den same fortetta og travle atmosferen som i maleriet. Fordi staden
kravde mykje av truande som sgkte indre ro til bgn og refleksjon, ma kyrkjegjengaren ha
opplevd dei komposisjonelle lgysingane i Caravaggios maleri som ei god brukarrettleiing i

leitinga etter ein velordna, freda mental oase i dette miljget. Pa ei etter omstenda lita biletflate

% Arkivistisk referanse: APMM, ”Libro delle Conclusioni”’, Volum E (1650 - 1658), blad 225, verso.
1514 appendix 3 bakerst for den fullstendige originalspriklege gjengjevninga av dette dokumentet. I original
italiensk vil 0g den resterande biten av dokumentet vera gjengjeve, som ikkje er av stgrre interesse her.
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har Merisi skapt ein sannsynlegvis tilsvarande fortetta, skjgr men likevel klar distinksjon
mellom det nedre, profane og gvre, heilage rommet i lerretet.

Trass i prosjektets heilt andre dimensjonar og disposisjonar, skal vi sja at det verkar
som om Picchiatti 1 si nye og forskjellige arkitektoniske 1gysing for si kyrkje, m.a. ville
vidareformidla fglgjande aspekt fra det opphavlege uttrykket: Nedre del av
miskunnsallegorien éleine er ei effektiv tidlaus mnemoteknisk syntese av Napolis bylandskap
anno 1607. Men begge nivaa i ”Dei sju miskunnsgjerningane” i konjunksjon, er ei
fullkommen avspegling i det malariske rommet, av korleis det mentale rommet bgr
strukturerast som ei indre kyrkje hos napolitanske borgarar i ulike livssituasjonar som sgkjer
inn under den nadige Jomfrua sine vernande vengjer. Bodskapen nar berre fram til sinnet nar
ein oppdagar i sitt indre samanhengen mellom det vertikale guddommelege , og det
horisontale jordiske nivaet. Ved a involvera seg framfor altaret, i tempelrommet, kan ein, om
ein maktar a halda fast pa den indre visjonen biletet gjev, ta med seg det indre biletet ut igjen
til kvardagslivets ytre handlingar (sja 0g kap. D). Korleis visekongearkitekten far til
formidlinga, sgkjer neste underkapittel gradvis a avdekka.

FRANCESCO ANTONIO PICCHIATTIS YTRE ARKITEKTONISKE PROGRAM -
A GJENOPPDAGA EIN SKJULT HEILAG DIMENSJON FOR ORDEN OG NADE:

Francesco Antonio Picchiatti star ansvarleg for planlegginga og realiseringa av
palasset Pio Monte della Misericordia i alt fra strukturens grunnkonsept til alle vesentlege
detaljar. Den skissemessige presentasjonen ovanfor av hoffingenigren Picchiatti sitt verkefelt
som fagperson er etter mi oppfatning ein uomgjengeleg viktig forstaingsbakgrunn & ha nar vi
no skal ga laus pa dette enorme bygningskomplekset, som er hans hovudverk, med spesiell
vekt pa kyrkjedelen. Som vi forstar, hindra ikkje Picchiattis plikter som hoffarkitekt han pa
nokon mate fra a ta pa seg krevjande oppdrag utanom, for store ordenar som dominikanarane
eller resurssterke lekbrorskap som Pio Monte. Fra arkitekt - antikvaren fekk sitt prosjekt
godkjent 13. februar 1655, til grunnsteinen vart lagt 27. juli 1658 '°', og til han endeleg
mottok dei siste betalingane 11. februar 1678'**, gjekk det 23 ar. I anleggsperioden kan ikkje
Picchiatti ha unngatt a investera mykje tid og energi i palasset om ein skal dgmma etter den

tidstypiske'™ rolla han tok pa seg med 4 ha ein fullstendig eineveldig, global regi over

191 Jamfgr dokument fra APMM av 23. juli nedanfor.

192 Ei kronologisk oversikt finst t.d. i Massamormile (2003), s 136. For kvart dokument finst dg arkivistiske
referansar i APMM.

19 At slike overoppsynsfunksjonar pa 1600 - talet kom til & verta vanlege i stgrre prosjekt for 4 samordna eit
mangfold av aktivitetar og komponentar, er eit viktig moglegheitsvilkar for at fenomenet Gesamtkunstverk;
einskapen i eit mangfold av visuelle, auditive, ja, sensuelle uttrykksformer generelt, kunne verta eitt av
barokkens viktigaste kjenneteikn. Ein i alle fall delvis parallell slik til Picchiattis globale rolle i det
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arbeidet pa alle niva, i fullt samtykke med organisasjonen. Var innfgdde hoffarkitekt hadde
det avgjerande ordet bade med materialinnkjgpa, med a godkjenna teikningar av arkitektur,
ornamentikk og skulpturar, sa vel som med det ferdige resultatet. Av den overleverte
korrespondansen mellom Picchiatti og Pio Monte gar det fram at dei gvrige involverte;
murarar, skulptgrar, steindekoratgrar, stukkatgrar, i dei ulike fasane av bygginga sjeldan var
meir enn instrument i hans hand. Ikkje pa noko tidspunkt i prosessen vart delar av ansvaret
delegert til andre arkitektar. Ei heller er det noko som skulle indikera at eksterne ekspertar
vart konsulterte sjglv i dei mest kritiske stadia, som under realiseringa av berande element og
kuppelkonstruksjonen. Picchiatti verkar a ha nytt omtrent udiskutabel tillit i heile prosessen.

Eigenskapar ved hans arkitektoniske formgjeving, som verkar a legga stor tyding i a
artikulera ein kontrast mellom indre og ytre framtoning, har styrt meg mot ei tilsvarande
inndeling av analysen i eitt underkapittel om den ytre, og sa ein pafglgjande sekvens om den
indre bygningen. I denne fgrste gjennomgangen av det ytre, vil eg skildra verket fra to
synsvinklar, for a fa fram korleis desse to kontrasterande dimensjonane likevel kommuniserar
med kvarandre pa ein subtil mate, og kvifor det er slik. Forklaringa vert sa utdjupa av to
litterere dgme fra renessansens skumringstime som byggjer pa ein hermetisk'* epistemologi
som enno her veit a utfolda seg.

Vi tek til venstre i den breie Via Duomo og vandrar nedover Via Tribunali i retning
aust, mot det gamle justispalasset (sja fig. C —2). Da vil vi snart ha vart monument pa hggre
side, fordi vi fglgjer ei parallell eller horisontal linje rett langs fasadepartiet. I praksis er det
problematisk a stansa opp akkurat her i lengre tid for a betrakta. Som vi ser av figuren, legg
lysforholda vesentlege deler av bygningsmassen i skuggen, utanom nokre fa timar rundt
soloppgang. Dessutan er gata dominert av den urbane kvardagens intense aktivitet med
gaande og kgyrande som anten gjer innkjgp i butikkane her, eller er opptekne med diverse
arbeidsoppgaver. Staden gjer det vanskeleg ikkje a godta invitasjonen til a la seg slusa inn i
forretningsliv, rgrsle, aksjon. Maktar du trass i alt a kasta nokre blikk pa frontpartiet, vil du
legga merke til eit velbevart, eldre palass som heilt og fullt verkar a vera integrert som ein
arkitektonisk manifestasjon av det omtalte miljgets infrastruktur, eit hus med n@ringsmessige
og administrative funksjonar. Fasaden (sja fig. C — 3) fglgjer i det vesentlege dei grammatiske

reglane for arkitektonisk formsprak '* slik dei var utvikla under renessansen pa 1400 - og

arkitektoniske, finn vi att i Pio Montes gvste styremedlem sin posisjon som “’nerve og substans” i det
organisatoriske (sja kap. D).

1% Her meinast det framleis med “hermetisk/ skjult” alle “tankeretningar som baserer seg pa det at menneskeleg
kunst, eller bearbeiding av verda, ikkje kan skapa eksakte omgrep om gjenstanden for si merksemd”.

195 Dej relevante arkitektoniske termane i den arkitektoniske skildringa er tekne fra Summerson (1996).
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1500 - talet. Fargemessig gjer verket eit ngkternt inntrykk med ein ordna og gjennomfort
polykrom artikulering i tre fargar; kvit, lys bla og koksgra. Huset har tre elevasjonar, alle klart
markerte. Nedste etasje viser tydeleg i sitt eksterigr korleis han er kraftigare bygd enn dei
gvre, med tjukkare, framskytande murar og stgrre grad av rustifisering. Materialet er
glattskoren, men upussa og umalt gra bardiglio. Grunnetasjen er forma som ein djup, open
hexastyle'™ portico med fem like store bogegangar. Desse samsvarar med dei fem
kvadratiske modulane vi kan skjelna pa innsida av nemnte portico, kvar med ein
miniatyrkuppel over seg (sja fig. C — 4). Dei utgjer basiseiningane i heile grunnplanets
modulsystem'?’, og er for gvrig, som vi skal sja seinare, miniatyrar av kyrkjerommet som eit
geometrisk volum. I 1655 vart dei originale grunnplanteikningane for palasset, som ikkje er
bevarte, godkjente av styret. Som vi ser (sja figurar C — 5 og 6) er omtalte grunnplan
rektangulart. Det maler ca 180 m i lengderetninga, medan breiddesida, der fasaden er lagt, er
pa ca 35 m. Arkadebogane, liksom dei to vindaugsrekkene over, er symmetrisk ordna i
forhold til frontpartiet som heilskap, og det same gjeld for bygningens inngangsparti, sjglv om
elementa vekslar etter eit ababa - skjema. Palasset er utstyrt med to ytre sett like portalar pa b
- modulane, og tre skulpturar pa a - modulane inni portico’en, der den sentrale fgrestiller
MATER MISERICORDIAE med Barnet over eit dedikasjonsfelt, og dei to flankerande er
allegoriske kvinnefigurar som til saman konkretiserer dei sju kristne mikunnsgjeningane. Trer
vi no ut att fra det markerte portrommet for a bevega oss i hggda, vil det kunna observerast at
dei seks pilastrane mellom bogane er krona av ein slags maniert fantasi av ein ionisk kapitel,
med voluttar pa sidene og sma ghirlandarar og maskefigurar mellom. Over er eit relieffband
med Pio Montes motto "FLUENT AD EUM OMNES GENTES”; ”Og dit skal alle folkeslag
strgyma” (Jes 2, 2). Pa bandet kviler andre etasje; ”piano nobile”, sin altan, som i motsetnad
til balkongane i tredje etasje er ein samanhengande eining, og ikkje fem mindre og separerte
delar. I alle tre elevasjonane fgretek frontpartia ei relativ tilbaketrekking fra gata i forhold til
nivaet under seg, samstundes som dimensjonane reduserast. Mellom- og toppetasjane har det
til felles at dei har to blamalte pilastrar loddrett over kvarandre i forlenging av pilastrane
utanfor portrommet, og skil seg fra kvarandre berre ved ei avtakande lengd og at kapitelane
nest gvst er korintiske, og 1 toppen fglgjer den samansette orden. Det er heile tida snakk om
frie og elaborerte variantar, akkurat som pilastersystemet oppover med sine kapitelordenar er
ein fri variasjon over det vi kan kalla Colosseum - motivet. Andre likskapar er at dei to gvste

relieffbanda og dei motsvarande banda mellom sgylebasane nede, har den same

1% Hexastyle fordi portico og gvre elevasjonar er borne oppe av eit system av seks pilastrar/ sgylerelieff.
107 Truleg er Picchiattis konservative bruk av klassiske fgrebilete, som for Bellori, stimulert av antikvarrolla.
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uornamenterte, bla overflata. Same overflatehandsaminga brukast i vindauga sin lett
dekorerte ytre innramming. Berre i det inste skil rammene seg ut ved a vera heilt enkle gvst,
og tyngre og vesentleg meir skulpturert, som verkelege aedicule med entablatur, 1 midten.
Derimot har mellomelevasjonen ein smalaten cornice, medan den eigentlege cornice som
markerar fasadens avslutning mot det raude skrataket, skyt kraftig framover. Det er viktig a
poengtera til slutt at dei kvite, resterande flatene i kvart kvadratiske felt, har fatt ei
overflatehandsaming med djupe, vertikale striper som i si tette veksling mellom lyse og
skuggelagde linjer skapar ein slags vibrerande visuell effekt under dei rette lysforholda. Fra
andre barokkbygg kjenner vi sers fa dgme pa at denne detaljen er bevart. Samanlikna med
utprega barokk arkitektur, er Picchiattis fasade likevel konservativ, med ferre chiaroscuro -
effektar, liten grad av skulpturering, og ein tendens til & bevega seg i flaten, ikkje i djupna.
Det einaste vi finn av skulpturar, som 0g hjelper oss til a identifisera palasset som ein
locus for mariansk religigsitet, er skjult i dets djupe portico. Vi veit at bak dei to dgrene som
er posisjonerte symmetrisk pa kvar si side av palasset som heilskap, i b - modulen, i det eine
tilfellet skjuler seg inngangen til ei lekstifting som administrerar og finansierar
hjelpeaktivitetar dagleg etter dei kristne miskunnsgjerningane, og bak den andre ei kyrkje for
religigse funksjonar. Men ingenting, absolutt ingen ytre kjenneteikn, kan sjglv etter den aller
grundigaste gransking av eksterigret miskunna seg over oss i var sgken etter inngangen til den

religigse dimensjonen bygningen har, i tillegg til den materielle. Som ei kyrkje har ikkje Pio

Monte della Misericordia nokon fasade, ikkje eitt einaste vtre kjenneteikn. Vi star overfor eit

religigst tempel eller ein heilag lekam utan a kunna gjenkjenna denne identiteten i eksterigr
eller overflate. Den aktive institusjonelle utgvinga av hjelpearbeidet, og den spirituelle og
intellektuelle refleksjon av deira meining, har eigentleg fatt fordelt romma og fasilitetane likt
mellom seg, men det greier vi korkje a sja eller & sansa pa annan mate. Smartingar kan nok
“lura” seg inn i den bakre cortile (sja fig. C — 7) og konstatera to ting: Ein moderne glasheis
er installert som ein tredje inngang, til Pio Monte sitt museum og arkiv, etter at den nesten
like nye kunstinstitusjonen oppstod og der igjennom skapte ei ny brukargruppe for palasset,
samt at den hgge fasaden skjuler kuppelen til ein rundbygning som plasseringsmessig
korresponderar med den hggre portalen. Men den djupare l&rdommen vi bgr trekka av dette
snedige arkitektoniske knepet, er at den sanne inngangen berre er open for dei fa som ved
eigne gjerningar provar a ha eigenskapane som gjer dei verdige til a finna passasjen inn i det
heilage rommet, som evner a lgysa sfinksens gate. Hindringa som ma overvinnast, er likevel

ikkje eit ytre chimarisk monster, men ein deformering og desorientering i vart eige intellekt.

50



Kyrkjedimensjonen vert ikkje synleg fra utsida, da fasaden er heva sa mykje i forhold
til kuppelen bak, at han verkar a tilhgyra eit alminneleg verdsleg adelspalass. Pio Monte si
plassering i Napolis antikke sentrum er saleis viktig a utdjupa ytterlegare for a lgysa var gate.
Opplevinga av mangelen, saknet etter noko meir enn den horisontale vest - aust - aksen langs
Via Tribunali, far oss til a leita i ei anna retning, og vi legg straks merke til den supplerande,
vertikale dimensjonen; ein liten, skjerma piazza med eit ruvande spir som blikkfang. Spiret
byggjer pa det same klassiske hovudspraket som kyrkjefasaden, men har skulpturar av englar
pa sidene, helgenen St. Januarius pa toppen, og er ikkje minst i seg sjglv meir skulpturert med
rorsle 1 djupna og eit utal av tidas arkitekturmotiv i fri kombinasjon langs sgyleskaftet.
”Guglia di San Gennaro”, som det heiter, pa norsk om lag ”Spiret til Sankt Januarius” er ei
foreviga, monumental utgave i stein av ein hovudrekvisitt i 1600 - talets allminnelege
religigse prosesjonsutstyr. Byggeoppdraget vart gjeve til byens store skulptgr; Cosimo
Fanzago, 1 1636, og tenkt som takkoffer eller ex voto til St. Januarius etter at Napoli sin
skytshelgen hadde verna byen og hans innbyggjarar mot Vesuvs vulkanutbrot i 1631.
@konomiske arsaker forklarar nok kvifor spiret ikkje vart fullfgrt for i 1660, nar arbeidet med
Picchiatti si kyrkje er godt i gang, og dermed kunne dei to monumenta lett koordinerast (sja
fig. C — 8). Bakarst pa plassen, i nordleg himmelretning fra var stastad, er ei lang, bratt trapp,
og pa toppen tronar ei dgr til det vi forstar ma vera sgrinngangen til den iaugefallande
domkyrkja. Sgrinngangen pa hovudkyrkja var fgr mykje brukt, og den tilknytte ”Piazza
Riario Sforza” med helgenen sitt ex voto "Guglia di San Gennaro” var 1 tidlegare tider ein
samlingsstad (sja fig. C —9). Piazza’en, med mala ca 16 x 40 m, er oppkalla etter ein annan
av byens fremste kulturpersonlegdomar; kardinal Sisto Riario Sforza, som var erkebiskop av
Napoli 1855 - 77.'”® Mellom lateralinngangen og spiret, to klart religigse monument, kan vi
trekka ei akselinje som i sin ekstensjon vil gjennomskjera var palassfasades venstre portal (sja
fig. C — 10). Dersom vi vel a plassera oss under denne spirituelle aksen, under kyrkjas visuelle
orden, legg vi merke til at nettopp her er vi i stand til & oppdaga korleis vi finn vegen mellom
ulike heilage lekamar i eit elles profant landskap, dvs mellom to kyrkjer som perspektiviske
ytterpunkt. Vi finn passasjane til to viktige kyrkjer, ei votivsgyle og ein delvis avskjerma
plass pa denne viktige aksen. Betraktaren oppdagar dette fgrst nar han star der sjglv. Dette
vesle systematisk ordna barokkprospektet tek berre omsyn til Pio Montes kyrkjenatur med

sine referansepunkt, som er forskjgve til hggre for fasadens midtlinje (sja igjen figurar C -7,

1% Han fekk gjennom eit viktig dekret 20. 05. 1872 med sikte pa & avverga ytterlegare utarming av byens
kulturelle arv. Dei geistlege vart da palagt a ”ikkje endra pa nokon mdte bilete, marmorarbeid, kunstgjenstandar,
arkitektur, og alltid konservera dei i sin opphavlege tilstand”. Massamormile (2003), s 154, fotnote 7,
presenterar dette sitatet i si originalspraklege form:
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8 og 10). Ikkje i hgve til palasset som heilskap, men i hgve til kyrkjedelen av det, er det ein
aksial relasjon med byens domkyrkje. Mariatempelets inngang/ utgang, Caravaggio sitt
hovudaltarmaleri, den mellomliggande plassens sentralstilte votivmonument og domkyrkjas
sgndre inngang ligg alle midt pa same symmetrilinja. Denne nord - sgr - aksen mellom to
heilage stader, av ein meir kontemplativ art i og med at han er dominert av lgysingar som
inviterar til mgter, opphald, konversasjon og refleksjon, var nettopp det vi sakna da vi stod i
Via Tribunali, men han gjennomskjerast enno av denne pa alle matar motstaande, aust - vest -
gaande aksen; ei smal, travel handlegate og gjennomfartsare (jfr. fig. C — 2). Decumanus
Maior, for a bruka det eldste namnet pa denne antikke hovudgata, symboliserer snarare i sitt

forste kaos livets handlingsaspekt, den evige flyten av arbeid og dagar, summen av borgarane

sine gleder og bekymringar, velgjerningar og misgjerningar, i eit alminneleg verdsleg liv som
stundom verkar meiningsfylt og retta mot eit mal, og andre gonger som om den
bakanforliggande meininga med alt strevet, om ho eksisterar, er s@rs godt skjult. Nettopp
desse aktivitetane er det vi (med)/ kon-templerar over, dvs bind saman pa nytt under eit felles
re-ligigst'” prinsipp, ved & trekka oss ut av hovudgata ein augneblink. For vi treng begge
dimensjonane. Praksisdelen av tilvaret har behov for ei overstaande, samlande betraktning, ei
meining i hgve til eit mal, medan intellektet og kjenslene berre kan fa dekka sine manglar
gjennom praktisk handling i kvardagen. Er vi nyskjerrige pa ny viten, oppsgkjer vi t.d. ei bok
eller eit bilete som stiller denne svolten. Har vi vondt av eit trengande menneske, oppsgkjer vi
det like mykje pga vart eige behov for a hjelpa. Bodskapen i det totale ytre
arkitekturkomplekset som bind saman (re-ligare) to gudshus og ein skjerma plass til ein slags
heilaggjort bydel, ma vera om lag det fglgjande: Det er under kyrkjas perspektiv at den rette
middelvegen mellom handling og tenking gjenoppdagast for menneska, som ei religigs
erfaring. Menneska treng bade a ha ein viss distanse for a fa eit grep om kvardagens
hendingar, og a ga inn og handla i samsvar med refleksjonen. Like eins ma vi kryssa eller
gjennom-skoda Via Tribunali, for a kunna finna vegen over dgrstokken til vart indre
kyrkjerom, som skjuler ei sers kraftig indre opplysning' ' .

Nar den heilage nord - sgr - aksen slik styrer oss trygt gjennom den profane
kvardagen uttrykt ved hovudgata, kan det godt samanliknast strukturelt og epistemologisk
med menneskefigurane i Caravaggios maleri (sja fig. C — 11). I eit urbant miljg som minte og

framleis minner om Via Tribunali, underlegg dei seg det guddommelege prinsippet nar dei

19 Re-ligare (lat.) = 4 binda saman pi nytt.
110 sja pafglgjande underkapittel for ei utdjuping av korleis kyrkjas indre derimot karakteriserast av sterk
opplysning og kuppelens transparens pga vindaugslyset.
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handlar miskunnsamt i kvardagen, og der igjennom realiserar eigne tankar og kjensler i
forhold til ei oppleving av mangel. Ved a dedisera seg sjglve til den andre, ser dei heilskapen
mellom dei to dimensjonane. Via audmjuk handling overfor nesten, gjenstanden for kjerleg
merksemd, gjennom-skodar dei malet; kyrkja, Jesu heilage lekams bilete, som 0g bygget skal
synleggjera gjennom sine heilage gjenstandar. Men utan den vertikale gjenspeglinga av det
guddommelege i det lage, forblir alt kaos, som Via Tribunali utan komplekset Piazza Riario
Sforza, som Caravaggios maleri avskore utan den hggare halvdel med himmelgruppa.

Dette er ein estetisk/ filosofisk/ vitskapeleg teori som likevel 1 dag overvegande er
segregert fra det som moderne vitskap forstar med a ha viten, men det har ikkje alltid vore
slik. Igjen vert distinksjonen mellom ulike verdsbilete rundt ar 1600 fra kap. E, aktuell.
Alliansane eksisterte framleis for den “objektive” vitskap; mekanikken sitt gjennombrot, f@gr
kunsten vart eit autonomt estetisk objekt, og f@r religionen vart ei ”subjektiv’”’ sanning. Til
dels enda lenger, men spesielt rundt ar 1600, finn vi mange kjelder som viser at bade dei som
studerte naturen og dei som las teologi, delte synet pa kva det inneber a ha kunnskap. Vi kan
tala om eit hermetisk episteme der skildringa av gjenstandens natur og samvirke med andre
gjenstandar, ikkje er skildringa av hans matematiske overflateframtoning og potensielle og
kinetiske krefter. For hermetikarane pa denne tida er Natur noko som er i lekamen, eit indre
lys i materien a la Picchiattis fasade og Merisis maleri ovanfor. Moderne vitskaps farste
tidsepoke er det klassisk-mekanistiske epistemet. Ein gjenstands natur er definert etter
matematiske, kvantitative parameter; vekt, energi, volum og areal. Hans realitet er noko som
kan gripast positivt pa overflata og som manifesterar seg for sansane. Fenomenets natur og
dets eksterigrmessige tilsynekomst er eitt og det same. Gud er vorte ein Deus ex machina, ein
forste bevegar som deretter trekk seg fjernt attende fra sitt sjglvregulerande klinkekulesystem.
Styrande 1dé bak det hermetiske vitskapsepistemet " er at den guddommelege sanninga
verkar fjern ikkje fordi ho er ekstern, men fordi hennar omnipresente lys; lux, er innelukka i
ein mgrk materie; tenebris. Tinga er likevel gjenstand for naturstudiets sgken, a la leitinga i
Pio Montes uteomrade, fordi berre materien kan generera det naturlege lys. Filosofi og

. . . 112 . .
naturstudium som omtalar ei verksemd styrt av omgrep som [ux tenebris "~ , er heilt annleis

" Omgrepet episteme er 1ant fri Michel Foucault, sjglv om han ikkje skil ut eit hermetisk episteme fra det
klassiske pa denne tida.

"2 p3 dette punktet er det kanskje retorisk passande & gje eit resymé av hovudpunkta om lysfilosofi i kap E.
Teologiske og filosofiske skrifter pa slutten av 1500 - og byrjinga av 1600 - talet, om ikkje i nemningar (som
Patrizi) sé i alle fall omgrepsmessig , skjelnar konsekvent mellom desse to eigenskapane ved lyset; lux og lux
tenebris. Fgrstnemnde er det reine lyset i sitt transcendentale opphav, som vi ikkje kan sja. Sistnemnte er, liksom
lanterna eller manen, lyset slik som vi kan sja det, med mens; fornuftas blikk , filtert gjennom ein materiell
gjenstand. Til sist finn vi lumen, det manifesterte, sanselege lyset som ikkje sjglv formidlar lys, men reflekterar
eller sender det attende fra objektets overflate til auga. Filosofien endar opp med dette hierarkiet: /ux (Gud) - lux
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ordna enn dei som har Deus ex machina som ein slags aksiomatisk grunnstein, oppdaga ved a
formulera matematiske lovmessigheiter. Gud i verda som lux tenebris; lyset i materien, sgkjer
derimot a formulera matar & harmonera visdomssgkjarens mikrokosmos med verdslysets
makrokosmos. Dualistiske hermetikarar sgkjer mystisk union mellom sferane. Bruno sgkjer
monaden i komposisjonar fra ein infinitt homogen substans, men framleis er viten hermetisk.

Picchiatti framhevar dette viktige bruksaspektet ved Caravaggio - maleriet med
arkitektoniske verkemiddel; at persepsjonens mal ma gripast gjennom den persiperte
gjenstand, men at dei eigentleg er to ulike ting, at gjenstanden for erfaring er ein ab-straksjon
og re-presentasjon av sitt mal. Misforholdet skapar ein evig metamorfose som driv ein like
evig forsoningsprosess, stadig rekonfirmert gjennom arbeid og praxis. Gud kan ikkje
demonstrerast positivt gjennom sansemiddel, men er reservert dei fa som ved a sja den
guddommelege gneisten;, synderesis scintilla, i naturens ting, gjennom ei gradvis opplgfting
far kontemplera det heilage for sitt indre blikk; mens.

Maten vi er meint a bruka arkitekturen og maleriet her, finn sine tydelegaste
utdjupande analogiar i maten vi er meint a tolka litteraturen produsert innanfor det same, nye
nyplatonistiske, og hermetiske epistemet. Irving Lavin, blant verdas fremste ekspertar pa dei
teologiske implikasjonane i Caravaggios tenebrisme, legg stor vekt pa lysfilosofien tidleg i
barokken, og s@rleg tekstane til ein popular teolog i samtida, Giulio Cesare Capaccio. Av
Lavin (2000) siterast delar av ei utlegning publisert ar 1600 som kommenterer dei to motsette
mennesketypane til stades under pagripinga av Jesus i Getsemane; dei som vandrar i mgrket,
Judas og soldatane, og dei som skodar verdas sanne lys, disiplane: 32 Den typen viten som
vart framlagt av det guddommelege lyset, var dagen, den typen viten som tilhgyrer han, som
transformerar seg til lysets engel (dvs Lucifer) var natta, der sjela ikkje evna a sja lyset, som

viste han vegen (...); og i Adam vart ikkje nokon viten om frelse att, og dpden herska, og

tenebris (Maria, helgenar, lanterner, kunstverk, fromme menneske) - lumen (det hovmodige, ufromme menneske
og andre "mgrke” lekamar tilhgyrande elementarnivaet, som ikkje evner a transmittera lys). Giulio Cesare
Capaccio og Francesco Patrizi da Cherso er blant mange representantar for denne tenkematen i Roma pa denne
tida, kanskje dei mest populere og allment kjente. I kunsten er lux tenebris i dag kalla chiaroscuro. Spesielt
Delane - Bovenizer (2000), men og 1. Lavin (2000), Panzera (1994) og Fagiolo dell’Arco (1969) er sympatisk
innstilte til ein slik innfallsvinkel. Bologna (1992), som vi skal sja, skyv Caravaggio litt lenger fram i tid til "det
galileianske brotet” og det mekanistiske paradigmet, ikkje definitivt dokumenterbart i vitskapelege avantgarde -
krinsar fgr ein gong etter 1610, aret for Caravaggios dgd. Det er det eine punktet der Bologna si elles glimrande
analyse etter mi meining sviktar vesentleg. Sjglv dei beste kunstverk kan ikkje vera anna enn slaande uttrykk for
si eiga tids kulturelle diskursar. Mekanikken er pa Merisis tid enno marginal.

"3 21 scienza proposta dalla luce diuina, fii giorno; la scienza di colui, che in Angelo di luce si trasforma fii
notte, oue I’anima manco di veder la luce, che egli mostraua il sentiero (...); e non rimase in Adamo scienza di
salute, onde campasse la morte, e cagiono notte spirituale sopra tutti gli huomini, finché nascesse il giorno
Cristo ne i cuori a quelli. Hor vedi due qualita di lume, quel primo occolto nell’ispiratione nello spirito, che pur
significaua la vita dell’anima la quale quasi luce sta inuolta in questa Lanterna del corpo; e quel secondo,
manifesto, nella scienza promessa dal diauolo, percioche quella vita immortale non fé conscere”. (Capaccio
1594 - 1600, 11, s. 197 v/ I. Lavin (2000), s 23).
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spirituell natt kom over alle menneska, inntil dagen Kristus vart fpdd i deira hjarta. No ser du

to kvalitetar av lys; den forste okkult i andas inspirasjon, som og betyr sjelas liv, viss lys er

inkorporert i denne kroppens lanterne; og den andre, manifestert, i den typen viten djevelen

lovar, som ikkje let ein fa kjenna det udgdelege livet”. Og vidare i same volum utdjupast
korleis sanselege ting ikkje kan vera noko meir enn ein paminning om eller re - presentasjon

av det bakanforliggande urepresenterlege: ”Kristus ser vi pa ein okkult mate, som i ei

lanterne, fordi at det var umogeleg, at vi skulle ha sett han pa vanleg mate, ettersom vi ikkje

har denne evna, at derfor ”Deum nemo vidit unquam”: og dette, fordi Gud ifplge seg sjplv er

s 114

ein berre intellektuelt erkjennelig substans, og ikkje synleg . (Mine understrekingar).

Picchiatti trekk inn det omkringliggande bymiljget pa sin mate for a problematisera
overgangen mellom verda og det marianske tempelet, og ved a integrera hovud-altaret er han
merksam pa korleis Caravaggio nok har tenkt i liknande banar. Somme gjenkjenner altsa
Kristi umanifesterte lys pa innsida av lekamen og finn vegen til kyrkja, andre manglar denne
evna. Fasadelgysinga sin mate a kommunisera med omverda pa, tillet oss eigentleg berre a
skoda palasskroppens okkulte ''°, men sanne indre natur som kyrkje, fra ein bestemt
synsvinkel, og bestemt av kyrkja. Nar nokon betraktarar, ikkje alle, etter ein leiteprosess
oppdagar Pio Monte - palassets tempelnatur, det innvendig opplyste kyrkjerom tilsvarande ei
lanterne med sitt fysiske vern pakka skjermande rundet sitt lys, kan det samanliknast med
personane som gjenkjenner Jesu dobbeltnatur som sann Gud og sant menneske i Getsemane.
Dei fortapte, som berre oppdagar hans manifesterte fysiske n@rvere og ikkje det indre
oversanselege lyset som skal supplera den materielle med den guddommelege dimensjonen,
kan samanliknast med betraktarane som forblir i Via Tribunali i ei nyttelaus leiting etter ytre
kjenneteikn for det indre, i fasaden. Dessutan kan dei liknast med menneska i Merisis maleri
som ikkje gjenkjenner Jesu bilete i sin neste, og dermed ikkje skodar det guddommelege,
einskapelege prinsipp over pa einaste mogelege mate.

Igjen byr Giordano Bruno sitt tankesystem seg fram som eit framifra dgme, ved
konsekvent og velformulert & fglgja prinsippa for det hermetiske epistemet skissert over. Den
ekskommuniserte dominikanarmunken tilhgyrer Napoli geografisk liksom kyrkja og
hggaltarmaleriet, sidan han vaks opp i Nola og vart utdanna ved St. Domenico Maggiore rett i

nzrleiken. Dessutan har Caravaggio vist at sjglv personar som er framande for mange kristne

114 . . . . . NN . . . .
”Christo in vna maniera occulta si vede, come in lanterna, percio che era impossibile, che propriamente si

vedesse, essendo in noi 'incapacita, che percio Deum nemo vidit unquam, e questo, perche dio secondo se
stesso e sostanza solamente intelligibile, e non visibile”. (Ibid., s 199, i Lavin (2000), s 23).

"5 Omgrepet “okkult” er her forstatt i si samtidshistoriske, hermetiske tyding som “noko skjult og ukjent fordi det
ikkje kan definerast endeleg ved ytre kjenneteikn”. Konnotasjonane ordet har i var tid, har derimot historia si
metamorfose gjort heilt forskjellige, og perifere for denne oppgava.
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dogme, som antikkens Cimon & Pero, hgyrer heime under den guddommelege kjerleikens

118 Endeleg er tenkjaren spesielt

forskjellsutjamnande flamme, sa lenge dei handlar i miskunn
vektlagt av fleire kunsthistorikarar som er opptekne av a forsta Caravaggio, og spesielt Dei sju
miskunnsgjerningane, sin poetikk. Argan (1956) 17 sine analysar av maleriet viser korleis
studerande alt for 50 ar sidan papeika likskapar mellom altarverket og bruniansk filosofi.
Kunsthistorikaren omtalar miskunnsarbeidet i biletet som ein ”furor morale”, i klar allusjon
til ”De gli eroici furori”/ ”Om dei heroiske lidenskapane” (1585). 1 1969 skriv sa Fagiolo
dell’ Arco ein artikkel som ser parallellar til nolanarens natur- og innbildningsomgrep, spesielt
ut fré Bruno - sitatet "Ein stig opp til det edle gjennom naturen” "' . Oppstigingsprosessen er
meint a visualisera i menneskets indre lekamens indre natur, ein mate a orientera seg i tilveeret
pa som er fullstendig avhengig av handling og praxis. Aller mest omfattande er
samanlikninga hos Panzera (1994), som oppdagar klare fellestrekk i maten filosofen og
malaren oppfattar menneskets moralske og historiske sjglvrealisering. Pa side 124 konstaterar
ho at det er framfor alt i verket ”"Opere di Misericordia” at ein har forstainga av korleis ein
aksentuert sensibilitet og kritisk sans har fgrt dei to mennene, Bruno og Caravaggio, langs
vegar av viktige og analoge intuisjonar. I denne samanheng ser ho ein slik tilsvarande
intuisjon hos Bruno i dette sitatet, i ein annan samanheng brukt i kap. E, fra nemnte ”Lo
spaccio”: "0g (...) forsynet har bestemt at (mennesket) skal vera involvert i handling ved
hjelp av sine hender, og kontemplasjon ved hjelp av intellektet, sdleis at det ikkje
kontemplerar utan aksjon, og ikkje opererar utan komemplasjon”.119 (Mine understrekingar).
Personane som 1 si byvandring langs Via Tribunali sgkjer etter den religigse meininga
bak Pio Montes palass, og lukkast i sitt forsett ved a gjenoppdaga arkitekturens skjulte orden,
som Og er maleriets ordning av forholdet mellom heilagt og profant, kan da godt samanliknast
med Bruno sin lidenskapelege heroiske helt Aktaion 1 ”De gli eroici furori”. Alltid rett bak
sine svoltne jakthundar, viljen og intellektet, vandrar han kvilelaust inn 1 dei mgrkaste
skogane i sinnet, dvs i decumanus - gata sitt travle kaos av bilar og fotgjengarar, borgarar og

tiggarar, gleder og bekymringar, fgr han endeleg kan kontemplera Diana naken. Det inneber

"® Dette utdraget fa Bruno (1585) v/ Memmo (1964), del 1, dialog 1, s. 4, skulle vera like opplysande som
fakkelen i Merisis altarmaleri: ”Cicada: Why is love symbolized by fire? Tansillo: Putting aside many other
reasons for the moment, let this suffice for you now. Love converts the thing loved into the lover, as the fire,
among all the most active elements, is able to convert all the other simple and complex elements into itself”.

"7 Giulio Carlo Argan (1956): “Il realismo nella poetica di Caravaggio”. Sitert av fleire, m.a. Panzera (1994).
"8 Sitatet “Alla divinita s’ascende per la natura” er mykje vektlagt i Maurizio Fagiolo dell’Arco (1969): ”Le
”Opere di Misericordia” — contributo alla poetica del Caravaggio”.

"9 Anna Maria Panzera (1994): “Caravaggio e Giordano Bruno: Fra nuova arte e nuova scienza”, siterer pa
s. 124:7(...)E (...) ha determinato la provvidénza, che (I’'uomo) vegna occupato ne l’azione per le mani, e
contemplazione per l'inteletto; di maniera che non contempla senza azione, e non opre senza contemplazione”.
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at han endeleg har gripe den samlande heilskapen, eller trekt seg attende fra gatelivet for &
kunna skoda inn i Picchiattis marianske tempel, med hggaltaret aller innerst. Pa den tida sag
ein delvis pa Diana som eit fgrkristent bilete pa St. Maria. Ho er gudinna for kyskskap og
jomfrueleg reinsemd sa vel som for jaktinstinktet. Tilsvarande som for Jomfru Maria, er
manen og sglvmetallet etablerte metaforar pa Dianas mellomposisjon i det guddommelege
kosmologiske systemet. Jomfruene, himmellekamen og sglvet star alle over menneska og dei
naturlege elementa, men er underordna ein hggare guddom som dei hentar sitt lys og si
heilage stralekraft fra. Gjennom sine lekamar transmitterer dei lysets uoppnaelege
guddommelege kjelde, lux, i si maksimalt erkjennelige form, lux tenebris; det okkulte lys.
Nemnte lysmetafor seier ganske mykje om korleis menneska rundt ar 1600 ordna
omgrepsmessig relasjonane mellom den reine guddommelege idéen og Gud 1 si erkjennelige
form for menneska. Stgtte til a utlegga slike tankar kunne i noko grad finnast hos ortodokse
teologar som St. Thomas Aquinas, eit fgrebilete for Bruno, og ikkje representant for den typen
aristotelisk skolastikk han polemiserte mot: ”Thus the moon, which not only glows with light
but also illuminates other bodies, receives light from the sun more perfectly than do opaque
bodies, which are merely illuminated but do not illuminate. Accordingly, God governs lower
creatures by higher creatures”."”® Likevel erstattar Bruno thomismens finitte verdssyn ikkje
eigentleg med ein slags protomekanistisk heliosentrisme, som mange trur, men med ein ny,
for samtida skremmande infinittisme, der sentrum'?! i alle tydingar av ordet er eit relativt,
skiftande omgrep. I balansepunktet mellom praksis og kontemplasjon oppstar eit sentrum som

er ei historisk forstaing i mennesket sjglv'>

, 1 den nemnte perseptuelle einskap med omverda,
fullkommen men avgrensa i tid og stad, som Bruno kallar ein monade. I ”De gli eroici furori”
(1585) skildrar han Diana pa ein mate som har klare analogiar bade til utdraget fra St. Thomas
og spesielt til Capaccios utlegging om den inkarnerte Kristus som det okkulte lyset, ei mediert
sanning som derfor aldri kan gripast adekvat i seg sjglv: '** " Therefore truth is sought as
something inaccessible, an object beyond objectivity and beyond all comprehension. For that

reason it is impossible for anyone to see the sun, the universal Apollo and absolute light as

the supreme and most intelligent species; but very possible to see its shadow, its Diana, the

world, the universe, the nature which is in things, the light shining through the obscurity of

matter, and so resplendent in the darkness”. 1 Bruno sin fabelaktige Diana - biletbruk minner

120574 Aquinas (1274) v/ C. Vollert (2002), §§ 124 - 125.

12 Brunos multisentrerte verdsbilete, nemnt i kap. A, forklarast slik i nye samanhengar fordi det er sa sentralt i
avhandlinga. Det vert omfattande gjort greie for som moglegheitsvilkéar for Merisi sin mate & mala pa, i kap. E.
122 Bruno plasserar 0g konsensus; felles historisk forstaing mellom eit samfunn av menneske, i same kategori.
12 Sja appendix 6, som inneheldt byrjinga av del 1, dialog 4 (2s.), samt slutten av del 2, dialog 2 (6s.), i
Bruno (1585) v/ Memmo (1964). Diana-biletet rommar fleire hovudpunkt i Brunos filosofi i komprimert form.
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Aktaions heroiske vandring mykje om den innsatsen vi ma yta for a sja korleis den aktive og
kontemplative dimensjonen ved livet relaterer seg til kvarandre ein stad i Napolis eldste
sentrum, og oppdaga det marianske tempelet til Picchiatti som var Diana, var andelege

strevings jaktmal (sja appendix 6 ): ”Actaeon represents the intellect intent upon the capture

of divine wisdom and the comprehension of the divine beauty. He unleashes the mastiffs and

the greyhounds, of these the greyhounds are swifter and the mastiffs more powerful, for the
operation of the intellect precedes the operation of the will; but the latter in turn is the more
vigorous and efficacious, since divine goodness and beauty are more lovable than
comprehensible to the human intellect, and besides love moves and spurs the intellect to go

before it, like a lantern, to the forests, uncultivated and lonely, very rarely visited and

explored, with the result that few men have left the traces of their steps there. (...). On the

24 this path shows him the more thorny, uncultivated and deserted arduous path upon

right
which he unleashes the greyhounds and mastiffs near the traces of the wild beasts, which are
the intelligible modes of ideal concepts. These are hidden, are pursued by few men, and
visited most rarely, and do not offer themselves to everyone who seeks them” '*>. (Mine
understrekingar).

Det skulle vera tydeleg nok korleis desse tekstane om det okkulte lyset i materien som
naudsynt medium mellom Gud og menneske bade tids- og innhaldsmessig i ein viss forstand
passar saman med korleis hjelpeutgvarane i Caravaggios maleri i sitt miskunn ser biletet av
Jesus 1 objektet for sin kje@rleik, og slik kan kontemplera dei guddommelege Maria & Barnet
gvst. Liksom kyrkja er godt skjult bak sin verdslege palassfasade, er Jesus skjult i lekamen til
sine minste brgr. Bade Aktaion og vi andre treng eigenskapane som er menneskenaturens
adelsmerke; intellektet og den gode viljen, for a na fram til og kontemplera det reine objektet
for sin sjelelege lidenskap, som skjuler det guddommelege lyset i sitt indre. Han treng begge
sine jakthundrasar, bade den raskaste intellektuelle, som skapar miskunnskjensla og
identifiserar malet, og den pafglgjande men kraftigare moralske viljeshandlinga, for a skoda
det heilage, for a persipera og verta eitt med sitt guddommelege objekt. Gjennom ein
transsubstansiell forvandling vert jegeren til objektet for sin lidenskap; hjorten, det reine dyret
som med lette bein vandrar grasigst sjglv gjennom skogens tettaste og mgrkaste villniss av

moralske farar. Hjorten er symbolet pa mennesket som har opparbeidd seg evna til a sja

124 Ordvalet "right (...) path” viser til den mystiske pytagoreiske bokstaven Y, der den smale, utiltalande hggre
stien i “krossvegen” fgrer til det guddommelege, og den tiltalande venstrestien i siste instans fgrer til fortapinga.
123 Sia appendix 6, eller byrjinga av del 1, dialog 4, i Giordano Bruno (1585) v/ Paolo Eugene Memmo Jr.
(1964). Denne sjeldne engelske versjonen er sannsynlegvis berre tilgjengeleg pa
www.esotericarchives.com/bruno/furori.htm.
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Herren gjennom Hans bilete, som let seg styra av det guddommelege gjennom ein krevjande
og risikofylt kvardag. Det skjer fordi han sjglv er vorte lik biletet, tempelet, eller kyrkja, i
kon-templasjonen av det. Men konsensus, om enn optimal, forblir likevel ei lokal sanning
som 1 hgve til den overordna globale visjonen raskt absorberast av skiftande interesser og
omsyn. Den perseptuelle einskapen som gripast i Diana - biletet, er over pa ein augneblink nar
Aktaion forterast av sitt eige intellekt og sin eigen vilje. Deira union med naturen i objektet,
er kortvarig. Etter at eigenskapane intellekt og vilje har fortert sitt spirituelle maltid, gneg
svolten pa ny, og vi ma fglgja dei pa neste etappe i den endelause heroiske vandringa. I kyrkja
gjennomfgrer vi den same heilage handlinga framfor altaret, nar vi mottek eukaristiens
naring. Fordi vi korkje er gudar eller helgenar, men menneske, ma sakramentsmaltidet,
fusjonen, stadig fornyast, da behovet for ny nering stadig gjenoppstar.

Terskelen mellom det indre og det ytre i Pio Monte si kyrkje, bade nar vi talar om ei
mental vandring og ein fysisk forflytting fra utsida til innsida av bygningen, gjev brukaren
opplevinga av ein sterk kontrast. Forfattaren Riccardo de Martino skildrar den plutselege,
intense opplysninga treffande som ein Wunderkammer - effekt.'*® Ei rekkje arkitektoniske
grep har gjort at besgkjande ganske enkelt ved a ga over dgrstokken til kyrkja, opplever ein
slaande motsetning til det diskré ytre harmonisert i hgve til den generelle napolitanske forma
urbis, 1 det konsakrerte rommets stille, visuelt og auditivt avskjerma oase, bada i eit jamt og
kraftig dagslys. Saleis har arkitekten 0g i kraft av den handlinga som krevjast av brukaren
som gar inn hans portal, lukkast i a bevara og utdjupa prinsippet om at det heilage lyset er
blendande kraftig, dog skjult for det ytre synet, og relasjonen mellom ytre materialitet og
indre natur kan berre gjenoppdagast ved a fglgja spora i det kristologiske universet med hjelp
fra eit intellektuelt blikk og ein god vilje. Avskjerminga mot livet utanfor var etter alt a
dgmma eit palegg fra Pio Monte, som vi ser av dokumenta. Overgangen mellom byrom og
kyrkjerom 1 Picchiattis marianske tempel i dag, opplevast truleg diametralt motsett
samanlikna med inntrykket fra den forste kyrkjas meir moderate inngrep i preeksisterande
strukturar. Ombygginga forstar vi hadde vorte eit presserande behov for oppdragsgjevaren:
Stiftinga hadde utarbeidd tydelege retningslinjer om ei “kyrkje med seks kapell og eit
hovudaltar. Atrium for d trekka seg attende fra stgyen fra vognene. Ved eitt av kapella eit lite
vindauge for skriftemal som skjuler den skriftande og skriftefaren fra kvarandre. Rom til

sakristiet og ei garderobe til utstyr tilhgyrande kyrkja” '*’. Den overvegande klassisk -

126 Sja Massamormile (2003), s 160.
"2 For den originalspraklege versjonen av dette utdraget fra eit dokument i Pio Montes arkiv: Sji
Massamormile (2003), s 162, fotnote 14.
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barokke arkitekt - antikvaren, om han sjglv ferst hadde villa det eller ikkje, vart palagt a
tydeleggjera med arkitekturens uttrykksmiddel den avgjerande overgangen mellom den
profane og den sakrale verda. Ikkje desto mindre var det oppgava til Picchiatti sjglv a finna
konkrete lgysingar og a utforma dei i alle sine detaljar, slik vi no har gjennomgatt for det ytre,
og i det fglgjande skal skildra for det indre rommet.

KYRKJA SOM SYMBOLSK KROPP '** :

No er vi i ferd med a ta det neste steget inn i kyrkja for a sja korleis denne
transformasjonen fgregar med meir konvensjonell teologisk terminologi for korleis menneska
gar fram for a gjenoppretta det tapte concordia eller samsvar med Gud. Straks vi har sett foten
innanfor kyrkjedgra, trer vi inn i ein avskjerma, hemmeleg hage, eit omrade som har fatt sin
heilagdom gjenerobra etter syndefallet og utdrivinga fra paradiset. Medan sanninga i
eksterigret er meir skjult, a la Caravaggio, er interigret eit stabilt geometrirom bada i eit jamt,
diffust lys, meir likt A. Carraccis (sja kap. E) arkadiske landskap (sja figurar C - 19, 20, 21).

Likskapen mellom ei kyrkje og ein konsakrert materiell lekam ma oppfattast bade
symbolsk og konkret. Basilikakonstruksjonar, korskyrkjer (sja fig. C — 12) og rundtempel
(sja fig. C — 13) er alle fundamentalt forstitt som ein mimesis i sitt medium av
menneskekroppens proporsjonar, meir spesifikt Kristus eller den helgenen kyrkja er innvigd
til (her St. Maria), sin heilage lekam. Det grunnleggjande konstruksjonsprogrammet gjennom
mellomalderen kan oppsummerast om lag slik: Dei utstrekte (kors)armane mot sidene viser
korleis Kristi forsoningsverk bokstaveleg tala omfamna heile verda med sine fire verdshjgrne.
Ved sin perfeksjon i imitasjon av Jesus, Jesu kors, er mennesket i stand til a ta spranget fra det
finitte; kvadraturet, til det infinitte; sirkelen, framifra uttrykt i da Vinci sin teikning over.
Alkymiens verksemd kalla det same; a oppdaga einskapen i dei fire verdshjgrna eller dei fire
elementa, a oppdaga den femte essensen; kvintessensen. Nar ein hadde laga gull, livets vatn
eller filosofsteinen, ville det vera provet pa at den tapte preetablerte harmonien mellom Gud
og menneske var gjenoppretta. Pa sidene; lekamens armar/ hender finn vi opportunt nok
typisk historiske scener henta fra ulike tider og stader i bibelhistoria eller hagiografien, som
viser fgrebiletlege handlingar (med hendene). Apsisen er tradisjonelt kyrkjas viktigaste del, og
identifisert med lekamens hovud/ and. Motiva er overhistoriske, allegoriske symmetrisk ordna
framstillingar som pa ein gong samlar alle dei ulike historiske motiva under seg i eitt
samlande prinsipp (sja fig. C — 34/ D — 8) Dei ofte hggst forskjellige biletelementa,

arkitekturelementa og mennesketypane 1 gudshusets kyrkjelyd, samlast under noko som alltid

1281 det fglgjande har eg lete meg inspirera spesielt av Hodne (2004), dokumenta i APMM, Burla (1990),
Memmo (1964), Aquinas (1274) v/ Vollert (2002) og Granger Ryan (1995). Sja og "visuell innleiing”.
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har vore ein biletleg framstilling av kyrkja. Her er traditio legis, den triumferande Kristus og
Maria med Barnet som Gudmoder eller Himmeldronning, utbreidde motiv. Oftast har ecclesia
- symbolet 0g hatt klare referansar til kyrkjeinstitusjonens uomgjengelege rolle 1
frelsesgjerninga, som finn sitt klimaks i Kristi andre komme og dommedag. Hggaltaret har pa
si side helst vorte assosiert med brystet og spesielt hjarta til kyrkjekroppen, med innviing i det
heilage gjennom deltaking i Kristi blodoffer. Derfor var altaret tidleg i mellomalderen oftast
eit stykke nedanfor apsis (sja fig. C — 12). Deltakinga kunne skje ved ei reaktualisering av
martyriets bloddap, eller ved ei imitert overvaring av nattverdsmaltidet, som vi sag i fgrre
kapittel. Altaret har saleis ei hovudrolle ved kyrkjelydens liturgiske praksis og sakramenta.
Vektlegginga av pasjonsaspektet og relasjonen mellom bryst og vilje, gjorde at MATER
MISERICORDIAE alt pa 1300 - og 1400 - talet vart eit populert hovudmotiv pa
altartavler'®, truleg derivert frd Gudmodera si med - liding med Sonen fra krossfestingsscener
i same strukturelle posisjon (sja fig. C — 14). I hggmellomalderen, under gotikken, forsvann
apsiselementet fra dei fleste kyrkjer. Dermed smeltar pa ein mate apsis og altar med sine
respektive meiningsinnhald bade ikonografisk og rituelt saman slik vi ser det i fgregaande
dgme. Kristus transfigurert og glorifiserte helgenar far meir og meir altarets offer-, lidings-,
og miskunnskonnotasjonar innvovne i sine scener nar dei flyttast ned fra apsis til altartavla.
Hggaltaret omtala i kap. B, vert derfor som regel a forsta fysisk som hovud-altar, noko som
heldt seg inn i barokken, sjglv om ein da i tillegg spela meir med kunstnarlege verkemiddel pa
illusjonen om personleg deltaking og aktualitet 1 hgve til tid og stad overfor kyrkjebrukaren.
Madonna tek, som vi ser, gradvis steget fra apsis, via altarpolyptyket, og vandrar heilt ned til
dei anonyme massane pa skipets golv, som ein illusjon av det reelle rommet rett utanfor
maleriet (sja figurar C — 15 og 16 med 14). Den siste sentrale bygningsdelen, utgangspartiet,
er s@rskilt interessant for vart studieobjekt nar ein ser pa samanhengen mellom kyrkjas
dedikasjon, arkitektur og biletbruk. Pio Monte er vigd til MATER MISERICORDIAE og laga
for ei ideell stifting som dediserer si tid og sine ressursar til a praktisera miskunnsgjerningar

etter bibelsk fgrebilete. Utgangen og dgra er oftast sett pa som det arkitektoniske uttrykket for

fgtene til den heilage lekamen til Kristus eller helgenen (sja fig. C — 12). Og foter betyr
gjennomgaande to ting i den katolske teologiske tradisjon; audmjukskap/ humilitas, lekamens
kontaktpunkt med jorda/ HUMUS under seg, samt den truande sin moralske vandring mot
perfeksjonen i imitasjon av Jesu virke pa jorda. Den moralske verdien ved den aktive

dimensjonen i det kristne menneskets liv utanfor kyrkjemurane, og samanhengen til riktige

12 §ja Christa Belting -Ihm (1976).
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eller feile val under livets gang med individets frelse eller fortaping, er opportunt vorte tema
for det siste religigse biletet kyrkjegjengaren betraktar fgr han igjen trer ut i samfunnslivets
aktive sfaere. Motiva er her vanlegvis inspirerte av nettopp Matteus-evangeliet 25, 31 - 46,
eller liknande bibelstader, forutan apokalypsen. Sars representativt er Arena - kapellet (sja
fig. C — 17): Ein tronande, dgmmande Kristus flankert av englar og helgenar skil dei
rettferdige ut til hggre for seg, og dei urettferdige gar til fortapinga pa Hans venstre side. I
Arena - kapellet ser vi klart korleis dette motivet fungerer over utgangsportalen som
morfologisk ledd i eit komplett biletprogram for kyrkjas symbolske kropp som vi har skildra
det. Dermed er tradisjonens band til motivet for vart hovudaltar; ”Dei sju
miskunnsgjerningane”, minst like sterkt og direkte som vanleg: Alltid har portalmotivet,
altaret og apsis vore pa same akse, kyrkja si symmetrilinje. For Pio Monte er like eins, som vi
vil ga inn pa nedanfor, same bibeltopos; forholdet mellom livsgjerning og hinsidig frelse,
utgangspunkt for tolkinga i begge sentralposisjonar, i bade dgr og hggaltar, sjglv om ulike
aspekt er vektlagde.

INNVIINGA AV EI KYRJE:TILFELLET ”PIO MONTE DELLA MISERICORDIA”:

I ”Legenda aurea” sitt kapittel om konsakreringa av ei kyrkje, larer vi at der er tre
ting i det kristne tempelet som ma reinskast, som eigentleg er forskjellige uttrykk for det
same: for det forste gjeld det altaret, som vi kom inn pa i kap. B. For det andre sa ma det
spirituelle tempelet som vi er, konsakrerast etter liknande prosedyrar som det materielle. Vigd
vatn brukast til dette ritualet for a vaska vekk forbanninga som kom over menneska ved
syndefallet, av den grunn at "from the beginning the earth was accursed with its fruit because
its fruit was the means by which man was deceived, but water was not subject to any
malediction”. "*° Nér ein katolikk gir inn i kyrkja, finn han alltid oppstilt pa sida av
inngangen behaldarar med dette livgjevande, heilage vatnet. Nar han fuktar sine fingrar i
kjelda og fgrer dei over sin eigen kropp 1 etterlikning av korsets teikn, er det igjen uttrykk for
ein strategi der ein strevar etter det a ga saman med den heilage lekamen til kyrkja eller Den
Krossfesta, i ein transsubstansiasjon. Ngkkelrolla dette liturgiske tilknytingsinstrumentet er
gjeve, ser vi ikkje sjeldan ut fra bruken av dyre materiale og detaljrik kunstnarleg
formgjeving. Pio Monte sine to ”acquasantiera”; Kar for heilagt vatn, er framifra dgme pa
denne tradisjonen (sja fig. C — 18). Dei er laga etter Picchiattis teikningar og instruksar.
Utfgringa, i ei underleg blanding av zoomorfe motiv og religigse symbol, far oss straks til a

tenkja pa arkitektens kurigse samlingar av gjenstandar fra naturen. Ein merkeleg musling

130 Sja Voragine v/ Granger Ryan (1995), s 391. Siste kapittel, 0g nemnt i samband med innviinga av altaret
under skisseringa av ”Dei sju miskunnsgjerningane” sin funksjonelle kontekst, omfattar totalt sidene 385 - 395.
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opnar seg og let oss fa tilgang til vatnet, til sitt dyrebare indre. @vst pa den same bakgrunnen
av ein type uendeleg foldande fuglevengjer som breier seg ut til kvar side, openberrar 0g
motivet for Pio Montes brorskapsvapen seg; eit kors pa toppen av sju sma fjell som samlar
seg i eitt stort. Kjensla fra det visuelle inntrykket av tilsynekomst gjennom endring skal nok
underbyggja temaet med det einskilde menneskets metamorfose under den liturgiske
handlinga. Verdien av den indre transformasjonen manifesterar seg framfor alt i var evne til a
halda fast ved den religigse innbildninga 1 sinnet, utanfor kyrkjas funksjonelle og fysiske
kontekst. Kap. D seinare skal gjera greie for kva innbildninga eigentleg inneber i praksis.
Endeleg ma den einskilde bygningen heilaggjerast, som dette kapittelet fokuserar pa.
Same tette interrelasjon mellom det lekamlege og det spirituelle i eit gjenerobringsprosjekt av
den preetablerte harmonien i ein opphavleg gullalder fgr syndefallet, finn vi like klart uttrykt i
konsakreringsprosessen for kyrkjehuset. Eit upublisert dokument fra 23. juli 1658 som
skildrar korleis dette gjekk fgre seg her, er framleis bevart i Pio Monte della Misericordia sitt
arkiv i1 palassets andre etasje. Teksten skildrar den hggtidelege nedlegginga av ”la prima

pietra benedetta”;, den fgrste velsigna steinen, som ma vera pa plass for at kyrkja skal kunna

konstruerast trygt oppa, bade som arkitektonisk ordna rom og som harmonisk og
velfungerande andeleg institusjon. Nedlegginga er i samsvar med forstainga av Jesus som
hjgrnesteinen til kyrkja, men spelar 0g serleg pa namnelikskapen Pietro — pietra, i samanheng
med det kjende verset i evangeliet der Kristus seier til Peter at han er klippa eller steinen
Herren skal byggja si kyrkje pa:

7 1658: Tysdag 23. juli: Samla herrane

Cappellan Maggiore for il Patrimonio” (gvste ansvarlege)

D. Giovanno Montoio for pilegrimar

Vincenzo de Ligoro for "Vergognosi” (svoltne, tgrste og ukledde)

Hertugen av Flumeri for fangar (Kristne slavar)

Hertugen av Rocca for fengsla

Hertugen av Cancellara for daude, og

Greven av Taviano for sjuke

Det er no fleire ar sidan det vart avgjort av tidlegare styremedlemmer d laga seg eit
nytt og meir storslatt bygg for kyrkja og residensen til dette heilage Monte, pa bakgrunn av
dei arsaker og motiv refererte i konklusjonen av 19. august 1653 i dette ark nr. 171. Pengane

ein skal bruka til a dekka utgiftene, skal ein ta fra summane som er falt attende pa Pio Monte
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frd "Albarani” ', og andre vitale midlar, nettoverdien av andre arvegods og legat som har
tilfalle Pio Monte. Og etter at ein fekk laga teikningane av var ingenigr Francesco Picchetti
konkluderte ein med d konstruera palasset i konformitet med desse, ark 226. Alle delar derav
vart framlagt for generalforsamlinga 5. februar 1656, som samtykka einstemmig. Og da
einskilde problem heromkring, og diskusjonar som var oppstatt omkring bruken av
tilbakefalne midlar fra ”Albarani”, var overvunne, avgjorde ein pa nytt i konklusjonen 24.
april 1656, ark 235, at det var ein god mdte a disponera alle desse midla pa, og at ein burde
byrja med bygginga, og endeleg da ein 16. februar 1658 hadde komme fram til at det var eit
passande tidspunkt a ta til med konstruksjonen i april 1658, vart herr Greven av San
Giovanni Michele Blanch gjort til ansvarleg styremedlem.

No ma ein flytta kyrkja til ein annan stad og fa utfort ritualet med a leggja ned den

forste velsigna grunnsteinen for den nye bygningen, og i samrad med herr Kardinal

Erkebiskopen, har ein bestemt at ein skal forma denne forste steinen i marmor med storleiken

3x4 ”palmi”m, og 1 han skal ein hogga inn til minne pa den eine sida vapenet til Pio Monte,

med sitt motto, namna til dei ovanfornemnte styremedlemmene og inskripsjon som fglgjer:
HUIUS SAC. MONTIS SEPTEM OPERUM MISERICORDIAE GUBERNATORES, UT
SUPER ME TEMPLUM DEIPARAE VIRG. MISERICORDIAE MAGNIFICENTIUS
CONSTRUERENT PRIMAM SANCTIFICATAM PONI CURARUNT. (Den latinske teksten,

der steinen ’talar”, har om lag denne tydinga: Styremedlemmene til dette heilage Monte for

dei sju miskunnsgjerningane, som tok seg av nedlegginga av den forste velsigna steinen, kjem

til a konstruera eit guddommeleg tempel for den store miskunnsame Jomfrua over meg).

Ansvarleg medlem er Don Michele Blanch Greve av San Joan. Og pa den andre sida av

steinen, i midten, skal det vera hogd inn eit kors med ei konkav utholing der ein skal legga inn

ein splvmedaljong som pd den eine sida inneheldt vapenet til Pio Monte med sitt motto, og pd

den andpre biletet av den glorigse miskunnsame Jomfrua med Barnet i armane, og den
velsigna materien (”la cera benedetta”), m. m. Over korset: ALEX.O. VII PONTIFICE MAX.
ANNO 1V SUI PONTIFICATUS. PHILIPPO IV HISPANIORUM REGE ASCANIUS
PHILAMARINUS SANCTAE ROMANAE ECCLESIAE CARD. SANCTA MARIA ARACOELI

NEAP.NUS PATRITIUS ET PRESUL % . Under korset: PER REVD.MIUM D. ALOYSIUM

DE IANUARIO CANON.UM PROTHONATARIUM AP.CU ET SUUM GEN.LEM VICARIUM

131 Sdkalla “Albarani”: Pio Monte inngjekk gkonomisk gjensidig bindande avtalar med tredjepersonar som skulle
reisa og frikjgpa slavar. Men mellommennene fekk inga godtgjersle fgr slaven vart vist fram for stiftinga for a
prova at han verkeleg var kommen til rette.

132 Palmo” er ein gammal méleeining.
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BENEDICI ET PONI DECREVIT. ANNO A PARTU VIRG. MDCLVII. INDICTIONE XI DIE
XXVII IULLJ. "

Og ein har konkludert at ettersom den scers eminente herr Kardinal sjplv var
forhindra og indisponert til a utfpra den nemnte tenesta med a velsigna den nye kyrkja og a
legga ned grunnsteinen, og han derfor gnskte at hans generalvikar skulle komma til staden,
samankallar ein fplgjande laurdag 28. juli styremedlemmene. Og slik vart det gjort.

. . 134,135
Giovanni de Salamanca” 7"/

(Mine understrekingar).
Kor tett vevast ikkje and og materie, tekst og bildande kunstar, liturgi og gjenstandar
seg inn i kvarandre i denne komplekse kyrkja i miniatyr som den fgrste velsigna steinen er!
Den latinske inskripsjonen om stiftingas guverngrar og den miskunnsame Jomfrua er
formulert slik at ein skal fgrestilla seg at steinen har fatt liv og evne til a tala. Pa andre sida
finn vi avbildinga av tekstens hovudreferansar, MATER MISERICORDIAE og lekbrorskapet,
sistnemnte i form av sitt vapenskjold og motto. Figurane er forma pa det demonutdrivande

materialet sglv, tradisjonelt forbunde med Maria og helgenane sine reine lekamar. Saman med

den sirkul@re medaljongen leggast "la cera benedetta”, den velsigna materien, lekamen som

er lagt inn under himmelens formande innverknad, inn 1 det uthola korset 1 den kvadratiske
marmorsteinen. Var ikkje utstyret for utdelinga av eukaristiens heilage lekam 0g skjult bak ei
sglvdgr under korset pa hovudaltaret, omtala i kap. B? I dette holrommet bak ei dgr med
stiftinga sitt emblem i relieff pa utsida, ligg dei rekonsakrerte Adams bein, som kan
samanliknast med steinens velsigna materie, og vert reinska av blodet til Jesus, den nye
Adam, eller til martyrane, nar det kjem rennande ned fra korset som livgjevande veaske til eit
purgert rom. Grunnsteinen er, liksom altarsteinen, liksom den fromme sin lekam, ei
mikrokosmisk kyrkje. Samtlege konsakreringsprosessar gjenkallar med perfekt samanfall i
tid, rom og handling, tilstanden under den fgrste skapinga av Adam 1 paradiset, Adams
gjenfgding ved Kristi soningsoffer, og den aktuelle tilbakefgringa av syndarar under nadens
lys nar dei kjem inn i Pio Monte si kyrkje, her og no.

For det fgrste ma, i alle fall for vanlege menneske, denne heilage, tilknytande (jfr.
“vincoli’, slutten av kap. B) innviinga stadig stadfestast/ konfirmerast pa nytt. For i sin lerde
uvitenheit erkjenner alle fromme at dei stadig ma fornekta det manifesterte verdsbiletets golde

villmark. Berre den som ser verdas fattigdom, kan skoda og ta imot Kristi rikdom. Aktaion

133 Rett over og under korset nemner p latin pave, konge og kardinalar som regjerer pa datoen for sjglve
nedlegginga og velsigninga, som ein ser er rissa inn i steinen, altsa XXVII TULLJ, 27. juli.

134 Arkivistisk referanse: APMM, “Libro delle Conclusioni”, Volume E, (1650 - 1658), blad 249 recto.
'35 For heile dette dokumentet i si originalspriklege form: Sji appendix 4 bak i oppgava.
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vert saleis eit allment symbol pa det spkjande menneskets eksistenstilstand. Hans jakt i dei
mgrke, kaotiske skogane for a gripa den guddommelege sanningas skugge i Naturen, ma og
stadig fornyast pga intellektet og viljen sin umettelege appetitt pa ny nering, fornya bilete, pa
same maten som kyrkjegjengaren og andre som sgkjer meining stadig ma gjenta innbildninga
ved liturgiske handlingar som inkluderar biletbruk; ved messer, bgner og sakrament.

For det andre kan rekonsakreringa/ re-formeringa korkje medfgra noko “reint nytt”;
for utan gjenkjenning ville ho ikkje vore meiningsberande og mangla tilknytande evne, eller
medfgra “det same”; for da skulle den nye historiske kontekstens uendelege sett av
konstellasjonar mellom idéar, ting og personar, vera identiske med den gamle. Serres (1990)
lgyser dilemmaet med omgrepet isomorfi: I verdsbiletets gyhav transporterar flyten i
havstraumane signal eller vrakrestar fra eldre historiske kulturelle formasjonar opp pa

strandbreidda til vare stabile gyar av orden, sa dei der kan gjenbrukast. Tilfgrslane utanfra

fornyar formasjonen: ”Narrasjonen (fra fortida) (...), via signala, meining og meiningsberar,
vert (stadig) frakta fram att til vare moderne strandbreidder. Og sd vidare. Altsa: dei er alle
isomorfe. Dei samtidige sprakstudiane har ofte gjenoppdaga transsubstansiasjonen som

optimalt paradigme. Det var uunngdaeleg at Ordets genealogi, dets inkarnerte bodbringing,

dets vokale bod, ikkje ein dag skulle flyta attende framfor vare fpter. Kor sein historia er, som

fér oss til & byta univers i det urgrlege/ uforanderlege” *°

. (Mine understrekingar).

Vi finn analoge program eller formgjevande strategiar pa mange niva i Picchiattis
kyrkje. Alle har det fgremalet & gje struktur til verdas flytande materie, sa han vert ”la cera
benedetta”, sa bygningen kan fungera som innviande tilknytingspunkt mellom det sgkjande
og betraktande mennesket, og den okkulte, bakanforliggande guddom. Om det finst nokon 1
det heile som veit a spela pa alle dei instrumenta som historia har utvikla for a rekomponera
den tapte harmonien mellom Gud og menneske, og som i tillegg er 1 ein stillingsmessig
posisjon til a realisera det, ma det vera ein leerd personlegdom som arkitekt - antikvaren

Francesco Antonio Picchiatti:

SAKRALROMMETS INDRE:

La oss da ta det indre kyrkjerommet nerare i augesyn, og skildra dei mest vesentlege
arkitektoniske elementa og lgysingane. Baculo Giusti 1 Massamormile (2003), og Causa

(1970) er blant fleire som hevdar at sjglv om hovudinntrykket av bygningen er positivt, sa

136 . . . e e e . . .
”La narrazione (...), mediante i segnali, significato esignificante, viene riportato alle nostre sponde moderne.

E cosi via. Ecco: sono tutti isomorfi. Gli studi contemporanei sul linguaggio hanno spesso riscoperto la
transustanziazione come paradigma ottimale. Era inevitabile che la genealogia del Verbo, la sua annunciazione
incorporata, il suo annuncio vocale, rifluissero un giorno dinanzi ai nostri piedi. Quanto ¢é lenta la storia, che ci
fa cambiare universo nell’ immobilita”. Sja Serres (1990), ss. 21 - 22. Foldemetaforen opnar for ei tilsvarande
forklaring pa historisk forandring, eller pa forholdet mellom meining og historie: Sja siste kapittel her, kap. E.
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reflekterar han 0g i interigret mest av alt den nytenkinga av antikken som alt hadde vorte gjort
av arkitektgenerasjonane fgr 1600 - talet. Rett nok finn vi ein interesse for a bevega seg i
flaten utan spesiell dynamisk skulpturering eller modellering, og ein overordna fokus pa dei
reine geometriske formene som ikkje brytast opp med overgangar til andre former (sja
figurar C — 19, 20 og 21). Likevel ma vi seia at Picchiatti i sine personlege interesser avslgrer
seg som eit genuint barokkmenneske. Eg vil dessutan komma inn pa korleis oppdragets
eineveldige karakter, relatert til den nemnte nye Gesamtkunstwerk - mentaliteten som gradvis
veks fram i Italia pa midten av 1600 - talet, like eins tilfgrer kyrkjeprosjektet dimensjonar som
er renessansen og manierismen framande. Rundtempla, ikkje uvanlege for arkitektane
Picchiatti er utdanna i, far som kjent sin definitive renessanse som kyrkjebygg alt fra 1502
med Bramantes ”Tempietto”. ”Santa Maria Rotonda”, meir kjent som ”Pantheon”, er alt
etablert som det viktigaste interigrmessige fgrebiletet for sentralplanskyrkjer av denne typen
fgr Pio Monte. Den attekanta grunnforma har derimot ein ganske samanhengande tradisjon
som dapskapell heilt fra tidlegkristen tid. ” San Giovanni in Fonte” fra slutten av 300 - talet,
plassert ved domkyrkjas sideskip, er eit slikt oktogonalt baptisterium med dapsbasseng midt i
og mosaikkfragment av hgg kvalitet i taket. Som eitt av verdas eldste kristne monument ma
det ha appellert sterkt til Picchiattis arkeologiske instinkt, og paverka hans komposisjonelle
val (sja fig. C — 22). Det er fa skritt unna vart palass om ein nyttar omtalte sideinngang, og
har ganske sikkert vore i arkitekt - antikvarens tankar alt fra planleggingsstadiet. Tre andre

sterke pro - argument for inspirasjonen, forutan geografisk nerleik, er den strukturelle

likskapen, tydeleg nar vi samanliknar figuren over med Pio Montes golv (sja fig. C — 23),

reformasjonstidas idealisering av tidleg kristendom og interesse for “archeologia sacra’;

“heilag arkeologi”. Tidlegkristne symbol og komposisjonar meinte ein i seg sjglve skjulte ei

formidlande kraft'?’. Endeleg ma personen Picchiatti sine interesser nemnast. Den symbolske

forma alluderer til Jesu andre komme og dei fromme si gjenfgding den attande dagen.
Attekanten er sileis saman med sirkelen begge to heilage geometriske former som formidlar
evigskapsaspektet i kristen kosmologi. Attetalet kan forstiast som 7 + 1. Etter at Gudfader
hadde skapt verda pa 7 dagar i Genesis, kom synda til og skapte ei uoverstigeleg klgft mellom
Gud og menneske. Derfor matte herren ga til arbeid ein attande gong, som Evangelia og
Apokalypsen skildrar ulike fasar av. I forsoningsarbeidet vart Jesus som vi har vore inne pa
den nye Adam som skulle lukkast der den gamle feila, og byggja ei bru mellom Gud og

menneske vi skulle fglgja han pa. Vegen gar gjennom kyrkja og hennar grunnstein, St. Peter,

137 Sja kap. E for ei utdjuping om statusen til dei tidlegaste kristne symbol og bilete pa denne tida, samt heilag
arkeologi. Bade skriftteikn, maleri, skulptur og arkitektur fra den eldste historia meinte ein eigde ei serleg kraft.
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den fgrste paven, Pontifex Maximus, dvs den store brubyggjaren. Deretter var lgyndomen bak
frelsa a forsta korleis ein skal fglgja etter Jesus, St. Peter, St. Maria og andre helgenar for a fa
evig liv, noko ein oppnar ved a vera blant dei rettferdige attande dagen. I Picchiattis kyrkje
smeltar dei smidig saman til ein einskap; tempelets sirkelplan og baptisteriets oktogonale
grunnform: Golvet 1 Pio Monte har som vi ser av fotografia eit mgnster som framhevar
grunnplanet som attekanta. Dess lenger vi neermar oss kuppelens toppunkt, som vi ser av
interigrfigurane, dess tydelegare gar vi likevel over i ein sirkuler grunnstruktur. Golvets
oktogonale grunnplan er delt inn i atte sektorar. Dei har to ulike storleikar, og annankvar
sektor er like store (sja fig. C — 23). Felta, om vi tek utgangspunkt i hggaltaret, fglgjer
skjemaet abcbdbcb, der lateralkapella vekslar mellom to utformingsmatar; b og ¢, og
hovudkapellet saman med utgangspartiet, trass i at dei er like store som ¢, tydeleg bryt opp
dette mgnsteret. Brotet skjer med omsyn til arkitektoniske og biletkunstnarlege 1gysingar, og 1
forhold til gudshuset si rolle som heilag kropp. Hovudaltaret og dets maleri, like mykje som
dgra med sitt, er midt pa kyrkjerommets symmetrilinje, som samstundes skjerer gjennom
golvets sentrum og kuppelens “’lanterne” innafor, og votivspiret og domkyrkjas sideinngang i
det heilaggjorte byrommet utanfor. Organiseringa i tre sidekapell pa kvar side av inngangen,
og eit hovudaltar pa same akse som denne, samt vektlegginga pa betraktarens plassering i
sentrum, finn sin prototyp i ”Pantheon”. Kuppelen er like eins underinndelt i atte sektorar
med sine ribbar, utan a ha nokon tambur (eng: “drum”) mellom seg og veggane, i motsetning
til 1gysinga for det tidlegbarokke ”Cappella di San Gennaro” (sja fig. C —7), som var eit
anna fgrebilete fra byens katedral, men igjen likt ”Pantheon”. Vindaugsflatene dekkar eit
uvanleg stort areal av kuppelkvelvinga si flate, noko det er grunn til a dvela litt ved. Kuppelen
er eit gammalt symbol for det mellomliggande, for sfeerar (sja kap. E) og himmel, ein himmel
som akkurat her er spesielt gjennomskodeleg. Taket oppnar ein stor grad av transparens med
store vindauge i to niva som slepp inn mykje dagslys. Effekten forsterkast av dei glatte, i
hovudsak lyse og uornamenterte flatene rundt, bade i tak og veggar, som verkar a vera ei
premeditert Igysing for a reflektera lys og a trekka mest mogeleg sollys ned i kyrkjerommet.
Ein tilbakehalden kromatisk variasjon, der arkitekten stort sett ngyer seg med a veksla mellom
fargane kvit, hovudsakeleg Carrara - marmor, og mgrk gra ved mineralet bardiglio, bidrar
ytterlegare til at lyset ikkje skal fa konkurranse om hovudrolla i spelet mellom arkitekturens
verkemiddel. Picchiatti har under heile den 20 - arige byggeprosessen hatt eit vaktsamt blikk
for at materiala han godkjente, skulle ha dei rette fysiske og visuelle kvalitetane. Som
sjefsarkitekt for stifting med etter kvart enorme gkonomiske midlar til radvelde, kunne han

bruka den dyraste og beste Carrara - marmoren der han ville. Dette skreiv han i dokumenta
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om dei atte gigantpilastrane over to etasjar i “ordine composto”, den hggaste ordenen, som
med si blanding av ioniske voluttar og korintiske akantusblad gjerne vart sett pa som passande
i eit mariansk tempel: ”For marmor - apparatet manglar ikkje tilradingar om kvaliteten pa
materialet og dets visuelle og taktile eigenskapar: “all marmor og bardiglio” — seier
Picchiatti om Pilastrane — "bgr vera fra Carrara i perfekt kvalitet, fast og sterk og eigna til a
arbeida med, og ikkje kornete. Og bardiglio - steinen bgr vera av god og jamn farge utan
diversitet i alle dtte pilastrar”."® Ordenen er den hggaste stilen 1 den klassisk - akademiske
arkitektoniske sprakbrukens verdigheitshierarki, noko Picchiatti var seers merksam pa. For
kuppelen hadde sjefsarkitekten faktisk opphavleg planlagt kjerubar, dvs. seksvinga englar fra
Pseudo - Dionysos sitt hggste niva i englehierarkiet'”, over vindauga i kuppelkvelvinga.
Kjerubane, bilete pa den reine guddommelege viten, skulle sveva over dei minste vindauga og
ved sida pa dei stgrre nedanfor. Etter kvart som Picchiatti fekk meir pengar mellom hendene,
kunne han endra planane undervegs, og hovudtendensen vart at utsmykka rimelegare
materialar vart erstatta av eksklusive uornamenterte material, bade i kuppel og pa veggflater.
Dei seksvinga englane forsvann altsa pga at budsjettet gjorde det mogeleg a endra planane
heile tida undervegs, og at arkitekten stadig meir verka a villa realisera kyrkjerommet som ein
lys, abstrakt og harmonisk bakgrunn, der dei store maleria snart stod attende som einaste
blikkfang i ei slags utstilling. Derimot forsvann aldri dei symbolsk viktige miniatyrbileta av

140" Med unnatak av

Pio Montes vapenmerke fra golvet eller smadekoren andre stader
altarfrontalane og golvintarseringane sin ganske frodige leik med fargar og organiske former,
er bikromien mellom mgrk gra og marmorkvit bevart overalt. Lgysinga verkar a vera i
samsvar med arkitekturens underliggande geometriske orden og med ein intensjon om a
trekka all merksemd mot bileta inni kvart einskild av dei radierande kapella.

MALERIAS RELASJONSNETTVERK SOM DET ER PLANLAGT AV PICCHIATTI:

Dermed kan vi meir eller mindre samtykka 1 eit punkt der forfattarane som har skrive
om palasset'*!, like eins samstemmer: Underordninga av arkitekturen til maleria er uvanleg
iaugefallande. Maleria har, saman med lyset, vorte tildelt den visuelle hovudrolla i
sakralrommet. Som vi var inne pa under drgftinga av Confortos kyrkje, finst det i
arkitektonisk forstand berre dette eine sporet att i dag fra denne heroiske fgrste fasen som
vitnar om at ho nokosinne har eksistert: Dei sju store lerretsmaleria av miskunnsgjerningar er

fra ara rundt 1610. Maleria er gjenstandar om lag eit halvt hundreér eldre enn den noverande

138 Sja Massamormile (2003), s 168.

139 Jfr. Yates (1964) - sitat om Pseudo - Dionysos i kap. E, om det aristotelisk - ptolemaiske verdsbiletet.
10 For kjerubane og andre utsmykkingsmessige vurderingar; sja Massamormile (2003), ss 168 og 170.
I Sja Massamormile (2003), ss 123 - 171, samt Causa (1970).
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kyrkja, reintroduserte som sentrale ledd i eit nytt program for a tilfredsstilla krava til ei ny tid.
Caravaggios ”Dei sju miskunnsgjerningane” , sa oppskatta av stiftinga, er rett og slett, om lag
som medaljongane i biletprogrammet pa Konstantinsbuen, omgjort til gjenbrukskunst.

No er dette likevel, i ein viss forstand, korkje einestdande eller dramatisk'**. Samtlege
fermoderne maleri i moderne kunstmuseum, som t.d. pinakoteket i andre etasje pa Pio Montes
eige palass, er faktisk i enda stgrre grad rekontekstualiserte i forhold til sin intenderte
brukssamanheng i ei kyrkje eller eit privat storhushald. Og sjglv i dei fa tilfella den fysiske
konteksten er uendra, forblir den temporale avstanden mellom vare mentale kategoriar som
historiske individ fra Europa anno 2005, og 1600 - tals menneska kunstverka i var analyse var
meint for, like stor. Det utypiske er at ein ikkje berre bestemte a gjenbruka og ikkje kasta eller
selja eldre religigse bilete i nye bygg nar gkonomi ikkje var ein avgrensande faktor. Derimot
har arkitekt - samlaren og stiftinga her hatt som stadig meir grunnleggande premiss for heile
byggeprosessen at maleria skulle enda opp som midtpunkt i det nye arkitektoniske universet.

No er det pa tide a presentera programmessig maleria, desse fargerike
hovudrollefigurane i visekongearkitektens kristne kosmos, litt meir detaljert, med sin
omhyggeleg premediterte distribusjon 1 det heilage rommet. Da Vinci sin Vitruvius - mann og
Francesco di Giorgio Martini sin figur av dei menneskeliknande proporsjonane i ein
handverksmessig skjgnt utfgrt kyrkjebygning (sja figurar C — 12 og 13), er begge nyttige a
ha i bakhovudet, saman med det aktuelle biletprogrammet (sja fig. C — 23), nar vi skal
diskutera maleria si tyding 1 lys av deira plassering som komponentar i kyrkjas symbolske
CORPUS CHRISTI. Verka i sitt mangfald samlast som sagt i ein einskap pa tilsvarande mate
som kroppens delar fungerar i forhold til kroppen som ein heilskap. Hovudet er midt pa og
gvst 1 kroppen liksom apsis er det i kyrkja. Vi finn her sentrum for dei abstrakte idéane som
samlar alle dei underliggjande erfaringane som hendene og fatenes praksis, rette og gode
handlingar, transporterar til oss, i eitt samlande prinsipp; ecclesia eller det kristne samfunnet.

Caravaggios maleri (sja fig. C — 1/ A — 1), etter det vi alt har skildra, representerar i
sa mate ikkje noko avvik: Altarkomposisjonen er symmetrisk og allegorisk, dvs eit konkret,
spesifikt bilete pa ein abstrakt og allmenn idé. Merisi har demonstrert korleis figurar og
historier som har ein maksimal variasjon i tid, stad, rom og fgresetnader, likevel fullstendig
uproblematisk kan samlast under den brennande, alltoppslukande kjerleikens flamme som
felles prinsipp. Forteljingar fra antikken, GT, NT, hagiografien og det samtidige livet flettast

inn 1 kvarandre og vernast under Jomfruas vengjer fordi menneska har miskunn. Kje@rleiken

142 Karakteristikken som gjenbrukskunst har i dette tilfellet vore tolka utelukkande positivt. Causa (1970), s. 18,

99, 0

skriv at Picchiatti fekk i oppgave a laga “ei kyrkje for eit maleri”; "una chiesa per un quadro”.
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Jesus ved sin inkarnasjon viste og forkynte, er moglegheitsvilkaret for at figurane i denne
heilage konversasjonen mirakulgst kan kommunisera, byggja bruer seg imellom. Gjennom
imitasjonen av apostlane, av St. Peter, Pontifex Maximus, oppstar pa lerretet ein mikroskopisk
kulturell formasjon; Guds by. Akkurat slik som dei hggst forskjellige velgjerningane 1
Caravaggios marianske motiv samlast under det guddommelege lyset som gjennomstralar
Maria & Barnets heilage kroppar, akkurat som menneska her kler seg i MATER
MISERICORDIAE si endelause kappe, slik samlast dei gvige historiane om
miskunnsgjerningar pa sidene; kroppens armar og bein som i sitt virke nar til alle verdshjgrne,
under hovud-=altarets guddommelege idé og vilje. Eg seier idé og vilje fordi altar og apsis, sinn
og hjarta, som vi har sett er smelta saman.

DEI @VRIGE MALERIA I KYRKJA:

La oss no sja nerare pa dei andre kapella i kyrkjekroppens armar og bein. Samtlege er
alminneleg narrative og ikkje lenger overhistoriske scener henta fra eit tidspunkt og ein stad i
denne verdas historiske dimensjon. Eitt motiv er henta fra ei helgenlegende, men elles finn vi
to i Apostelgjerningane og tre i Evangelia. Alle skildrar Jesus og andre bibelske personar sitt
jordiske liv og virke. Som bade stiftingas vapen eller emblem (sja fig. C — 24) og
kyrkjegolvet (sja fig. C — 23 )gjenspeglar, er kapella organiserte etter eit hierarkisk aksialt
system. I tillegg til symmetrilinja mellom dgr og hggaltar, har vi ein annan overordna akse
som mgter fgrstnemnte i ein rett vinkel. Til saman dannar dei korsets form, og den
tverrgaande aksen er korsarmane. Her er Jesus hovudperson. Kapella dei to endar i, er stgrre
enn dei gvrige fire lateralkapella, som dannar to diagonalaksar og viser heilage menneske,
som St. Peter og St. Paolino fra Nola. Legg vi Vitruvius - mannen over golvet, oppdagar vi at
hovudaksane skapar punkta til hans heilage, sirkulere form. Ytterpunkta pa nemnte korsform;
pa sida (armane/ hendene), ved korsfoten (beina) og hggaltaret (hovudet), har alle saman
Kristus, sann Gud og sant menneske, som hovudperson i si framstilling. Mellom
kardinalpunkta til dei fire mindre kapella, kan vi trekka opp Vitruvius - mannens kvadrat.

Einskildmaleria for gvrig gjev eit godt spegelbilete av det napolitanske malarmiljgets
umiddelbare, skjgnt forskjellige, respons pa Caravaggios kometaktige gjennomfart gjennom
byen. Dessutan registrerar vi dei meir langsiktige paverknadene i Luca Giordano si
tilnaerming til naturalismen. Det fgrste av desse ligg pa korsets hggre arm, om vi aksepterar
arkitekturens retorikk og stiller oss pa golvets sentrum, og deretter vender blikket mot
utgangen (sja fig. C — 23). Tittelen er ”La sepoltura del Redentore”, ”Gravlegginga av

Frelsaren”, (olje pa lerret, 310 x 210 cm) av Luca Giordano, signert og datert ”Jordanus F.
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16717 (sja fig. C — 25) '**. Forteljinga om Kristi nedtaking og gravlegging finst i alle fire
Evangelia. (Matt 27, 57 - 61, Mark 15, 42 - 47, Luk 23, 50 - 56 og Joh 19, 38 - 42). Etter
nedtakinga fra korset legg Josef fra Arimatea Jesus i gravhola han eigentleg hadde kjgpt til
seg sjglv, og han vert hjelpt av Nikodemus, av Maria Jesu mor, av Maria Magdalena, og av
Maria, Mor til Jacob og Josef. Bibelstaden illustrerer den institusjonelle gjerninga "seppelir i
morti”; ”’a gravlegga dei daude”, og altaret er spesielt dedisert til liturgien omkring det.
Faktisk erstatta dette maleriet av Napolis mest kjente barokkmalar gjennom tidene som det
einaste eit arbeid fra Confortos fgrste kyrkje. Verket var bestilt av Caravaggios hovudfiende
Baglione aret etter kommisjonen av ”Dei sju miskunnsgjerningane”. Pio Montes initiativ
overfor den romerske manieristen stgttar argumentet om at det kun var einskildpersonar i
miljget som hadde kjennskap til og beundring for Merisis kunst, medan stiftinga som sadan
ville ha siste skrik, kven det enn var, for a skapa blest om seg og sitt arbeid. Bagliones verk
fra 1608 (o.p.l., 280 x 175 cm) (sja fig. C — 26) er likevel ikkje lenger i kyrkja. Det
representerar same bibelhistoriske hending, men vart truleg ikkje fjerna for a gje plass til eit
verk av hggare kvalitet. I sa fall kunne kanskje 0g to andre maleri vorte flytta opp til museet i
“piano nobile”. Alt Rafaello Causa (1970) papeika at dei gvrige originalmaleria hadde same

mala som Giordanos verk, og at erstatninga da rett og slett skuldast proporsjonsproblemet,

omsynet til dei avvikande mala. Luca Giordano viser som moden barokkmalar, i maleriet pa
altaret i dag, si unike evne til raskt a assimilera andre kunstnarar sin stil. Vi sporar
innverknaden fra flamsk kolorisme sa vel som akademisk og naturalistisk barokk her. Dei
udefinerbare bakre romma og figurane fra Bagliones versjon er borte. Englane og
bakgrunnsfigurane hos Giordano er gjort diffuse med optisk tenkelege lgysingar, med ei
idealisering forankra i naturen. Scena projiserast kraftig ut i betraktarens rom, med dristigare
avskjeringar og ein mgrk bakgrunn som forviser dei opplyste figurane illusjonistrisk fra
lerretet. Napolis vidgjetne barokkmalar fekk 200 dukatar for maleriet, omtrent det dobbelte av
det som vart betalt for dei andre fem lateralmaleria i perioden 1608 - 1626, men berre
halvparten av det Caravaggio fekk i 1607; 400 dukatar'**. Sjglv om pengeverdien i Napoli
svinga kraftig, konstaterar vi da at den lage prisen i forhold til det Merisi fekk, er konstant
over tid. Berre dette burde halda til 4 gravlegga myta om han som eit misforstatt geni i si

samtid, som hadde problem med a fa oppdrag. Snarare var det tvert imot. Og om ein skulle tru

143 Alle faktaopplysningar om lateralmaleria er henta fri relevante kapittel i Pacelli (1994a), Capobianco (1997)
og Gazzara (2003).

1 For fleire detaljar om kor hggt maleriet vart prisa etterpa; sji styrevedtaket i dokument fra 1613 om “At ein
ikkje skal ta vekk maleriet pa hovudaltaret, og ikkje selja det for nokon pris ““; ”Che non si levi il quadro
dell’altare mag(gio)re, e che no(n) si venda p(er) ni(ssu)no prezzo”; sja Massamormile (2003), s. 384.

72



at 400 dukatar er ein stor sum, hgyrer vi i eit dokument fra 1613 at Pio Monte ikkje eingong
vil skilja seg fra maleriet for ein enda hggare sum; 2000 romerske scudi.

Venstre korsarm avbildar like eins ei miskunnshistorie henta fra Jesu eige virke pa
jorda (sja fig. C — 27). Altarmaleriet forestiller ”Cristo ospitato in casa di Marta e Maria”,
”Kristus som gjest i huset til Marta og Maria” (o.p.1, 310 x 210 cm), laga av den
napolitanske malaren Fabrizio Santafede. Han mottok 150 dukatar for dette arbeidet til
Confortos kyrkje 1 1612. Santafede er blant dei dyktigaste malarane 1 dei napolitanske
seinmanieristiske tradisjonen, med eit renommé som gjorde han til ein naturleg mann for Pio
Monte a venda seg mot. Bakteppet for hans scener byggjer mest pa den elaborerte
kvasiantikke arkitekturbakgrunnen som spring ut fra florentinsk seinrenessansetradisjon. Til
ein viss grad kan grepet her sporast attende til kunstnarar som Filippino Lippi og Domenico
Ghirlandaio i det seine Quattrocento. Lgysinga med a laga eit trinn ned til eit udefinerbart
rom, ein slags forscene pa eit lagare niva nerast lerretsflata for ei stgrre gruppe av bifigurar,
oppstod 0g i denne tradisjonen fra det seine 1400 - talets Firenze. Snevet av landskap og
atmosfare og det litt rustikke preget pa bygningane, er derimot ein slags fusjon av venetiansk
kolorisme og flamsk landskapsmaleri. Likevel; Santafedes toskanske utdanningsbakgrunn
som “riformato toscano”, paverkar han tydelegast. Hans evne til & modifisera manierismens
komplekse idéar mot komposisjonar som forenklar kommunikasjonen med betraktar, er nok
ein respons pa Trent - konsilets (1545 - 63) formaningar om at religigs kunst matte vera klar
og enkel a forsta, samstundes som han skulle streva mot det hggaste decorum, eller
verdigheitsniva. Kraftige fargar og veldefinerte konturar fangar merksemda til betraktaren. Pa
hovudscena, komposisjonens viktige mellomgrunn, plasserast da historias
hovudrolleinnehavarar pa ein velorganisert mate. Arkitekturfantasiane utnyttast for a
understreka denne komposisjonelle ordenen. Jesus med fglgjet av pilegrims - disiplar star
under triumfbogen til venstre. Marta og Maria, i samtidige 1600 - tals klede, star ved den
fremre bygningen pa hggre side. Fokus ligg pa konversasjonen mellom Kristus og Maria i
sentrum. Vandringsmennene med sine stavar og personane ved bordet i eit vindauge i
sentrums bakgrunn, er repossouirfigurar som underbyggjer temaet “albergar i peregrini”; a
husa pilegrimar”, som er den institusjonelle tolkinga av biletet. Maleriet hentar sin inspirasjon
fra Lukas-evangeliet (Luk 10, 38 - 42), der det forteljast om korleis Jesus under si vandring i
arbeidet med a forkynna Ordet i ulike landsbyar, vert beden inn hos Marta og Maria. Da
fgrstnemnte bebreidar Maria for a lytta til gjesten snarare enn a gjera sine huslege plikter,
kjem Kristus henne til unnsetjing ved a seia at ho har gjort det beste valet, noko som ikkje

skal takast fra ho. Ein siste ting verd & nemna vedrgrande dette motivet, er at det alt i gamle
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kjelder feilaktig var identifisert som "Gesu e la Samaritana”, ”Jesus og den samaritanske
kvinna” (Joh 4, 1 - 26) 143 , sjglv om ikonografien for oss verkar klar nok. Kvifor dette nok er
meir enn ein kuriositet, drgftar kap. D, om miskunnsorganisasjonen Pio Monte, inngaande.
Eg hoppar over maleriet ved korsfoten eller inngangsdgra for & kunna venda attende til
det avslutningsvis. I mellomtida kjem vi derfor til & konsentrera oss om dei fire verka i endane
pé dei to underordna diagonalaksane (sja fig. C — 23). Gudshusets diagonalaksar er ikkje
korset sjglv, men svarar til det lyset som stralar ut fra Herrens kors i Pio Montes offisielle
emblem (sja fig. C — 24), 0g eit viktig leitmotif i kyrkjerommets ornamentikk.
Hovudpersonane i desse verka er fglgjeleg ikkje Kristus sjglv, men heilage menneske som
opererar konstant under Varherres nadelys. Det verkar kanskje mest pedagogisk a halda fram
med Fabrizio Santafedes andre altarverk 1 mariatempelet, det forste til hggre for Caravaggio -
maleriet om vi vender andletet mot dgra som i stad. Altarkomposisjonen det er tale om kallast
”San Pietro che resuscita Tabitha”, ”’St. Peters gjenoppvekking av Tabitha”, (0.p.1, 306 x
205 cm) (sja fig. C — 28). Arbeidet er datert 1611, og vart betalt med 100 dukatar. Relevant
bibelstad i dette tilfellet er Apg 9, 36 - 43. Ei kvinne i Jaffa ved namn Tabitha nyt stor respekt
for sitt arbeid med a hjelpa fattige med mat og klede. Nar ho uventa vert sjuk og dgyr, er St.
Peter 1 ne®rleiken, og han oppsgkjer straks hennar hus. Den kvinnelege disippelen vert beden
om a reisa seg. Apostelprinsen rekk ho handa og hjelper ho pa beina, og det er denne
sekvensen biletet viser. Vedrgrande utfgring og komposisjon er det ikkje mykje a legga til
her. St. Peter, i trad med tradisjonen framstilt med kraftig, viril skjegg- og harvekst, mgrk gul
eller gylden drapering og mgrk bla drakt, star midt i triumfbogen. Han dannar silhuett mot ein
landskapsbakgrunn som her er meir utvikla, og er i ferd med a trekka den gjenoppstatte
Tabitha til seg i sentrum. Maten framgrunnen er definert pa, utan ei forscene, er kanskje
mogeleg a karakterisera som meir caravaggesk. For a understreka inspirasjonen fra det fire ar
eldre hggaltarmaleriet, har Santafede plassert ei kvinne i 1600 - tals drakt med nakne fgter, i
teikn pa audmjukskap, ner biletflata. Det tydelegaste Caravaggio - sitatet er likevel, nar vi ser
vekk fra korreksjonane i retning av meir kontrastar i lysbruken, den ryggvendte ukledde
mannen kloss opp i lerretsflata. Kvinna som er omtala har eit tgystykke i venstre hand. Nar vi
dessutan legg merke til ein mann med krykker som har eit brgd i handa, forstar vi at dette ma
vera altaret dedisert til den institusjonelle oppgéava “soccorrer i vergognosi”; ”a komma dei
skamfulle (fattige) til unnsetjing”. Denne posten omfatta etter vedtaket av konstitusjonen i

1603 dei tre bibelske gjerningane a gje mat til dei svoltne, drikke til dei tgrste og klede til dei

5 Sia Pacelli (1994a), s 73.
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ukledde. '* Stiftinga samlar altsi pragmatisk tre kanoniske gjerningar i ein administrativ
ansvarspost, som eg gar meir detaljert gjennom i neste kapittel. Mellom anna vil vi sja kvifor
vi har ei inndeling 1 seks sidekapell konsakrerte til seks gjerningar, sidan Pio Monte 1 sin
fleksible respons pa det napolitanske 1600 - tals samfunnets aktuelle krav, innsette gjerninga
“redimer i cattivi” eller ”a setja fri fangar” bade i kyrkja og konstitusjonen.

Nettopp denne velgjerninga er det vi ser representert i motsett ende av same
diagonalaksen, rett til venstre for dgra. . I likskap med dei andre gjerningane sa vel som deira
bileteksempel, papeika av Pacelli (1994a), har 0g denne rot i samtidas populare
fromheitslitteratur og denne sine hggst varierte klassifiseringsmatar for det katolske prinsippet
om kristne miskunnsgjerningar. Framstillinga av gjerninga vart gjeve i oppdrag til Giovan
Bernardo Azzolino, og betalt i 1626, da framleis med ikkje meir enn 100 dukatar. Motivet
som er valt tek utgangspunkt i ein av dei avgjerande augneblinkane i1 helgenlegenda om St.
Paolino sitt liv. ”San Paolino che libera lo schiavo”, ’St. Paolino som set fri slaven” (0.p.1.,
306 x 210 cm) (sja fig. C — 29), kan liksom Santafedes to kommisjonar plasserast innanfor
ein reformert manieristisk tradisjon paverka overflatisk av naturalistisk lysbruk og
teksturologi 1 skildringa av formene. Sjglv om dette er ein popular lokal helgen, har han ein
’typisk” reformhelgenprofil av den typen ein oppmuntra fra sentralt hald under den katolske
reformasjonen. Helgenen levde i den avgjerande perioden for kodifiseringa av kristen teologi
slik vi kjenner han i dag, liksom kyrkjefedrane St. Augustin, St. Ambrosius og St.
Hieronimus. Han korresponderte med dei to fgrstnemnte, samt St. Martin av Tours. St.
Paolino vart fgdd som heidning i 353, men konverterte til kristendommen og vart dgypt i ar
390. I 395 flytta han til Nola i fylket Campania, i nerleiken av Napoli, smabyen som 0g
skulle komma til & verta Giordano Brunos heimby til han gjekk inn i dominikanarordenen i
for omtalte ”St. Domenico Maggiore” , 1 perioden 1562 - 76'Y7. 1 Nola skulle St. Paolino
fungera som biskop fra 409 og heilt til sin dgd i 431. Helgenen inkorporerte alle dei
eigenskapane dei tidleg moderne katolikkane sag opp til som den eldste, autentiske kyrkja sitt
ideelle fromheitsliv. I heimbyen vart han legendarisk for sin enkle levemate i ein
klostertilvere saman med ei handfull andre 1 kyskskap, bgn, messe og studium. St. Paolino
tok seg av framande og fattige og husa vegfarande. Ei anna karakteristisk handling var at han
bygde ei kyrkje og fylte ho med religigse bilete, som den tidlegkristne nolanaren hald for a

vera ein basal opplaringsreiskap'*®. Episoden pa maleriet er kanskje den som aller oftast er

146 Konsulter til dgmes Massamormile (2003), ss 17 - 32 og ss 365 - 385, samt Pacelli (1994a), ss 52 - 53.
17 Sja Guzzo (1995),s. XIII.
'*¥ For konsultasjon, sli opp i ”Peguin Dictionary of Saints”, v/ Donald Attwater (1965), ss 270 - 271.
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forbunde med St. Paolino. Vi opplever augneblinken da helgenen heroisk tilbyr seg sjglv i
byte mot sonen til ei enke, gjort til slave av kongen av vandalane under hans inntog i Nola,
ein av fleire italienske byar vandalane gjorde erobringar i. Og nye helgenar som vart
kanoniserte pa 1600 - talet, som St. Carl Borromeo i 1610, hadde jamt over samanfallande
eigenskapar med St. Paolino i sine hagiografiske ettermale. Preferansane gjekk, som dei alltid
har gjort, mot fgrebilete som avspeglar eins eiga tid.

Bakgrunnsskildringa minner litt om Santafede, saman med interessa for a korrigera sitt
manieristiske biletunivers i retning mot meir kontrastar mellom lys og skugge. Teknisk rekk
han imidlertid ikkje opp til sistnemntes niva, ei heller retorisk. Santafede unngar patetiske
kjensleutbrot, og i likskap med Caravaggio verkar han a ha teke inn over seg Quintilians
nemnte retoriske regel om lovtalen (sja kap. A): Dei djupaste indre opplevingar vert pa ein
mate betre formidla til andre gjennom eit tilbakehaldent uttrykk. Men Azzolinos lovprisande
kvinner til venstre er knapt eit dgme pa det same. Slaven nedst i venstre hjgrne er sett pa som
meir naturalistisk utfgrt enn resten av verket, ein observasjon som har fatt somme til a ymta
frampa om at fleire kunstnarar var involverte. Minst like sannsynleg er det nok at forklaringa
er a finna i tidas akademiske sjangerhierarki. Hgge eller lage figurar skildra ein ut fra
forskjellige reglar for verbal og visuell sprakbruk. Caravaggio er derimot blant dei yttarst fa

som brukar same persepsjonsmodus pa Maria & Barnet, som pa ein sjuk tiggar i greftekanten.

Azzolinos nakne slave er framstilt som han er, som uttrykk for hans audmjukskap. Ein annan
og kunsthistorisk meir innverknadsrik variant som passar inn i Azzolinos persepsjonsmodus,
er Guido Renis kjente ”Erkeengelen St. Michael nedkjempar djevelen” 1 cappuccinarane si
kyrkje i Roma, der demonen i maleriet er mykje meir naturalistisk enn engelen.

Maleriet neerast til hggre for hggaltaret, pa den andre diagonalaksen skildrar igjen ein
episode fra Lukas-evangeliet (Luk 10, 25 - 37), faktisk historia som fglgjer umiddelbart forut
for "Jesus som gjest i huset til Marta og Maria” i nabokapellet. Il Buon Samaritano” eller
”Den miskunnsame samaritanen” (0.p.l., 306 x 205 cm) (sja fig. C — 30) er sakralrommets
nest eldste altarbilete, malt av Giovan Vincenzo Forli i 1608 for 100 dukatar. Akkurat som for
Santafede og Giordanos verk, er dette maleriet, paverka av impulsar fra fleire retningar, eit
eigna dokument for a papeika kor mykje personane innanfor malarfaget reiste pa 1600 - talet,
og gjerne over lange distansar. Stundom kunne ein nok komma over kunstnarar med eit visst
namn som ikkje oppsgkte viktige europeiske byar (viktigast var Roma) med studiefgremal
eller for a sgkja oppdrag, men da fekk dei likevel stimuli utanfra via framande; "forastieri”,
som kom til deira heimstad. Forli sitt verk er pa sin smalatne mate og stgypt i denne kulturelle

smeltedigelen. I likninga fra Bibelen fortel Jesus om ein reisande som vart overfallen av
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rgvarar og etterleten med alvorlege skadar. To menn gar ufortrgdent forbi, men ein samaritan
hjelper han tilbake til livet. Han steller sara, legg den forkomne inn pa eit herberge, og reiser
ikkje vidare fgr han har betalt vertshuseigaren for a overta pleia inntil den skadde er frisk nok
til a greia seg sjglv. Vi ser truleg her eit ekko av den da eldgamle komposisjonsteknikken
”continous narrative”’; samanhengande narrasjon, der dei same figurane vert framstilte pa
ulike stader i det same biletrommet, men i ein annan fase av historia, for a illudera temporal
suksesjon. I forgrunnen pa eit flamsk - inspirert landskap fylt med skogar, fjell og sma figurar,
ser vi den nakne og forslegne rett etter at han har fatt samaritanens miskunnsame blikk retta
mot seg. Samstundes rettar 0g Maria med Barnet og engleskarane oppe 1 himmelen sitt blikk
mot gruppa pa jorda. Dei himmelske vesen gvst er heilt klart direkte henta fra Caravaggios
maleri, men kraftig omforma i trad med dei manieristiske teknikkane Forli har lart seg for a
overfgra figurar til eit lerret. Miniatyrfigurane ved eselet 1 bakgrunnen er truleg den same
gruppa av vegfarande pa eit seinare tidspunkt, pa veg mot herberget litt lenger framfor dei.
Altaret med si utsmykking er innvigd til den institusjonelle gjerninga “visitar infermi”; a
besgkja dei sjuke.

Kapellet 1 motsett ytterpunkt av denne diagonalaksen, til hggre for dgra, inneheldt eitt
av hovudverka i den napolitanske barokken; ”’Liberazione di San Pietro”, eller ’St. Peter
vert sett fri fra fengselet” (0.p.1., 310 x 207 cm) (sja fig. C — 31) av Battistello Caracciolo. I
1615 mottok han 100 dukatar for maleriet. Her visualiserast det den siste av stiftinga sine seks
underansvarsomrade for sitt hjelpearbeid i var rekkefglgje; “visitar i carcerati”; eller &
besgkja (rettare: setja fri) fengsla. Atter ein gong er St. Peters liv er valt ut som eit exemplum
virtutis, pa korleis ein ved a leva eit liv i apostolisk fattigdom star under himmelsk vern alt pa
jorda. Apostelprinsen er sett i fengsel av kong Herodes, lagt i lekkjer og sett under strengt
vakthald. Kvelden fgr han skal dgmmast, viser ein engel seg for han som ber helgenen a
folgja etter. Til si forbausing kan St. Peter spasera uhindra ut gjennom opne dgrer forbi
sovande vakter, og deretter trygt slutta seg til sine trusfellar igjen. Kunstnaren har som vi ser
valt a framstilla augneblinken der den noko nglande og vantruande apostelen star pa terskelen
til fridomen. Giovanni Battista, kalla Battistello, var ein sers allsidig kunstnar. Bortsett fra
oljemaling, meistra han 0g den krevjande freskoteknikken til fulle. Dessutan har han etterlete
seg ei mengde teikningar. Av arbeid vi veit han gjorde fgr 1607 er praktisk talt alt gatt tapt,
men nok er attende til a fa stadfesta hans teikneferdigskapar og tidlege paverknad ikkje berre
fra samtidige manieristar, men 0g det bolognesiske Carracci - akademiet. Uansett er det som

fortruleg og innsiktsfull Caravaggio - etterfglgjar Battistello vil verta hugsa for ettertida.
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Med ein stor grad av rimelegskap kan vi hevda at etter Merisis framkomst til Napoli
hausten 1606, sa ma han ha fatt personleg kontakt med meisteren sjglv og tilgangsrett til hans
verkstad. Ganske unikt er dette nar ein tenkjer pa at dei fleste kunsthistorikarar samstemmer i
at det ikkje kan fgrast tilsvarande argument for at Caravaggio hadde bestemte personar som
leerlingar under sitt arelange Roma - opphald. Det fgrste argumentet gjeld at Battistello kjente
somme av meistarens verk pa ein mate som vanskeleg ville latt seg forklara om han hadde
vore ein ekstern person. Radiografisk analyse indikerar at etter at han hadde vendt seg om til
Merisis chiaroscuro - teknikk 1 1607, malar han eit verk med Madonna & Barnet der desse to
minner sterkt om ein tidlegare og seinare forlate lgysing for desse to gvst i lerarens ”Dei sju
miskunnsgjerningane”. Det er umogeleg om ein ikkje har tilgang til verkstaden. Vidare har
Battistello laga ei krossfesting som legg seg tett opp til idéane 1 Caravaggios ”Krossfestinga
av St. Andreas”, som vart frakta til Spania 1 1610, rett etter ferdigstillinga.

Det andre argumentet, kanskje vel sa viktig, vedrgrer Battistellos gode innsikt i
Michel’ Angelo Merisis kunst '*°. Meir enn dei omtrent alle dei talrike sakalla etterfglgjarane
av Caravaggio, verkar han a ha gripe noko av det sentrale i meistarens bodskap: Lyset er
metafysisk og okkult, utan nokon synleg hovudkjelde. Nar faklar og lanterner er brukte, er
ikkje lyssetjinga deira primare funksjon hos Caravaggio, noko Battistello Caracciolo til
forskjell fra dei sakalla Utrecht - malarane let til a forsta. Alle gjenstandane for malarens
erfaring er dessutan underlagte same undersgkingsmetode, same egalitere persepsjonsmodus,
grunna i ein direkte observasjon av modellen. Av dette fglgjer at hgge og lage vesen, bade
helgenen og skurkaktige soldatar, representerast utan omsyn til akademiske stilniva, dvs a-
hierarkisk. Som vi var inne pa, brukte t.d. Azzolino og Guido Reni derimot ulike stilniva pa
forskjellige figurar i same maleriet. Eit symptom pa tiltakande manglande forstaing for
Caravaggios mite 4 sji p4, som “akademikar av intet akademi”'*’, var at stadig fleire sikalla
caravaggistar avgrensa seg til a laga folkelivsmaleri av lastefulle eller komiske personar.
Merisi laga sjglv fa slike, og kun i sin tidlege periode. I tillegg var desse ofte reine nokturne -
scener, med ein eksplisitt fakkellyssetjing. Som chiaroscuro - malar lagar Caravaggio sjglv
derimot nesten utelukkande religigse motiv med hggverdige helgenar eller bibelhistoriske
vesen, tolka som sadan pa hans individuelle mate. Fakkelen er sterkt underordna i forstainga
som lyskjelde. Og Battistello spesialiserar seg pa religigse verk, samt personar som kan

oppfattast pa alle andre matar enn som ein parodi pa seg sjglve. Den kanskje mest

149 Sidene 79 - 85 i Pacelli (1994a) utdjupar spesielt grundig argumentet om verkskjennskap. Argumentet om
forstaing for Caravaggios poetikk, vert ytra av fleire forfattarar.

130 Giordano Bruno titulerte seg, som vi skal sji i kap. E, pafallande nok slik, som “accademico di nulla
accademia” 1 fgreordet til si satiriske komedie "Il Candelaio” (Paris (1582)).
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fascinerande figuren i maleriet er engelen, som pa ein gong har noko jordnart og noko
overnaturleg ved seg. Englekappa som glgdar i kvitt sglv far vesenet til a verka nesten
transparent og sjglvlysande, og minner saleis pa ein uavhengig mate om Maria i ”Pilegrimane
si Madonna” 1 kyrkja S. Agostino i Roma.

I denne sekvensen gjenstar no berre omtalen og analysen av det siste maleriet, pa
kyrkjas symmetrilinje, ved lekamens fgter og ved korsets fot. Sjglv om det noko mindre
maleriet over dgra slett ikkje er nokon dommedag, er det nok ikkje tilfeldig at Picchiatti har
gjeve det ein dommedagsposisjon i arkitekturens morfologi. Vurdert som eit autonomt
estetisk objekt etter tradisjonelle kunsthistoriske analysekriteria, er verket av underordna
interesse, men kva verk er det som ikkje far redusert sitt meiningspotensiale ved a verta
klinisk reinska for dei fysiske strukturane som skal informera oss om den utstillings- og
brukskonteksten dei er sett inn 1 under ein viss historisk epoke? Oftast er ikkje eingong
originalrammer med innanfor den moderne fotografens innramming. Avgjersla om kor
verkets orden sluttar og resten av universet byrjar, er basert pa eit kulturelt paradigme sine
perseptuelle preferansar. I verksemda med a reprodusera kunstverk i bgker, er idealet om det
autonome estetiske objekt enno eineradande, sjglv om fagpersonar i sine skriftlege
avhandlingar har byrja a innsja at og dette er ei vilkarleg kulturell avskjering av verdas
uendelege nettverk, ein rasjonell, historisk, monadologisk innsirkling av verdssubstansens
samanhengande flyt. Mest instruktivt for denne oppgava ville det vore om eg berre kunne
fjerna figurane som er gjennomgatt her og revitalisert illustrasjonane med t.d. foto av ein
guide som foreles der inne for ei gruppe nyskjerrige turistar, ein angrande syndar i bgn
framfor altaret, eller ein prest i ferd med a dela ut nattverdsmaltidet til kyrkjelyden ved
hggaltaret; Caravaggio og Picchiatti sitt teologisk komplekse ’samarbeidsprosjekt”.
Dessverre finst ingen slike foto 4 erstatta illustrasjonane med, som kunne avspegla denne
analoge interessa fra verkas samtid for a gripa dei i Gesamtkunstwerk’et sin performance, der
betraktar, verk og idé smeltar saman til ein perseptuell einskap. Vi er jamt over tvinga til &
observera gjenstandane i sin eigen utstilte orden fra grunnen av, til a ga direkte til dei samtidig
aktuelle skriftlege kjeldene for a gjenoppvekka deira strategiar og intensjonar, for a kunna
skapa denne kunsthistoria i tekst og bilete. Det trengst til dels andre metodologiske verktgy
enn ein brukar i dag, for & gje ein adekvat analyse av kunst fra fgrmoderne epokar.

Etter denne naudsynte digresjonen vil eg no ga attende til drgftinga av maleriet over
dgra, ”Gesu e l’adultera”, ”Jesus og kvinna som vart gripen i hor” (olje pa lerret, 180 x 235
cm) (sja figurar C — 32 og 33, samt 20), i den innramminga Picchiatti har gjeve det, som

representasjon av sin del av arkitekturen og som lekamsdel i kyrkja som ein symbolsk kropp.
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Dessverre har eg ikkje noko foto av verket ramma inn av inngangspartiet og dei to
acquasantiera idet ein besgkjande krossar seg og gar inn eller ut dgra til sakralrommet, men
lesaren far fgrestilla seg dette for sitt indre blikk. Oljemaleriet er laga ein gong pa 1660 - talet
etter instruks fra arkitekten, og er ein tru kopi av eit tidleg verk av Luca Giordano. Originalen,
signert og datert "Jordanus F. 1656”, vart nyleg gjenoppdaga i ei privat napolitansk samling,
og publisert av V. Pacelli i eit lokalt tidsskrift sa seint som i 2001. Det er denne larerike
tidsskriftsartikkelen eg 1 hovudsak har henta opplysningar fra.">! Ca 3 ar seinare laga
Giordano ein replika av teknisk hggare kvalitet, utan a endra vesentleg den komposisjonelle
idéen med halvfigurar tett pa biletplanet, og ein eksakt symmetrisk komposisjon der Jesus er
til venstre for oss og den anklaga kvinna til hggre. I den eldste versjonen er likevel figurane
tettare pa kvarandre, slik at handlinga vert meir konsentrert og umiddelbar. Sentrum av
komposisjonen korresponderer med sentrum av dgra sa vel som med Picchiattis
symmetriakse, med engelens dgmmande, velsignande og vernande hand pa Caravaggio -
maleriets midtlinje som fokus i det motsette ytterpunktet av aksen. I dette elektriske
spenningsfeltet mellom to motpolar, mellom Guds Son og syndarinna, over portalen mellom
det heilage og profane, er det at tilgjevinga og rekonsakreringa finn stad. Jesus 1 rolla som
pontifex maximus byggjer bru over avgrunnen mellom seg og det angrande mennesket. Det er
ikkje tale om ein antitetisk opposisjon mellom to motsette halvdelar som i tradisjonelle
dommedagsfreskar plasserte over dgrer for a visualisera den symbolske arkitekturens eige
meiningsinnhald, slik vi ser det i Arena - kapellet” og sag i "Santa Cecilia in Trastevere”. Vi
er vitne til ei syntetisk motsetning der det guddommelege og menneskelege gar opp i
kvarandre i ei skapingshandling eller purifikasjons- og (gjen)f@dingsakt, om lag som 1
Michelangelos ”Skapinga av Adam”, eller Caravaggios eigen ”St. Matteus kall”. Den same
gjenopprettinga av concordia mellom dei to halvdelar som her fgregar i ein horisontal
komposisjon, er av Caravaggio 1 "Dei sju miskunnsgjerningane” vist som ein slags vertikal
kosmologi, med sitt spenningsfelt mellom det jordiske og det himmelske nivaet om lag der
handa og fakkelen er. Grunnen til at bruer kan byggjast, til at kommunikasjonen kan oppsta,
er at menneska 1 sine kj@rleikshandlingar kan gjenkjenna Jesu lys i1 det indre av lanterne -
lekamen til den hjelpte. Guddommelege vesen der oppe kan ein ikkje skoda direkte, berre
indirekte via hans spegelbilete i den andre. Gjennom rett framgangsmate, den vanskelege
moralske vandringa i kvardagens urbane skog, vert objektet for var merksemd transparent,

slik at sanningas lys nar heilt fram til oss. Kontakten mellom Jesus og samfunnet av dei

151 Sja Pacelli (2001/ 2). Pa norsk er tittelen ”Om 1656 - versjonen av Luca Giordanos “Gesit e I'adultera” og
ikonografien til det evangeliske temaet”.
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truande; ecclesia, er ikkje umogeleg. Dei to verka pa arkitekturens midtakse viser oss berre,
kvart pa sin mate, moglegheitsvilkaret for at relasjonar kan oppsta. Sjglve ordet religion tyder
som sagt ri - legare(it.); a binda saman pa nytt. Picchiattis "Gesu e ’adultera” - performance
fgretek ei ganske original innsetjing av eit nytt element inn i ein syntaks som i hundrevis av ar
gjerne hadde vore reservert for ein heilt annan type forstaing av Herrens dom inspirert av
apokalyptiske skrifter (Arena - kapellet, Det sixtinske kapell). Meir enn noko anna bibelvers
understrekar det aktuelle; Joh 8, 1 - 11, korleis verdas orden er totalt endevendt i den nye
tidsalderen under Jesus; sub gratia, noko som var lerde arkitekt veit a utnytta til fulle i sin
kommentar. A tenkja motivet inn i ein slik brukskontekst er eit grep verdig bibelversets eigen
genialitet. Det maleriet taper i interesse ut fra eit formalt synspunkt, som kopi, tek det at i fullt
monn under resepsjonen innanfor rammene av si utstilling, akkurat som Caravaggios maleri
og tilleggast nye dimensjonar av Picchiattis program. Avslutningsvis bgr vi dessutan skildra
bibelversets rolle i forstaingsheilskapen. Joh 8, 1 - 11 er allment kjent for setninga ”Den av
dere som er uten synd, kan kaste den fgrste steinen pd henne”. Da bgyer farisearane hovudet i
skam og vik unna, som vi ser i illustrasjonane. Teksten manglar i hovudmengda av bevarte
greske manuskript og andre gamle handskrifter. Fgrst fra 2. hundrear vart han godkjent av
kyrkja, kanskje fordi han inneheldt fleire enigmatiske og noko kontroversielle poeng 1
forholdet NT - GT. Storparten av bibelstadens metaforiske kraft ligg i at han presenterar ein
tredje veg, utan a vera korkje for eller mot Moses lov. Jesus Igyser eit tilsynelatande dilemma
mellom to mogelege val ved a introdusera ei tredje 1gysing; den nye verdsorden sub gratia, eit
nytt og uventa historisk paradigme. Idet Han uttalar den nemnte setninga, opplgysar Han den
mosaiske motsetnaden legem - ikkje-legem, visualisert ved at farisearane gar ut av biletet. I
den forste tidsalder, ante legem, skapte Gud m.a. Adam (jfr. Michelangelos verk). I den andre,
sub legem, inngjekk Herren ei ny pakt med Moses pa Sinai - fjellet. I den tredje tidsalder, sub
gratia, tilbaud Jesus menneska ei gjenfgding i Han ved a ta i mot Sonens nadegaver. Dei
skrivne orda opphengte pa sgyla refererer til Kristi ord som ei slags ny lovtavle'*>. Maleriet
"Gesu e ’adultera” viser fglgjeleg pa ein heilt annan mate enn dommedagsscenene korleis
syndarar faktisk dgmmast og forsonast med Kristus etter dette nye handlingsparadigmet.
Miskunn, tilgjeving av synder og kj@rleik overfor den andre i imitasjon av Jesus er den
innverknaden eller guddommelege styringa ein ma halda seg under nar ein som besgkjande
gar gjennom dgra ut av kyrkjas kontemplative rom og gjenopptek sin moralske vandring i den

kaotiske kvardagen der ute. Det er denne bodskapen som og ligg til grunn hos Caravaggio; at

152 Pacelli (2001/ 2) drgftar versjonar av motivet som viser enda tydelegare at lovtavle - aspektet var relevant.
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det ikkje er anna enn kj@rleikens band som knyt i hop ved heilage handlingar og kyrkjas
liturgiske praksis, der individet gjer sin lekam lik den heilage kroppen. Dette verket er ikkje
direkte konsakrert til ei einskild hjelpeoppgave i stiftinga, men er knytt til den nemnte
attetalssymbolikken i arkitekturens kristologiske univers. Pa den attande dagen skal Jesus
venda attende og skapa verda pa nytt. Det er ei narrativ scene som likevel er delvis
allegorisert i kraft av si kontekstualisering. Til ein viss grad transcenderar altsa denne
Giordano - kopien dei andre verka pa sidene liksom sin partnar pa hovudaksen; Caravaggios
maleri, sjglv om sistnemnte aller mest er kyrkja, biletprogrammet og stiftinga sin "nerve og
substans” >* (sja fig. C — 34/ D - 8).

GESAMKUNSTWERK — OMGREPET HOS PICCHIATTI, SAMANLIKNA MED

BERNINI OG CARAVAGGIO:

Ei sentral samordning av uttrykksmidla av den typen Picchiatti hadde kompetanse og
myndigheit til 4 realisera, framstar som eit moglegheitsvilkar for at eit byggverk i sitt
mangfald av delar skal ga opp i ein perseptuell einskap for sine brukarar av den typen vi kallar
Gesamtkunstwerk. Som eg vil utdjupa her, forstar eg Gesamkunstwerk - omgrepet pa to matar:

Tradisjonelt ut fra ytre, demonstrerlege kriteria, men 0g som ein monade, ein indre

perseptuell meiningsheilskap. For at begge skal verta oppfylte, er det ikkje tilstrekkeleg at
kyrkja er bygd i trad med eit teologisk program som oppdragsgjevarane har fatt utforma, utan
at nokon har det totale ansvaret for den kunstnarlege realiseringa pa tvers av dei ulike
kunstartane som er til stades. Pa byrjinga av 1600 - talet var det enno vanleg at representantar
fra ulike verkstader og akademiske tradisjonar relaterte seg til det teoretiske biletprogrammet,
utan at det var etablert ordningar for korleis ein skulle relatera seg til kvarandre som
kunstnarar, som tilverkarar av eit uttrykksmedium. ”Cerasi - kapellet” (ca 1600) i Roma er eit
godt dgme pa dette. Sterke personlegdommar fra chiaroscuro - retninga, det nye klassisk -
barokke akademiet og det gamle manieristiske akademiet kom saman for a laga ulike element
av eit teologisk program pa kunstnarleg uavhengig basis (sja fig. C — 35). Under slike
rammevilkar er moglegheitene som ligg i a utnytta potensialet ved a problematisera
grenseovergangane mellom arkitektur, skulptur, maleri og andre uttrykksmiddel, temmeleg
avgrensa. Om ikkje kunstmidla i seg sjglve er planlagde som ein samanhengande einskap, er

ikkje minimumskriteria for a tala om eit tradisjonelt Gesamtkunstwerk, til stades.

133 Denne karakteristikken av posisjonen er ikkje mine eigne ord, men er henta fra punkt 18 i

konstitusjonserkleeringa av 1605, utstedt av pave Paul V og bevart i Pio Monte sitt arkiv. Her omtalast det
sjuande og siste styremedlemmet, "peso del Patrimonio”, som ikkje har eit separat ansvarsomrade, men eit
overoppsyn med dei seks andre. Sja kap. D for ytterlegare utdjuping.
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Eit vendepunkt kom definitivt pa midten av 1600 - talet i hggbarokkens Roma, under
Urbanus VIII, da vi pa ein gong finn bade komplette kunstnarar som Gianlorenzo Bernini, og
ein mentalitet i samfunnet og hos oppdragsgjevarane som, etter Sixtus V (sja byrjinga av kap.
E), er gradvis meir positiv til panoptiske visjonar, til a fjerna grensene ein gong for alle for
kor stor del av omverda som kunne og burde kultiverast eller kunstig=gjerast og underleggast
ein infinitt, homogen visuell orden (sja fig. C — 36). ”Cornaro - kapellet” (1647 - 52) er det
definitive vitnesbyrdet om at det i mellomtida har skjedd ei haldningsendring. Oppfatninga at
eitt kunstverk kan besta av fleire materialar eller media, at t.d. skulptur, maleri, musikk,
arkitektur og eventuelt spir (Napoli)/ obeliskar (Roma) kan ga saman om a danna ei ulgyseleg
heilskapsoppleving, er no meir utfolda. Slik kan vi fgrestilla oss at bade Picchiatti og Bernini
sin kyrkjearkitektur fungerte, etter ulike lgysingar. Kor forskjellige fgresetnadene og
formgjevingsprinsippa hos to gestaltar som Bernini og Picchiatti enn er, deler dei pa eit
grunnleggjande niva ein kunstvilje til a byggja bruer mellom medium som fgr i regelen var
atskilte. Ein ville underbyggja med kunstmidla dei forklarande relasjonane mellom ulike
scener og meiningsniva som kyrkjene sine teologiske program alt hadde problematisert over
fleire hundre ar. No gar kunstnarane etter ein medviten strategi for materialbruk saman om a
danna ein total heilskap som transcenderar summen av delane. Dei ulike stemmene som matte
vera i kyrkjekoret, vart av arkitekt - dirigentane samstemte i eit unisont, harmonisk kor.

Snarare enn a la skulpturens, arkitekturens og maleriets former illusjonistisk flyta over
i kvarandre ved a problematisera overgangane mellom materiala til dei tre visuelle
kunstartane pa den maten Bernini gjorde det i ”Cornaro - kapellet” i Roma, markerar
Picchiatti i Pio Monte klart kvar maleriet sluttar og arkitekturen byrjar, med tydelege rammer.
Eller i alle fall verkar det slik ved forste augekast. For ein ma likevel gje dei mange som alt

har karakterisert vart kyrkjerom som eit Gesamtkunstwerk 134

rett, under fgresetnad av at vi
forstar Picchiattis 1gysing som ein noko utypisk artikulasjon av kunstartane under eitt
samlande konsept. Bernini og andre driv med utstrakt manipulasjon av dei forskjellige
materiala dei har fatt eineveldig styring over; maleri, skulptur, stukkatur, arkitekturens stoff, i
tillegg til abstrakte verkemiddel som lys og formlgysingar. Gjennom a skapa uvisse ved hjelp
av m.a. perspektiv og lyssetjing om medias grenseovergangar, far Bernini samtlege til a flyta
saman til ei samlande kraft som rakar betraktaren med sterkast mogeleg verknad. Picchiatti,

derimot, utelukkar nesten fullstendig materialet og dei kromatiske variasjonane fra sin plan,

og overlet pa eit meir rasjonelt vis til lyset og den geometriske og formale tematikken aleine a

13 Sj4 Massamormile (2003), ss 123 - 171, samt Causa (1970). Ikkje alle brukar sjglve nemninga
”Gesamtkunstwerk”, som t.d. Valentina Russo i sin artikkel pa s. 165 i forstnemnte verk.
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laga eit samlande konsept, ei global oversikt over si kunstige verd. Visekongearkitekten sitt
Gesamtkunstwerk er like eins frambrakt gjennom ei kompleks samordning av materiala, men
verkar altsa a eksistera som sadan som ei samling av maleri i ein andeleg, abstrakt dimensjon.
Forstatt som opplevingar har dei to arkitektane sine monument viktige fellestrekk som gjer
begge til Gesamtkunstwerk, men verkemidla for a oppna effekten er forskjellige. For
Picchiatti, i det minste som kunstnarleg verkemiddel, er materien underordna forma. Fa spor
finst av Berninis sensuelle materialglede fra t.d. omtalte kapell. Dei omtalte maleria i Pio
Monte fangar blikket liksom fargeklattar i enden av kvar av dei atte sektorane i sakralrommet,
og svevar vektlaust liksom i ei metafysisk sfere av stabil formal orden hinsides verdas tid og
rom. Einskapen i utstillinga til antikvaren Picchiatti, den erfarne utstillaren av gjenstandar fra
tidlegare tider, understrekast av arkitekturens grunnstruktur: Ei samanhengande linje gar fra
dei atte ribbene som byrjar i kuppellanterna, via pilastrane og golvintarseringane (sja figurar
C - 20 og 23) til ein origo midt pa golvet, der verkets retorikk lokkar kyrkjegjengaren til &
stilla seg for a fa universelt overblikk. Dermed vil ein, medvitent eller umedvitent, ha
posisjonert seg i arkitekturens representerte, perspektiviske kraftsentrum. Ikkje i kvardagen,
men 1 dette arkadiske landskapet av guddommeleg orden, kan den indre transformasjonen
komma i stand. Betraktaren som fysisk sentrum og maleria som fysisk periferi, knytast saman
i ein perseptuell union. Altarverka inngar ein sterk allianse som hovudrolleinnehavarane i
arkitekt - antikvaren sitt konsakrerte utstellingsrom. Trass i utgangspunktet til Picchiatti fra
ein akademisk idealisert natur i sitt interigr, fra eit ytre rom gjenerobra fra naturen etter
syndefallet snarare enn fra Caravaggios direkte observasjon av Naturen i modellen'*, har
observatgrens indre, intellektuelle bidrag for samansmeltinga av menneske, verk og det
guddommelege til ein opplevd einskap, relativt stor tyding for han.

Caravaggio utnytta som vi har sett og lyset til a laga einskap, men ikkje det eine,
overordna geometriske perspektivet. Vi observerar berre ein mengd av mikrokosmiske
lommer av sanselege gjenstandar pa ein okkult, mgrk bakgrunn. Merisi trudde aldri pa det
eine, store perspektivet i det klassiske akademiets arkadiske landskap, slik som Pio Montes
arkitekt i noko stgrre grad latar til a ha gjort, der alle naturens ting kan ordnast rasjonelt i eit
innbyrdes forhold. Den rasjonelle einskapen er for Caravaggio urepresenterleg, og kan berre
opplevast for vart indre blikk. Var arkitekt verkar a ha vore meir positiv til moglegheitene for

a avbilda den pastorale, ideelle einskapen som ein deretter skulle transcendera for a na til den

133 Ei full forklaring av forskjellane mellom det hermetiske og det klassisk - akademiske verdsbiletet er det ikkje
plass til a gje i dette kapittelet. For ei utgreiing om den animerte, omnipresente, skjgnt skjulte Natur, kontra den
mekanistiske natur, og deira presens i kunstnar- og vitskapsmiljga i eller i kontakt med Caravaggios Roma; sja
kap. E nedanfor.

84



bakanforliggande guddommen. Minst fra ein av Dantes siste songar fra Purgatoriets fjell,
(Song XXVIII), har det vore vanlegast i kunsten a meina at det naturbiletet ein matte ga
gjennom for 4 foreta oppstiginga fra verd til guddom, var eit jordisk paradis. Og Picchiatti
forutset, i interigret, ein slik pastoral harmoni mellom menneske og naturelement i eit
arkitektonisk ordna rom eller landskap. Caravaggio verkar ikkje a tru pa hggare posisjonar
“utanfor” ei homogen verd, i eit fast hierarki, noko som 0g er ein viktig diskurs pa hans tid.
Derimot ma og kan den religigse visjon skje som ei indre gjenkjenningsakt, pa ein ikkje -
demonstrerleg mate, rett fra den trivielle kvardagen. Merisis arbeid er dermed ikkje eit
Gesamtkunstwerk etter den tradisjonelle definisjonen, der fleire medium enn eitt manipulerast
etter ein koordinert plan, sjglv om fleire personar kan sta bak utfgringa. Maleriet kan da berre

vurderast slik i trad med ein alternativ eller supplerande definisjon av det som ein monade; ein

utelukkande indre oppleving av perseptuell einskap mellom maleri, arkitektur, som trekk inn
konteksten pa fleire plan, 0g det metafysiske, transcendente. For denne kompatible tolkinga
gjeld det at ein betraktar gjennom ein viss praksis (estetisk, vitskapeleg, liturgisk,
miskunnsarbeid o.a.), der han/ ho strukturerar si forstaing via eit kunstverk bestaande av eitt
eller fleire media, eller ein biletmodell med ein annan status enn kunst, far ein total idé om ei
meining liggande bak. Dette Gesamtkunstwerk’ et bestar av minimumskonstellasjonen
observatgr - bilete - idé. I kor stor grad opplevinga kan seiast a vera til stades, heng ikkje med
naudsyn sa mykje saman med fusjonen av kunstartar etter typisk barokk smak, som med
verkets transparens; dets evne til a vera tilknytingspunkt mellom mennesket og den fullkomne
erkjenninga det strevar etter. Diskusjonen om graden av transparens eller “magi”, av verkets
evne til a trekka ufattelege himmelske krefter inn i individets indre, er ein diskusjon om
kunstverkets eller modellens kvalitet eller evne til a verka.
ERKJENNINGAS ENDELIGE OPPSTIGING TIL ILLUMINASJONENS
TRANSCENDENTALE EINSKAP MED DET HEILAGE TEMPELET:

Heile vart epistemologiske prosjekt, liksom Picchiattis biletprogram, gar ut pa a na ei

totaliserande samansmelting av Gud med menneskets jordiske sfere via det kunstferdig
utforma mediet i eit Gesamtkunstwerk. I dei fire kardinalpunkta, dei fire mindre kapella, ser vi
korleis heilage menn under Kristi nadelys oppnar jordisk perfeksjon, uttrykt ved kvadratet.
Gjennom Kristi re - ligion far vi derifra innsikt i sirkelens himmelske perfeksjon, ein sirkel
som dannast av dei fire stgrre Jesus - kapella (sja igjen fig. C — 13). Still deg i sentrum for
Picchiattis perspektiviske orden midt pa golvet, sa ser du tydeleg korleis mennesket kan fa

kvadratet og sirkelen til & smelta i hop.
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Kva er vel eit meir slaande arkitektonisk bilete pa mediatgrane; himlane, englane,
kjerubane, serafane, helgenane, Diana, manen, St. Maria, enn det som handtverkarane sjglve
har brukt for a uttrykka guddommeleg kontakt i desse ara? Eg talar om kyrkjebygningens
transparente kuppelkappe og det transcendente guddommelege lyset som strgymer ned fra
hans vindauge (sja fig. C — 21). Vindauge er i seg sjglve ofte brukte som eit bilete pa Jomfrua
i ikonografien. Om Picchiatti verkeleg hadde realisert sine kjerubar som Borromini gjorde det
i kuppeltaket pa ”St. Ivo alla Sapienza”, ville dei statt som eit biletleg uttrykk for det same
stadium i formidlinga mellom Gud og menneske som kuppelen i seg sjglv representerer 1 sitt
arkitekturmedium. Via jordisk perfeksjon i moralske vandring (fgter) og handling (hender)
representert i sidekapella sine korporlege miskunnsgjerningar, og samla i hovud-=altaret, finn
vi vegen opp jakobsstigen sine trinnvise opplgftingar til illuminasjonen, til himmelsk
perfeksjon, som er det fullkomne, men flyktige biletet av det guddommelege. I imitasjon av
dei atte gigantpilastrane i ordine composto i arkitekturen kan vi reisa var indre kyrkje og legga
Marias vernande kuppelkappe over oss. Vi hevar oss opp til kuppelens helgenniva og let oss
innhylla i det uendelege, guddommelege lyset som strgymer gjennom hans store vindauge.
Kontemplasjonen av dei seks lateralkapella (som hggaltaret symbolsk samlar), kan godt
forstaast som serafens seks vengjer hos mellomaldermystikaren St. Bonaventura, for ”(...) ved
de seks vinger kan ret forstas de seks oplgftelser i illuminationen, hvorved sjcelen ligesom ad
nogle trin eller veje disponeres til at na over til freden ved den kristne vidoms ekstatiske
henrykkelse. Der er nemlig ingen anden vej end gennem den brendende keerlighed til den
korsfeestede (...). (...) de seks gradvise illuminationer (...) begynder fra de skabte ting og
forer frem til Gud, (...) ” "°°. St. Bonaventuras teologiske prosjekt med & forsona menneskets
mikrokosmos med makrokosmos, gjorde han til ein interessant figur for det nyplatonistiske og
anti - aristoteliske miljget rundt ar 1600. Om maten ein ville bruka naturen og universet pa,
var endra, og biletbruken meir inspirert av renessansens syn pa antikken som den tapte
gullalderen, var erfaringas status og fgrehandsdefinerte malsetjing grunnleggande like.

Oppstiginga mot ekstasen fra verdas skip mot himmelens gjennomskinlege kuppel
inni kyrkjas symbolske og mystiske kropp, kan i hgve til det formulerte chiaroscuro -
biletsynet 0g samanliknast med den transcendentale opplevinga til Aktaion i ein homogen,
guddommeleggjort natur. Trass at interigret er eit meir klassisk og eksplisert tilknytingspunkt,
let eg da Giordano Bruno si inspirerte skildring av erkjenningas optimale tilstand fra 1585

avslutta dette lange kapittelet om vegen fram til optimal innsikt 1 kyrkjas indre, slik han

136 Sj4 Bonaventura (1259) v/ Burla (1990), s 34, ei dansk oversetjing av "Ifinerarium mentis in Deum” .
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avslutta handsaminga om bygningens eksterigr. Pa dette punktet i “Om dei heroiske
lidenskapane” sin Diana - biletbruk, er Aktaion for ein augneblink ferdig med leitinga, og
skodar monadens simple, forskjellslause substans i ekstatisk bortrykking nar han etter ei
krevjande vandring langs den golde, steinete sti endeleg har nadd helgennivaet, og kan skoda
guddommens reine, inkarnerte bilete for ein augneblink liksom ein samansmelta heilskap.
Biletet er teke fra kjelda Ovids "Metamorphosis”. Vi ser at pga den guddommelege gnist i
mennesket; viljens og intellektets hundar, kan ikkje oppnadde harmoniske former vara, og
undergar metamorfose. For erkjenningsbiletet er generert fra den infinitte substansen, og ikkje
identisk med denne. Derfor far biletet, akkurat som hjorten Aktaion vert forvandla til, status
som ein daud natur til forteering for viljen og intellektet, eller med andre ord eit Natura mortal/
Stilleben: "The result is that the dogs, as thoughts bent upon divine things, devour this

Actaeon and make him dead to the vulgar, to the multitude, free him from the snares of

perturbuing senses and the fleshly prison of matter, so that he no longer sees his Diana as

through a glass or a window, but having thrown down the eartly walls, he sees a complete
157

view " of the whole horizon. And now he sees everything as one, not any longer through

distinctions and numbers, according to the diversity of the senses, or as varied fissures are
seen and apprehended in confusion. He sees the Amphitrite, the source of all numbers, of all

species, the monad, the true essence of the being of all things, and if he does not see it in its

own essence and absolute light, he sees it in its germination which is similar to it and is its

158
d

image: for from the monad, from the divinity, proceeds the monad ~°, the universe, the world;

where it is contemplated and gazed upon as the sun is through the moon, which is illuminated

by it, inasmuch as he finds himself in the hemisphere of intellectual substances. She is Diana

she who is the being an truth of intelligible nature, in which is infused the sun and the

splendor of a superior nature, according as the unity is distinct in that which is generated and

that which generates, or that which produces and that which is produced” "*°. (Mine

understrekingar).

1571 denne setninga motseier ikkje Bruno standpunktet, gjenteke rett under, at idéen aldri kan skodast absolutt
utan a ga via vindauget. Poenget er at under erkjenningas eller transsubstansiasjonens augneblink, sa vil denne
opplevast som fullkommen og guddommeleg og over-jordisk, sjglv om ho er avgrensa og ma repeterast.
Dgdsfallet til Aktaion tilsvarar derfor St. Bonaventuras “dgdsfall” i hans ekstatiske bortrykking fra verda.

1% Gatti (2002), ss. 234 - 236, kjem her med ei tolking av Diana - biletet som etter mi meining er lite rimeleg.
Ho hevdar at fgrst i siste kapittel av verket, der Bruno mgter Englands sjefsnymfe (Elizabeth I) som kurerar hans
blindskap, far vi bokstaveleg talt sja hans “sanne” filosofi, og at det er fgrst der ”(...) the resolution of the plot
takes place (...) som (...) is to be interpreted as a liberation (...) from the vision of Diana”. Etter mi meining er
sitatet ovanfor ikkje dgme pa ein seinare overvunnen nyplatonistisk fase, pga den gjennomfgrte integreringa av
filosofens monade- og naturomgrep. Snarare er det eit framifra dgme pa biletlogikk i praksis, pa korleis gode
bilete fra eldre tradisjonar kan og bgr gjentolkast under nye fgresetnader, som ein modell for stadig nye innsikter.
19 Sitatet er henta fra Bruno (1585) v/ Memmo (1964), del 2, avslutninga av dialog 2. Sja dg appendix 6.
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KAP. D: VERKETS INNBILDA KONTEKST/ ARS MEMORIA: A
KOMPONERA BILETET AV EIT MONTE FRA KUNSTEN I DET
INDRE AT BRUKARANE, DVS PRIMZERT STIFTINGSMEDLEMMER:

Innbildninga er ein uomgjengeleg fase i tileigninga av moralske/ estetiske/

intellektuelle erfaringar fra omverda. Noko leggast merke til og vekker var interesse ved at vi
gjenkjenner vart eige bilete i det andre, som vi deretter sgkjer a neerma oss. Dialogen far saleis
ein narsissistisk karakter, ved at attraa etter a utlikna forskjell og distanse trekk oss til biletet,
medan konsumeringa sin umogelegheit heldt oss evig fast framfor biletets utgmmelege kjelde
til inspirasjon. Ein gjenoppdagar stadig nye samanhengar med eins eige livs aktualitet. Nar eit

medlem av organisasjonen PMM brukar biletet, skjer det anten i kyrkja, eller ved ei alternativ

innramming gjennom vindauget til deira oratorium i styrelokala (sja fig. D — 3 og 20). Her
kan personen under orasjonen pa ein gong tilfgra verket ein meirskap ved a projisera tiggaren
han mgtte pa sjukestua eller i Via Tribunali tidlegare pa dagen inn i ein av komposisjonens
figurar, og trekka ein leerdom fra det ved at han les si eiga og den hjelpte sine konkrete roller
der og da inn den allmenne, overhistoriske samanhengen. Pa denne maten har medlemmene
brukt og brukar framleis kunsten i sitt hjelpearbeid i Napoli (sja fig. D — 1 og 20). Dei har og
utforma eit konstitusjonsdokument vi no skal ga narare inn pa, som har til oppgave a gjera
meir detaljert greie for miskunnsarbeidets regel-verk, arkitektens bygg-verk og malarens altar-
verk sin felles overordna kompositoriske struktur som eit Monte (sja fig. D — 8/ C — 34). Eit
Monte byggjast stein for stein, gjerning for gjerning, i ei gradvis oppstiging til perfeksjonen.
Dersom innbildninga av verkets strukturar ikkje skulle komma 1 stand i eller flyta inn i og ta
meir permanent bustad i betraktarens sinn like eins 1 ein vidare kvardagsleg livssituasjon, ville
kjennskapen til dei ikonografiske, funksjonelle og fysiske kontekstane ovanfor berre vore
overflatiske resitasjonar av tomme former. Caravaggio liksom Picchiatti sitt prosjekt ville
vore like fullstendig bortkasta som frg som er sadde pa steingrunn og ikkje trengjer gjennom
den harde overflata. Mektigast og viktigast av alle, er det biletet du til eikvar tid ber rundt pa i
di eiga hjerne. Nedanfor skal vi fgrst sja korleis biletet av miskunn har endra seg over tid, sa
korleis Pio Monte formulerar det som bygginga av eit Monte, og endeleg deira praktiske drift.
HISTORISK FORSTAINGSBAKGRUNN 1: TIDLEG KRISTEN,
MELLOMALDERSK, HERMETISK:

At nokon tek initiativ til a fa i gang institusjonelt miskunnsarbeid i samfunnet som ei

meir forutseieleg handsrekking overfor ein trengande neste, er pa ingen mate eit fenomen som
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forst vert registrert i den postreformatoriske, tidleg moderne '® konteksten som var stifting
fedast inn i. Under omtala av Cimon & Pero i analysen av Caravaggios hovudaltar ovanfor,
sag vi korleis ein har bevart fra ganske tidleg i antikken tekstar og bilete som vitnar om ein
etablert misericordia - kultus i fgrkristen tid. Fgrst fra 300 - talet av kan miskunnsverdiane,
med den tidlege kristne kyrkja sitt evangeliske bodskap, bokstaveleg talt identifiserast ikkje
berre som eit perifert bygningselement, men gjennom Evangeliet t.o.m. som grunnsteinen i
den europeiske verdas kulturelle formasjonar. Mellomalderen fann to organiserte 1gysingar pa
korleis ein skulle trygga medlemmene mot tilvarets uforutseielege vendingar ved sida av det
sikringsnettet lokalsamfunnet og storfamilien alltid hadde representert, som viste seg a vera
sers vellukka. I urbane strok oppstod eit privat laugsvesen for dei fleste yrkesgrupper der
fellesskapet plikta a hjelpa einskildmedlemmer og familien dei forsgrgja ved sjukdom,
invaliditet, kriminalitet, d¢d, gkonomiske problem eller juridiske tvistar. Karakteristisk for
desse kulturane var at jamvel det a tigga var vurdert som ein eigen profesjon. Tiggarar hadde
ikkje sjeldan eigne laug. Som supplement, eller eit eige instrument for personar som ikkje 1
tilstrekkeleg grad vart fanga opp av lauget eller storfamilien, framstar kyrkja og
klostervesenet, den andre viktige faktoren. Ein varierande del av dei geistlege sine inntekter
gjekk til drift av hospital eller andre former for praktisering av dei bibelske
miskunnsgjerningane. Bade i samfunnets ytre institusjonar og idéformuleringar skin det
gjennom at ein ser opp til den fattige som ein fullstendig integrert og sosialt likeverdig
bidragsytar 1 mellommenneskeleg verdiskapande verksemd. Biografiane om St. Frans av
Assisi sitt liv fra 1200 - talet er god dokumentasjon pa korleis ein enno legg nesten
altoverskuggande vekt pa to vesentlege aspekt ved hjelpetiltak henta fra doktrinen til dei
tidlege kristne, som, skal vi sja, gjennom 1500 - og 1600 - talet vert radikalt omtolka.
Meiningsdimensjonen som St. Frans stadig framhevar i ”"Leggenda Maggiore” , av St.
Bonaventura'®', kan formulerast som at den hjelpande mé ha ei gjensidig, nzrast underdanig

haldning i sin kontakt med den fattige om atferda skal kunna seiast & vera i samsvar med den

1% Med omgrepet “tidleg moderne” avgrensar eg meg ikkje til 4 tala om vér tids kunnskapskultur si spede byrjing
med mekanikken pa 1600 - talet. I denne oppgava omfattar omgrepet i vidare forstand den overordna
mentaliteten i det vestlege samfunnet fra humanismens og renessansens definitive tilkomst ein gong pa 1400 -
talet (avhengig av kva for hending ein legg mest vekt pa), til modernitetsomgrepet og industrialismen slar
gjennom pa fgrste halvdel av 1800 - talet. I all sitt mangfold forutset denne periodens teosofi, kunst, vitskap,
gkonomi, politikk og annan kulturell verksemd at mennesket bade kan og bgr kontrollera og til dels manipulera
skaparverket. Akkumulasjonen og ordninga av andeleg og materiell kapital i verda var pa ingen mate tolka som
opprettinga av noko nytt, men snarare som gjenfgdinga av den autentiske gullalderen dei tidlegaste menneska
levde i.

181 St. Bonaventura fir i oppdrag 4 forfatta ”"Leggenda Maggiore” i 1260. I 1263 far teksten status som den
offisielle hagiografien om St. Frans av Assisi, pa kostnad av eldre versjonar, m.a. av Tommaso da Celano.
Sistnemnte komponerte ”Vita Prima” i 1228 - 29, og "Vita Seconda” i 1246 - 47. Litteraturen er samla i eitt
bind i ”Editrici Francescane” (ed.) (2001).
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evangeliske intensjonen. Spesielt tydeleg er paminninga i kap. VIII, 6 og 5: ”Nar (Frans)
tenkte over at alle ting har eit felles opphav, kjente han at han vart fylt av ein enda stprre
fromheit og kalla til seg alle skapningar, kor sma dei enn var, som bror eller spstrer: Frans
visste godt at alle, som han, stamma fra eitt einskapeleg prinsipp”. (6)

(...)Han hadde fpdd i seg kjensla av miskunn, som Kristi medkjensle, dregen ned fra det hgge,
multipliserte/ mangfaldiggjorde. Han kjente at hjarta opna seg, frigjorde seg, i neerveret av
dei fattige og dei sjuke, og nar han ikkje kunne tilby hjelp, tilbydde han sin omtanke.

Ein dag svarte ein broder ganske bryskt til ein fattig som hadde bedt om almisser pa ein
upassande mate. Da han hgyrte dette, kommanderte den miskunnsame elskaren av fattige
menneske overfor broderen a kasta seg naken ned for fptene til den fattige, a innrgmma si
skuld, og d spgrja i kjeerleikens namn om det var mogeleg a be for han og tilgje han.
Broderen gjorde som sagt, koretter hans fader instruerte mildt: ”Bror, nar du ser ein fattig,
er det spegelbiletet av Herren og Hans fattige Mor som vert sett framfor deg. Slik skal du og i
den sjuke vita a sja dei sjukdommane Jesus har kledd seg i, ( 2 Celano, LII, 85 legg til) (...)
teke pa seg til gagn for oss”.

I alle fattige gjenkjente han (Frans), sjglv fattig og djupt kristen, Kristi bilete. Derfor, nar han
mgtte dei, gav helgenen genergst alt dei hadde gjeve han, om det sa skulle vera eigne heilt
livsngdvendige ting. Snarare var Frans overtydd om at han mdtte levera dei tinga attende,
som om det var deira eigedom” (5) 162,

Fleire av dei verbale bileta 1 utdraget ovanfor minner om Caravaggio - maleriets ngye
utvalte ytringar om at mellommenneskelege relasjonar, nar dei eksemplifiserer omsorg i
djupaste forstand, eigentleg fungerar etter eit gjensidigskapsprinsipp, eller, som vi sag i kap.
A, i dialektisk forstand eit treeinigskapsprinsipp, der kjerleikens Heilage Ande er syntesen.
Bak overflata oppdagar vi snart at den nakne i rennesteinen vel sa mykje er frelsa som kjem i

gave fra Kristus til ein St. Martin. Helgenen fra Tours brukar sverdet, instrumentet narast

12 Ibid., ss 584 — 85: 6. Considerando che tutte le cose hanno un’origine comune, si sentiva ricolmo di pieta
ancora maggiore e chiamava le creature per quanto piccole col nome di fratello o sorella: sapeva bene che tutte
le cose provenivano, come lui, da un unico Principio (6)”. “(...) Aveva innato il sentimento della clemenza, che
la pieta di Cristo, infusa dall’alto, moltiplicava. Sentiva sciogliersi il cuore alla presenza dei poveri e dei malati,
e quando non poteva offrire I’aiuto, offriva il suo affetto.

Un giorno, un frate rispose piuttosto duramente ad un povero, che chiedeva l’elemosina in maniera
importuna. Udendo cio, il pietoso amatore dei poveri comando al frate di prostrarsi nudo ai piedi del povero, di
dichiararsi colpevole, di chiedergli in carita che pregasse per lui e lo perdonasse.

1l frate cosi fece e il Padre commento con dolcezza: “Fratello, quando vedi un povero, ti vien messo
davanti lo specchio del Signore e della sua Madre povera. Cosi pure negli infermi, sappi vedere le infermita di
cui Cristo si e rivestito”.

In tutti i poveri, egli, a sua volta povero e cristianissimo, vedeva l'immagine di Cristo. Perco, quando li
incontrava, dava loro generosamente tutto quanto avevano donato a lui, fosse pure il necessario per vivere; anzi
era convinto che doveva restituirlo a loro, come se fosse loro proprieta”. (5)
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knyta til den aktive kyrkja, ecclesia militans, til a dela ei kappe likt mellom dei to mennene,
eit plagg som i og med den heilage sverdhandlinga transformerast til Marias kapperelikvie
(sja fig. D — 1). Idet han skjuler den fattiges fysiske nakenskap, far St. Martin sjglv fra oven
dekka behovet for ei kappe som varmar og skjuler han i si blottstilte spirituelle nakenskap.
Fgrst den augneblinken nar sverdet deler kappa i to, vert ho transsubstansiert til noko meir
enn ein vanleg gjenstand. Vi oppfattar av nemnte figur spesielt og det komplekse altarmaleriet
generelt (sja fig. D — 2) korleis Caravaggio har vert ngye med at alle dei fromme skal vera i
kontakt med nettverket av foldar. St. Frans 1 utdraget ser like klart som St. Martin at den
fattige fra hans synsvinkel er den eigentlege Herren i relasjonen, liksom gjevaren er Herren
fra den trengande sin synsvinkel. Den fattige er ei nadegave som er i stand til a lindra det
nakne hjarta hans i dets kontinuerlege hunger etter a hjelpa. Slik vert 0g ordensgrunnleggaren
fra Assisi sin ordre til sin medbroder naturleg og forstaeleg. I si hovmodige avvisning avslgrte
han eit svartsyn som gjorde mannen blind for si eiga andelege nakenskap. Derfor ser den
heilage Frans seg ngydd til & gje sin villfarne venn synet og retningssansen attende pa klarast
mogelege mate; ved ein konkret fysisk eksemplifisering av det spirituelle meiningsinnhaldet i
relasjonen. Ved a bgya seg i stgvet i fysisk nakenskap, kan den blinde ved innbildning
gjennom sansane igjen fa auga opp for sitt hjartas utilfredsstilte spirituelle behov. Og i
Caravaggios altarstykke kunne St. Martin og den ukledde i sin fullkomne resiprokitet ha byta
plass i det umiddelbare tilsynelatande rangforholdet pa same maten som fransiskanarbroderen
og den fattige i hagiografiteksten ovanfor. Pa tilsvarande mate som helgenen ved sin konkrete,
sanselege representasjon leier den bortkomne inn att i innhegninga, inn att under folden
bokstaveleg tala, kan medlemmene i Pio Monte, no som fgr, bruka m.a. St. Martin -
konstellasjonen til Caravaggio som hjelpemiddel til innbildning av den rette haldninga pa
vanskelege dagar (sja figurar D — 1 og 3). I dette maleriet oppfattar vi lettare enn i dei fleste
visuelle representasjonar korleis noko som pa overflata verkar klart, eigentleg skjuler ein
sannare og meir tvitydig realitet, meir synleg via biletet enn i biletet.

Dersom vi les Giordano Brunos fgr omtalte ”De gli eroici furori” ngye, vil vi innsja
at hans heroisk lidenskapelege entusiast i det vesentlege inkorporerar 1200 - tals
fransiskanarane sine miskunnsideal. Akkurat som Merisis biletfigurar, proklamerar han 1 sin
filosofi eit syn pa kva det inneber a hgyra med under kjerleikens religion som i stor grad strid
mot det tidleg moderne samfunnets tendens til rasjonalisering og eksternalisering av

fenomenet miskunn. Nolanaren sag samtidas akademiske frafall fra spekulativ filosofi som
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eit ledsagande symptom pa si tids samfunns generelle degenerering'®, og akademia sine
representantar hadde for han mykje til felles med samtidas dominerande katolske politikk,
best representert ved det spanske monarkiets intolerante, forstokka og aggressive framferd.
Den stgrste trusselen mot eit samfunn reformert etter kjarleikens religion var likevel
protestantismens grunnleggande dogme om at bilete ikkje hadde nokon spirituell og moralsk
verdi, og at trua korkje treng eller ma manifestera seg gjennom praxis, gjennom gode
gjerningar. Problemet i alle tre dgme er at miljga (akademia, intolerant katolisisme,
protestantisk laere) sit og rugar pa tomme formelle former og prinsipp, og glgymer naudsynet
av idéens kontinuerlege og resiproke konfrontasjon med den visuelle erfaringa, av tankens
pragmatiske kontakt med den levande materien via sanse- og handarbeidet. Brunos entusiast
lever i ein tilstand der det brennande hjarta kontinuerleg sgkjer momentan spirituell naring og
lindring for hjartas uforlgyste kjerleiksbehov, giennom forskjellige moralske handlingar, dvs
handlingar konforme med denne kjarleiken. Inntrykka frda omverda rakar ustanseleg heltens
hjarta liksom Amors sgdmefylte piler. Pilene er ecclesia militans andre verkeinstrument, noko
mindre vanlege enn sverdet. Vi ma endeleg understreka at det sanne miskunnsame
menneskets karakter som heroisk, ikkje refererar til ein eventuell utopisk idealisme i forhold
til praktisk handling i mangfaldet av einskildsituasjonar. Heroismen refererar til den globale,
ikkje lokale, visjon av einskildmenneskets eksistens 1 ei infinitt verd. Konsekvensane av
denne visjonen pa moralomradet, er at kjerleiken og hans ytre manifestasjonar med eit
overordna blikk er a forsta som ein uendeleg furore - prosess, fordi den miskunnsame sin
gjenstand 1 metafysisk forstand er infinitt. Moral er, om lag som den estetiske opplevinga av
det skjgnne verket, ei kvilelaus malretta verksemd utan noko mal som kan gripast endeleg. St.
Frans si fysisk konsumerande, brennande lidenskapelege sjglvoppofring, Brunos heroiske
vandringsmenn og Caravaggios energisk arbeidande overhistoriske Napoli - borgarar, er alle 1
sine kunstnarlege utformingar spesielt definerte som miskunnsame 1 kraft av sin hunger etter
stadig indre transformasjon, etter stadig a transcendera eintydige former og preetablerte
reglar. Foldemetaforen vi har sett er sa viktig for 1200 - tals fransiskanarane liksom hos
Caravaggio, gar 0g att i Brunos metaforiske skildringar av forholdet mellom verdas mangfald
og det guddommelege prinsipp sin einskap. For, som vi har lest om St. Frans; miskunnstanken
er eigentleg erkjenninga av korleis dei lagaste og mest audmjuke ting har opphav Kristus som

samlande prinsipp, og i erkjenninga og miskunnsakta trekkast Herrens kraft ned fra himmelen

193 Speculum (lat.) tyder spegel. Milet for utgvaren var fglgjeleg i spekulativ filosofi sin diskurs & visa ein
framgangsmate/ vandringsveg; itinerarium, for a avspegla den guddommelege einskap i mangfold som 0g var
avspegla i kosmos sin einskap i mangfold, i seg sjglv som vitande individ.
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og mangfoldiggjerast, om lag slik som den eine folden i ”Dei sju miskunnsgjerningane”
mangfoldiggjerast pa sin veg mot jorda (sja fig. D — 2/ A — 20). Merisis maleri avslgrer hans
djupe innsikt i teologien bak den MATER MISERICORDIAE som Pio Monte 1 likskap med
filantropiske brorskap fgr dei, var dediserte til. I ein filosofisk kommentar til same
problematikk seier Bruno: ”Det forste intellekt forstar allting pa en yderst fullkommen made i
en enkelt idé. Den guddommelige and er den uavhengige enhed, uden nogen som helst
artsbestemthed, og er selv bdde det fattede, og det, der fatter. Altsd, som ndr vi stiger op til
den fuldkomne erkendelse, indfolder vi mer og mer mangfoldigheden. Sdledes ved nedstigning
til tingenes frembringelse udfoldes enheden mer og mer. Nedstigningen foregar fra en veeren
til uendelig mange enkeltveesener og utallige arter, mens opstigningen sker fra disse til hin”
14 Mine understrekingar her er ngkkelorda for a forsta erkjenningsprosessen, som den
moralske praksis fungerar i fullkommen analogi til. Dynamikken mellom and og erfaring er
forklart med foldemetaforen, og ein mykje brukt retorisk figur i Bibelen pga korsforma;
chiasmus '®: 1 Jesu likning om farisearen og tollaren (Luk 18, 14), hgyrer vi at den som
opphggjer seg, skal audmjukast, og den som audmjuker seg, skal opphggjast. Sa 0g hos Bruno
i dette langt fra einestaande dgmet. Han brukar ofte begge verkemidla, chiasmus som folden.
Her er dei integrerte i kvarandre pa ein spesielt verknadsfull mate. Fra erfaringa av jordas
mangfald av artar nedst, skjer ei gradvis oppstiging og innfolding i det eine guddommelege
prinsipp @vst i biletet. I ei motsett rgrsle utfoldast einskapen meir og meir ved nedstiging fra
det hgge. Nedstiginga er igjen a forsta som likskapen med Herrens audmjukskap og miskunn,
einaste vandringsveg for a fa i stand det motsette rgrslemgnsteret; oppstigning og frelse.

I lys av dei tre dgma vare skulle det no vera mogeleg a sja grunnpilarane for deira
felles plattform i vurderinga den kommunikative relasjonen mellom Gud og menneske.
Endeleg ma det papeikast at trass i sjglvsagte historiske og karaktermessige ulikskapar blant
dei tre diskusjonsemna; spekulativ fransiskansk teologi, Brunos mystisk - hermetiske
naturfilosofi og Caravaggios biletverd der alt oppstar fra ein ukjent, mgrk bakgrunn, ser vi at
dei sameinast pa eit djupare religigst plan i si tydelege forstaing av det sanne miskunnets
karakteristika. Kjerleiken, bade som estetisk og moralsk erfaring, ma alltid sgkja mot objekt
lenger ute i ei evig heilskapsfornyande praksis - rgrsle. Men nettopp fordi den lokale
meiningsharmoni/ konsensus, uendeleg finitt, stadig ma fornyast, er kjerleiken i relasjon til
sitt zelos, 1 ein global visjon, infinitt. Og det miskunnsame mennesket er i metafysisk, om enn

ikkje 1 pragmatisk forstand, i ein tilstand av heroisk furore.

1% Utdraget er teke fra Bruno (1585) v/ Jorn (2000), s 251.
' Ordet har utgangspunkt i den greske bokstaven “chi”, som har chiasmus si visuelle form; ”X”.
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Fordi verksemda til fransiskanarane er den eldste av desse tre, kjem ikkje Belting -
Thm'® sine konklusjonar om deira miskunnspraksis i hennar kapittel om MATER
MISERICORDIAE i Italia, som ei overrasking. Ho identifiserer fransiskanarordenen pa
midten av 1200 - talet som opphavet til idéen om a uttrykka miskunnsinstitusjonane sitt
religigse meiningsinnhald bade teologisk og biletmessig gjennom kappemadonnaen. Ngyaktig
kva det overordna idéinnhaldet i desse fgrste mellomalderske ordensbrorskapa dediserte til
miskunnsmadonnaen er, har vi brukt oppgava sa langt pa a utdjupa. Det er denne tradisjonen
Pio Monte ser seg som ei historisk forlenging av, som eit brorskap under den miskunnsame
Jomfrua sitt vern i utgvinga av hjelpearbeid etter opphavlege kristne intensjonar. Samstundes
er det mykje av grunnen til at dei kan vurdera Caravaggios sju miskunnsgjerningar som
stiftingas manifest i kraft av bade ikonografi og ideologi. Og det var nettopp det omtalte
fransiskanarmiljget fann fram til det modne visuelle uttrykksformularet i eit MATER
MISERICORDIAE - biletet som sa skulle verta henta inn i nye historiske kontekstar seinare.
Vi har sett i kap. A at standardtyphusen, der Maria ikkje sit pa ei trone, men star
frontalsymmetrisk og breier si kappe over dei fromme sa uendeleg langt som ho rekk, enno er
subtilt til stades 1 Caravaggios ikonografiske 1gysing. Standardikonografien, som Piero della
Francescas panel er eit framifra dgme pa, forstar Merisi tydinga av fullt ut, noko vi ser snarare
pa grunn av enn trass i hans frie og uanstrengte omforming av det. At fransiskanarane tidleg
hadde ei spesiell interesse for denne Madonna - typen, forstar vi av at ei diplomatisk gave fra
dei til patriarken av Konstantinopel 1 1241, skal ha vore ein bit av den heilage kapperelikvien
til Maria. I dette forsoningsvennlege politisk - religigse klimaet var det eit ngkkelverk vart
laga i 1285; Duccios kjente panel "Madonna dei Francescani” (sja fig. D — 4)'®" i Siena. Her
smeltar MARIA ORANS eldre mediatgrfunksjon og MARIA REGINA sin Gudmoder -
funksjon saman i ein enda noko prematur MATER MISERICORDIAE. Tre frati minori
(fransiskanarmunkar) let seg framstilla under den tronande Marias kappe samstundes som dei
audmjukt kastar seg ned ved hennar fotskammel. Det nye her er korleis verknaden til den
oppskatta relikvien vert sa direkte formidla via biletet. Genialiteten i biletets idé kom til a
verta verdsett, noko kappemadonnaens enorme utbreiing og popularitet fra 1300 - og 1400 -
talet dokumenterar. Sjglv om motivet fra 1285 manglar nokre ar pa a vera ferdig utvikla, er
dette det eldste dgmet vi kjenner i maleriet pa at samtidige personar er avbilda, i mindre
dimensjonar, pa eit anna rgyndomsniva, under den vernande kappa til mediatgr - Gudmodera.

At den visuelle varianten av den kappe- og folde- biletbruken som Bruno og Caravaggio er sa

1% Sja Christa Belting - Thm (1976).
167 Dateringa, ca 1285, fra B. - IThm (1976), er noko omdiskutert.
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avhengige av oppstod nettopp i det fransiskanske 1200 - tals miljget i Italia, er eit godt
argument for kvifor bonaventuriansk nyplatonistisk filosofi med tilhgyrande vektlegging av
miskunnsgjerningar, kan seiast a utgjera ein viktig felles basis. Det er 0g utgangspunkt for Pio
Monte- stiftinga, da dei fgrste brorskapa spesielt vigde til kappemadonnaen med intensjonen a
praktisera miskunnsgjerningane, etter alt &8 dgmma sprang ut fra same fransiskanske kontekst.
HISTORISK FORSTAINGSBAKGRUNN 2: DEN TIDLEG MODERNE VERDAS
KLASSISK — AKADEMISKE DIMENSJON:

Trass i at mange fleire einskildmenneske enn Bruno og Caravaggio rundt ar 1600,
deriblant Pio Montes eigne legendariske grunnleggjarar, framleis verkar a ha ein klar visjon
av meiningsinnhaldet i den evangeliske bodskapen om gjensidig forbrgdring, er det umogeleg
a undersla at den historiske rgynda er radikalt endra. Fglgjeleg har, som vi skal utdjupa meir
nedanfor, “misericordia’- omgrepet fatt til dels nye meiningsdimensjonar, og det nye
omgrepet “monte” opptrer alt i konstellasjon med sistnemnte rundt midten av 1500 - talet, nar
kyrkjemgtet i grensebyen Trent kallast saman. Den fgrste tvitydigheita i forholdet mellom nytt
og gammalt kan da 0g nettopp papeikast i kyrkja sjglv. Trent - konsilets ideologiske fgringar
om religigs sjglvransaking og indre re-formasjon i imitasjon av apostlane og kyrkjefedrane,
matte, for a fa fotfeste, vinna fram under ei ny filosofisk sjglvforstaing, og under liksa
omforma sosiale, politiske og gkonomiske kjensgjerningar, med andre ord som ein isomorfi.
Hsia (1998)'% sitt kapittel om konsilets tre periodar (1545 - 48, 1551 - 52, 1562 - 63), far
fram korleis dei gjenverande katolske statane 1 siste samling omsider semjast om m.a. fire
dogmatiske erklaringar: Vulgata sin autoritet; vekta til akkumulert ecclesia - tradisjon,
deriblant prinsippet om sju sakrament og eukaristiens transsubstansiasjonslere; arvesynd -
dekretet; frelses - dekretet. Sistnemnte er todelt: Frelse kjem i stand ved trua, samt
akkumulasjon av gode gjerningar. Detaljerte ytringar om fattigdomsproblemet og
miskunnsinitiativ 1 hgve til tidas aktualitet, kom ein imidlertid ikkje opp med i1 Trent 19,
Kanskje var ein nggd med status quo, eller tok ting for a vera underforstatte. Ortodoksien
erkleringane fra den norditalienske grensebyen pa overflata demonstrerar, ma ikkje desto
mindre tilpassa seg ein sentralstyrt, rasjonalisert, og i bade reell og ideell forstand global
katolsk kyrkjeorden som aldri fgr har eksistert.

Fattigdommen som motiverte vare fgrste fromme til handling i Napoli anno 1601,
artar seg som eit massivt sosialt problem av ein type St. Frans aldri kom i kontakt med. Byen

hadde pa dette tidspunktet alt opplevd hundre ar med tiltakande gkonomisk utnytting og

198 Sja Hsia (1998), kap 1.
199 Sj4 M. Miele i Massamormile (2003).
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politisk marginalisering. I 1503 sendte spanskekongen sin fgrste representant for a ta den
seksarige aremalsstillinga som visekonge av Napoli. Ordninga med Sgr - Italia som rein
politisk provins under Spania ville komma til a vedvara i vel 200 ar. @konomisk og sosialt
vanskelege kar skulle karakterisera hovudtendensen i samfunnet heilt til den viktige
kulturfyrsten Karl III gjorde omradet til eit autonomt monarki under Bourbon familien i 1734.
Pa 1600 - talet er det foydale trykket pa landsbygda serleg hggt. Madrid treng
inntekter for a finansiera ulike verksemder, og spesielt trettiarskrigen (1618 - 48) ma bgndene
betala ein hgg pris for 1 form av skattar, avgifter og jamvel ekstraordinare donasjonar.
Provinshovudstaden undergar sine eigne samansette kriser som fglgje av kraftig demografisk
vekst. Folketalet tredoblast gjennom 1500 - talet, og nar eit definitivt hggdepunkt i ara 1636 -
56. Med mellom 450 000 og 500 000 innbyggjarar, er Napoli Europas tredje stgrste by etter
London og Paris. Infrastrukturen i er pa ingen mate i stand til a handtera folkeauken. Byen
hadde i tidleg moderne tid eit stort fleirtal av plebeiarar som fall utanfor alle preeksisterande
rammer. Mangelen pa husrom er preker, slik at eigedomsprisane fyk i veret og ein opplever
no at bygningsmassane innanfor den gamle gatestrukturen vert erstatta av dei fem - seks
etasjar hgge palassa som karakteriserar sentrum enno i dag. Fattige som har rad til tak over
hovudet, bur nedst, adel og borgarskap i midten, og tenarstanden i loftsetasjane, i hus som
sjolve er sosiale mikrokosmos. Saniterforholda er jamt over elendige, og ikkje sjeldan bryt
epidemiar ut. Den historisk verste av desse var pesten i 1656, som reduserte folketalet til om
lag ein tredjedel, ca 150 000. Enno i 1742 hadde talet pa innbyggjarar berre teke seg opp igjen
til sa vidt over 300 000. Noko anna ein har hyppige utbrot av, er folkeopprgr, der ei desperat
gruppe fattige sgkjer drastiske lgysingar pa styringsmessige og materielle problem. Politiske
drap og plyndring av butikkar og varelager er typiske resultat av slik uro, som aldri oppnar
varige verknader. Det desidert mest kjente opprgret var organisert av fiskaren Masaniello 1
1647. Hans slagord; Vi vil ikkje ha avgiftene, leve kongen av Spania, d¢d over vanstyret! (av

byen) » 170

, seier mykje om proletariatet si rgyndomsoppfatning av kvar dei politiske problema
lag. Vi talar ikkje eingong om forsgk pa revolusjon av ein 1800 - tals type. Andre merkear for
den sgritalienske storbyen nar det gjeld kriser, minner om at vi oppheldt oss i eit omrade med
hgg geologisk aktivitet, prosessar hinsides menneskeleg kontroll: I 1631 har Vesuvio eit
voldsamt vulkanutbrot, og i 1688 kjem eit spesielt gydeleggande jordskjelv over regionen

Campania.

170 Non vogliamo gabelle, viva il re di Spagna, mora il malgoverno”. (Jfr. Massamormile (2003), s 280).
Artiklane eg har lagt mest vekt pa fra Massamormiles omfattande samling i skildringa av det napolitanske
samfunnet i tidleg moderne tid, er dei felgjande: Giuseppe Galasso, ss 45 - 58, Michele Miele, ss 79 - 98, og
Silvana Musella, ss 275 - 292. Dessutan rommar Pacelli (1994a), interessante refleksjonar over pauperismen.
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Presset fra styresmaktene pa landbygda resulterte i migrasjon mot Napoli av fleire
grunnar: Dei som var busette innanfor bygrensa nytte privilegia i form av fritak for visse
skattar og avgifter. I motsetnad til i distrikta, garanterte byen ein politisk pris pa brgd. Slik
kunne ein lettare demma opp for folkeopprgr og sjukdommar, men tilstrgyminga utanfra vart
berre enda stgrre i dei tilbakevendande hungersnaudsperiodane. Dessutan fanst det alltid ein
viss mogelegheit for a skaffa seg arbeid i ein hurtig veksande storby. Men arbeidsoppgavene
innflytta bgnder kunne rekna med a fa, var oftast tids- og sesongavgrensa, og utsette for
konjunktursvingingar. Jordbruksgkonomiens uforutsigelegheit gjorde at inntektene kunne
svinga kraftig fra eitt ar til det neste. I sesongar med feilslatte avlingar og hgge matprisar,
hadde folk generelt mindre a gje, noko som 0g gjekk ut over investeringar i arbeidsprosjekt,
og ufaglert, manuell arbeidskraft er mest utsett. Utan alminneleg jobb, vart desse sdkalla
lasaronane raskt leia inn i tigging, kriminalitet eller prostitusjon. Alternativet var
hungersnaud, som ein ofte matte konfrontera pa trass av slike drastiske lgysingar.

Dei elendiges liv, utan bufferar, og folgjeleg overlete til og prega av den ustabiliteten
og det uforutseielege som kjenneteiknar naturen sjglv, representerte like eins ein risiko og ei
kjelde til uro sett utanfra, fra etablissementet sin synsvinkel. Lasaronar og plebeiarar
representerte for borgarskap og patrisiat bade syndebukken og det darlege samvitet. Som
deltakarar i den tidleg moderne byens rasjonelle system og statens velstandsproduksjon, var
adel og borgarskap dei “’eigentlege” samfunnsmedlemmene. Den postmellomalderske
kulturens sosialt deltakande individ omfattar handelsmenn, butikkeigarar, handverkarar, fast
tilsette hos alle desse, folk som sat pa eigedom eller annan kapital, utlanarar, geistlege, og
menneske utdanna i ein eller annan profesjon, t.d. legeyrket.

I arbeidet med a handtera fattigdomsfenomenet hadde det altsa uunngaeleg lurt seg inn
nye meiningsdimensjonar 1 det tidlegare miskunnsomgrepet som stundom kunne overskugga
den etymologiske tydinga av “misericordia” som senteret for dsmmekrafta, hjarta, (lat. COR),
si kjensle av fattigdom, elende eller uro (lat. MISER) i individet. Det fgrste potensielt
konkurrerande nye rgyndomsaspektet er pauperismen; ein overveldande massefattigdom som
gjorde det lett & fa ei haldning og til det einskilde trengande individet som noko truande og
negativt hinsides all hjelp, og ikkje dd som omvandrande relikviar, som exemplum pa Kristi
narvere i var kvardag ved Hans nadegave. For det andre finn vi, tett samanvevd med
pauperismen, idéen om at alle fenomen som har ein meiningsfull plass i verda ma definerast i

forhold til eit artikulert, rasjonelt stabilisert globalt system. Jamvel einskildmenneska far verdi

etter sin demonstrebare posisjon som tannhjul i samfunnets store maskineri. Vi har nemnt

korleis Trent - konsilet matte konfrontera denne tvitydigheita ved a gjenintrodusera gamle
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dogme i ein ny klassisk - encyklopedisk struktur for den katolske ecclesia fra dei minste
kyrkjesokna nedst til paven gvst. Ingen kan vel vera eit betre fgrebilete enn den store
milanesiske kyrkjeorganisatoren og fgrste reformhelgenen St. Karl Borromeo pa korleis nytt
og gammalt med hell kan fusjonerast. Men sjglvsagt er det vanskeleg for alle a leva under
same klarsyn av korleis systemets form aldri er adekvat i seg sjglv, men berre eit verktgy, ein
biletmodell for a realisera individets indre vilje til handling.

Alt tidleg pa 1500 - talet kan vi med rimelegskap papeika i kjeldene at den fattige er i
ferd med a endra status fra a vera representant for Kristus til a verta primert ein sosial,
gkonomisk og helsemessig risikofaktor. Fattigdomstiltaka fra da av vert gradvis sikringstiltak
mot menneske ein fryktar som element av rgynda staande utanfor den aktive og skapande
kulturen, like mykje og tidvis meir enn som ei miskunnshandling der den hjelpande kurerar
ein vedvarande mangel i sitt eige hjarta idet han lindrar den hjelpte, som han elskar, sine
problem. I 1524 hadde t.d. den vidgjetne humanisten Erasmus av Rotterdam '’ forfatta
tekstar om pauperisme der ein meir moderne, ikkje - mellomaldersk fattigdomsmentalitet alt
skin gjennom pa godt og vondt. Motivert av ein kultus rundt arbeidsplassen, kjerleik til
orden, ro og regularitet, talar han for samfunnsmessig kontroll over pauperismen, dvs.
problemet fattigdom. Erasmus polemiserar her mot den darlege fattige; lausgjengaren og
mellomalderens profesjonelle, laugsorganiserte tiggar som er friare enn kongen sjglv utan a
burde vera det. I positiv kontrast star den gode, ekte fattige; mennesket som vil forlata den
miserable tilstanden og reintegrerast i systemet. Avhandlingar baserte pa denne typen
dokumentasjon om tidas toneangjevande syn pa fattigdom i Europa, papeikar gjerne tre
overordna motivasjonsfaktorar bak iverksetjingane overfor dei fattige i den klassiske epoken:
I forhold til det religigse krevjast tiltak fordi dei elendige forstyrra fromme menneske i bgnn
og orasjon 1 kyrkjene. Tidleg moderne geistlege oppfattar visse grupper av fattige ikkje
heilage imagines, som villfarne lam, men meir enn andre menneske som syndarar, sidan dei
manglar utdanning i kristne dogme. Her ligg folkeopplysningsmentalitetens potensielle
skuggeside. For det andre spring initiativ ut av behovet for fysisk hygiene, omsynet til det
sanitere, fordi omstreifande personar i si vandring fra ein stad til ein annan, vert identifiserte
som hovudarsaken bak pestsmitte og annan sjukdom. Tredje hovudmotiv oppdagar vi ved a
plassera oss under det framveksande borgarskapets synsvinkel. Fattige, lause element
forstyrrar og hindrar den geskjeftige handels- eller handverksborgaren, som ikkje har

produksjonstid 4 mista'’?,

7' I Massamormile (2003), s 278.
"2 Ibid.
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Pa grunnlag av dette samfunnssynet kunne ein, med tydelege parallellar til dei
akademiske og mekanistiske miljga si tru pa positiv demonstrasjon, avgrensa ytre kriteria for
kva den fattige var, og fglgjeleg like demonstrerlege kjenneteikn pa kva den fattige ikkje var, i
motsetnad til det eldre, praktisk - metafysiske og mystiske fattigdoms- og miskunnsomgrepet.
Adjektivet " Vergognoso”; skamfull, i sin nye, narast obligatoriske, dog ikkje - bibelske bruk
saman med "Povero”; fattig, illustrerar mentalitetsendringa godt. Og Pio Monte avslgrer seg
som barn av si tid nar dei i konstitusjonen av 1603 - 05 definerar verdige trengande som
”Poveri Vergognosi”. Den skamfulle fattige fell inn under samfunnsnorma ved a vera brydd
over sin status, som han skjuler for sine omgjevnader. Den gode fattige ser sin skjebne som
imidlertidig, og bade kan og vil reintegerast i samfunnets orden gjennom arbeid og utdanning
sa raskt som mogleg til ein tilstand av ikkje - fattigdom. Darlege fattige, dei skamlause som
eksponerer si ulukke pa gatene ved tigging eller prostitusjon, er ikkje disponerte til
reintegrering, og ma internerast og kontrollerast ved tvang. Samfunnet vernar seg mot slike
fareelement med t.d. fattighus, galehus, tvangsdeponering til koloniane eller ganske enkelt til
fengselets oppsamlingsplass. Einskildindivid kan skifta kategori, og verta ”Poveri
Vergognosi”, men berre sistnemnte gruppe er per definisjon “ekte” fattige.

Institusjonelt velorganisert hjelpeverksemd er ein naudsynt reiskap i eit folkerikt,
urbant samfunn der materielle og sosiale problem har store dimensjonar. Men 0g innanfor det
moderne, regulariserte samfunnets rammer, ma handlinga motiverast av det brennande hjarta
sin evige fattigdom i verda. Utfordringa pa 1600 - talet er da for menneska, som alltid, a
bevara det autentiske i det nye, dvs miskunnets gjensidigskapsprinsipp fra mellomalderen i
ein institusjonskultur. Faren oppstar nar ein opplever samfunnsrammene, fordi dei er nye og
effektive, som tilstrekkelege i seg sjglve, og forvekslar det institusjonelle middelet med det
infinitte malet. Fokus ma vera pa miskunnets fundamentale aspekt; den hjelpande sitt direkte
personlege engasjement overfor den hjelpte, og pa korleis hjelpehandlinga som ei gave fra
Jesus vel sa mykje dekkar aktgrens behov, ved at han far lov til a hjelpa. Innanfor dei
institusjonelle rammene ma ein gjenkjenna at i det sanne biletet av verda, vil det alltid vera
noko som er utilfredsstilt og uordna. Den som sgkjer sanninga, vil stadig oppleva ein mangel
ved sin kontemplerte gjenstand, i moralsk forstand ved at han gjenkjenner og gjenopprettar
noko utilfredsstilt ved nesten, og i estetisk forstand ved at gjenstanden som imagine har noko
ambivalent som aldri gar opp ein gong for alle. Bade i samfunn, kyrkjebygg og altarbilete ein
pa tvers av tidsepokane reknar for a vera av god kvalitet, er det ein skjgnn orden som evig
bevarar sin ungdoms styrke gjennom ein fleksibel bestanddel, ein x - faktor som altsa aldri gar

opp. I det mystiske eller ugripelege som regenererar var lidenskap, ligg meiningas ikkje -
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lokaliserlege essens, anten vi star overfor eit trengande medmenneske, eller eit opent
kunstverk. Stabil komponert orden er i vidaste forstand eit uoppnaeleg mal i den fysiske
verda, men kan indikerast, som eit hjelpemiddel til & skoda i sinnet noko som skjuler seg bak.
Vare nemnte helgenars liv kan karakteriserast som ein tilsvarande endelaus prosess.
Fekk ikkje St. Frans og St. Karl ein tidleg dgd fordi dei kontinuerleg ofra eller martyriserte
seg sjglve for andre? Ei flammande indre kraft gav dei aldri kvile, men dreiv dei til a gje av
seg sjolve til det siste. Sann guddommeleg viten inneber, som for Berninis ”St. Theresas
ekstase”, pilenes vedvarande martyrium av hjarta. Pa velmeint fgrespurnad fra sine vener kort
for sin dgd om han ikkje burde seinka tempoet og ta betre vare pa helsa, svara St. Karl med
denne erkjenninga klart fgre seg, at lyset som brenn, mi konsumera seg sjglv'">. Med andre
ord: Sa lenge sanningas lys brenn, handlar ein. Sa lenge ein handlar, brenn lyset.
GRUNNLEGGINGA AV DET NAPOLITANSKE LEKBRORSKAPET PIO MONTE
DELIA MISERICORDIA 11601 - 03:

”Pio Monte della Misericordia” har eksistert og fungert som stifting vigd til dei sju
materielle miskunnsgjerningane i over 400 ar, medan dei fleste andre slike institusjonar, store
som sma, har oppstatt og forsvunne. Nar dette har vore mogeleg, tillet eg meg & samstemma
med artikkelforfattaren Grimaldi'’* i at meir enn reint hell ved historisk avgjerande
situasjonar, sa skuldast dette det guddommelege forsynet. Miskunnets fakkel har lyst opp
vegen sj@lv i dei vanskelegaste periodane, nar alle andre lys er slokna. Ein utelukkande
gammaldags, irrasjonell og reint poetisk talemate er dette langtfra. Snarare er det ein naturleg
konsekvens av at konstitusjonen og det vegleiande regel-verket har statt imot tidas prgve,
prova si verkekraft og bevart den rette ambivalensen mellom fleksibilitet og klar struktur
skildra ovanfor. Regel=verkets transparens har tillate medlemmene til einkvar tid a fa auge pa
dei mest velfungerande konkrete lgysingar trass skiftande ideologiske, politiske, gkonomiske
kontekstar. Konstitusjonens forfattarar, stiftingas fgrste medlemmer, har like eins vore
uvanleg klarsynte ordkunstnarar oppe i den mykje omtalte kulturelle realiteten dei levde i. |
Napoli var det regelen at forsorgstiltak som respons pa sosial naud slik var sette i gang av
lekpersonar sterkt knytte til samtidas religigse verdisystem, og ikkje av staten, som var
desidert mest vanleg fleire andre stader 1 Europa. I mange statar bygde ein opp eit homogent
assistansenettverk stgtta av det offentlege. Andre politiske regime, derimot, foretrakk a
realisera behovet for ordna forhold rundt fattigdomsproblemet innanfor dei gamle rammene

av eit religigst og kyrkjeleg apparat. Statsapparatet 1 Sgr-Italia avgrensa seg gjennom

'3 Fra ein inspirert og detaljert St. Karl Borromeo - biografi, pa italiensk: www.call.ch/documenti/scarlo

174 T Massamormile (2003), ss 323 - 328.
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barokken berre til & intervenera direkte kun for a sikra lov og orden. I sa mate eksemplifiserar
regionen, og Napoli spesielt, serleg godt det andre alternativet, med gamle og nye verdiar
einestaande fletta saman. At private fgretak; frie fra bade stat, sokn og ordenar, tok pa seg sa
omfattande oppgaver, forklarar var organisasjons storleik samanlikna med gvrige”Monte di
Pieta” i katolske land. Pio Monte var pa ingen mate fgrst, men kom til a verta stgrst i sitt slag.
Artikkelforfattar Lazzarini konkluderar med at ”(...)” Pio Monte della Misericordia” har heilt
sikkert vore den miskunnsverksemda som har hatt stgrst dimensjonar og tyding under ein
kulturell, pkonomisk, sosial og religips profil, for kongedgpmmets gamle hovudstad (...)” 17,
Kongregasjonens fgrste medlemmer samlast regelmessig i sakristiet til kyrkja til
hospitalet ”Ospedale degli Incurabili” fra 1601, stiftinga vart offisielt grunnlagt som Monte i
1602, dagens emblem og motto vert stemt over i 1604, og det offisielle namnet med den

endelege konstitusjonen vert godkjente 1 1603 - 05 176

. Fra 1606 av disponerer dei eigne
lokale i Via Tribunali. Deretter veks lekbrorskapet raskt, bade materielt og aktivitetsmessig.

Samlingane fra 1601 har vi ikkje originale dokument fra, men det gar klart fram fra
seinare 1600 - tals kjelder korleis ein tolka hendingane her ikkje berre som den opphavlege
grunnlegginga av organisasjonen, men like mykje fundamenteringa av Pio Monte som
ecclesia; samfunn av truande.

Ein fredag i 1601 mgtest sju unge adelsmenn, nesten alle mellom 20 og 30 ar, for a gje
trgst, merksemd, mat, medisinar, reine klede og annan moralsk eller materiell stgtte til
sengepasientane 1 sjukehuset ”Ospedale degli Incurabili”. Dei sju grunnleggjarane er Cesare
Sersale, Giovanni Andrea Gambacorta, Girolamo Lagni, Astorio Agnese, Giovanni Battista
d’ Alessandro, Giovanni Vincenzo Piscicello og Giovanni Battista Manso. Medan sistnemnte
av fleire truleg med rette er vorte utpeika i seinare ar som mellommannen mellom Caravaggio
og PMM " med ein overveldande dokumentasjon som bind Manso til eit intellektuelt milj@
frekventert av fleire av malarens mangearige bekjentskapar, er det mykje som talar for at
fgrstnemnte, Sersale, var den framste eldsjela bak var stifting som sadan. Den djupt religigse
Cesare Sersale (1576 -1654), theatinar fra 1610 etter at han saman med kona bestemte seg for

a tre ut av ektestanden og via seg til klosterlivet, har fatt ei gate oppkalla etter seg i Napoli i

175 Ibid., s 248: "(...) il Pio Monte della Misericordia (...) certamente é stata I’opera caritativa di maggiori
dimensioni e di significativo rilievo sotto il profilo sociale, economico, culturale e religioso per I’antica capitale
del regno (...)".

176 Alle dokumenta er transkriberte i sin heilskap av d’Aquino di Caramanico i Massamormile (2003), ss 365 -
85. Grunnen til at eg daterar reglementet til 1603 - 05, er konstitusjonens trearige godkjenningsprosess: Den
interne avstemminga var i 1603, kongeleg approbasjon skjedde i 1604, og paveleg samtykke vart oppnadd i
1605. Berre dei to siste versjonane er bevarte, og 1605 - dokumentet i tre utgaver; ein i Vatikanet og to i APMM.
Ara 1601 - 03 ma kallast den formative fasen.

177 Sja diskusjonar i Bologna (1992), Pacelli (1994a), og endeleg artikkelen v/Gazzara i Massamormile (2003).
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takksemd for hans totale arbeid for byen. Denne ngkkelpersonen for Pio Monte kjem til
fredagssamlinga med dei seks andre etter at han som den fgrste av dei har pateke seg den
audmjuke oppgéava a ga gatelangs fire veker for a be om almisser. Lazzarini gjenfortel fra ei
ikkje referert kjelde at (... )det var den tredje fredagen i august 1601, og den vesle summen
vart den fgrste vesle steinen som ein deretter kunne konstruera verksemda over” I8 Deretter
vaks talet pa medlemmer, den gkonomiske arven a forvalta og storleiken pa arbeidsoppgavene
sers raskt. Nar grunnsteinen/ grunnintensjonen til stiftinga er av slik rein og god kvalitet,
Carrara - kvalitet, kan han godt tola vekta av eit tyngre og mektigare byggverk over seg i lang
tid. Det er ikkje for kyrkja dleine at verdigrunnlaget for ein kulturell formasjon, husets
hjgrnestein, er av stor tyding. Ei enda djupare forstaing for dei konsakrerande handlingane
utfgrte i og med dei fgrste heroiske eldsjelene si djupt personlege involvering, far vi med dette

utdraget fra eit 1654 - verk om Napoli: ”(Dei tidlege adelsmennene) sgrgde kvar fredag for a

med eigne hender d skifta pa sengene og a mata dei sjuke med delikat og rikeleg mat, skaffa

til veie ved eigne utgifter, og pa sine eigne skuldrer bar dei til grava lika som det var

naudsynt a gravlegga, noko som vart sett i verk 21. februar 1602, og 1200 dukatar vart brukte

til & dekka utgiftene”™”

. Understrekingane skal papeika kor merksam 1600 - tals forfattaren er
pa den religigse meininga i direkte deltaking med eigne sansar, kjensler, lekamar og ressursar.
To manader seinare vert eit forelgpig regelverk sett opp av ein notar, og
kongregasjonen konstituert som eit Monte. ”Pio Monte della Misericordia” tyder ordrett ”det
fromme fjellet av miskunn”. Dokumentet fra 19 april 1602, i PMM sitt eige arkiv'®, er det
eldste dei har bevart om eiga verksemd. "Monte”, altsa eit ’fjell”, er den typiske visuelle,
politiske, skonomiske og religigse figuren for frivillige, ofte statsstgtta (andre stader)
veldedige stiftingar i katolske land i tidleg moderne tid. Ifglge Hsia (1998) er det nettopp
omkring eit theatinarmiljg at dei fgrste slike "Monti di Pieta” oppstar pa fgrste halvdel av
1500 - talet. Omgrepet “Monte” betyr i snever forstand “depositum for midlar til veldedig
arbeid'®', og innebar i praksis ei finansverksemd der personar i omstende som gjorde at dei

ikkje kunne ta opp lan i kommersielle bankar, kunne ta ut midlar for lag eller inga rente, eller

jamvel fa hjelp i gave om dei tilfredsstilte visse krav m.o.t. vandel og gkonomisk status.

'8 Ibid. s. 250: "Era (...) il terzo venerdi del mese di agosto 1601 e quella piccola somma divenne la prima
pietruzza sulla quale poté in seguito essere edificata ’opera”.

7 Ibid., s 250: (...) ogni venerdi ( i predetti gentiluomini n.d.a.) provvedevano con le proprie mani a mutare e
nettare i letti e cibare gl’infermi con delicati e sofficienti cibi a loro spese proveduti, e sulle loro spalle portare
alla sepelitura i cadaveri che occorrevano sepelirsi, il che fu posto in esecuzione a di 21 di Febbraio 1602,
avendo speso docati 12007 .

'8 Arkivet rommar i dag dessutan ei samling av enda eldre dokument ein har fatt overlevert fra mindre brorskap
utan eigne konserveringsmoglegheiter.

"*! Ibid., s 67.
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N 182
Monte

alluderar konsist sagt likevel til den fromme si oppstiging av eit heilagt fjell via
akkumulasjon av bade politisk, gkonomisk og religigs erfaring, i ulgyseleg interrelasjon. Det
er denne forstainga vi skal utnytta som styrande prinsipp bak ei utdjupande analyse av Pio
Monte sin ordensregel.

PIO MONTE DELIA MISERICORIA SITT KONSTITUSJONSDOKUMENT:

FJELLET SOM TILKNYTINGSPUNKT MELLOM HIMMEL OG JORD:

Den forste ordinere generalforsamlinga ifglge det mellombelse regelverket av 19.
april 1602, vart halden 8. jan 1603. Sersale utpeikast av medlemmene til a forfatta dei
udgyelege konstitusjonelle reglane saman med seks andre. Som kunstnarane bak ein tekst med
overhistorisk transparens og verkekraft slik det er gjort greie for tidlegare, fortener 0g desse
sju, sjglv om berre Sersale er attende fra 1601 - gruppa, a fa sine namn udgyeleggjorte: Cesare
Sersale, Cesare Piscicelli, Ascanio Carafa, Simone Moccia, Girolamo Marchese, Giovan
Battista Severino, og Carlo Caracciolo hertug av Vico. Regelens endelege form vert godkjent
ved avstemming i generalforsamlinga etter ca atte manaders arbeid, 16. august 1603.
Dessverre er dette dokumentet tapt, men ingenting tyder pa at det ikkje skulle ha innehaldt dei
same formuleringane som vi finn i 1604 - versjonen; den kongelege godkjenninga fra Fillip
III underteikna 10. juli 1604, som igjen er nesten identisk med ordlyden i det apostoliske

samtykket fra pave Paul V 15. nov 1605'®

. Dette siste er bevart i Vatikanets hemmelege arkiv
samt i ein original og ein kopi i Pio Montes eige arkiv. Her nemnast spesielt at hovudaltaret
vert tildelt eit spesielt paveleg privilegium som “altare privilegiato perpetuo”, og at Pio
Monte, som einaste stifting i sitt slag, star direkte under paven, og ikkje ma svara for nokon
andre. I 1627 far ein palegg om a halda statusen strengt hemmeleg, for a unnga ein farleg
presedens. Pavens approbasjon er mest oversiktleg organisert, med innleiings- og
avslutningsavsnitt pa latin og ein hovuddel bestaande av 32 punkt skrivne pa samtidsitaliensk.
Av desse 32 har 27 fatt under- eller kapitteloverskrifter fgrte i margen pa den relevante
tekststaden. Rett nok er meiningsnivaa godt fletta inn i kvarandre, men det er mogeleg a
distingvera mellom hovudsakeleg politisk - administrative, gkonomiske og religigse punkt i
ordensregelen til vart Monte. Eit overveldande fleirtal av reglane; 2 - 19, 21 - 22, 23 - 26, 29 -
30 og eigentleg 32 klarlegg foresetnadene for dynamisk, effektiv og ansvarsmedviten politisk

- administrativ styring. Berre fem reglar omtalar dei andre forholda: 20 og 27 - 28 (og delvis

18) gjeld det gkonomiske, og 1 samt 31 gjer greie for det religigse Monte.

182 Eg brukar hermeteikn ved reine oversetjingar fra italiensk til norsk, og enkle klammer rundt ord forklarte ut
fra deira djupare omgrepsinnhald. Vi bgr ha tydinga av bade ”"Monte” og “Monte” klart fgre oss.
'3 1604- og 1605 - dokumenta stér 4 lesa i sin heilskap i Massamormile (2003), ss 372 - 376, og ss 376 - 82.
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POLITISK MONTE:

Vedrgrande det fgrste aspektet talar vi om ein akkumulasjon av medlemmer med
politisk vilje til handling. Ved a samla relevant erfaring kan ein verta stemt inn i styret pa
toppen ein politisk pyramide tilsvarande PMM sitt 1604 - emblem (sja fig. D — 5). Nummera
29 og 30 har fatt fellesoverskrifta ”Tal pa adelsmenn og aggregasjons/ opptaksmdte”.
Forfattarane talar eksplisitt om akkumulasjon i den politiske tydinga, om verdien av a samla
og innskriva stadig nye medlemmer for at kongregasjonen ikkje skal dgy ut, men veksa og
vedvara gjennom evig tilstrgyming til fjellet av folk, i trdd med mottoet "FLUENT AD EUM
OMNES GENTES”, ”Dit skal alle folkeslag stromme” (Jes 2, 2). Med stgrst mogeleg forsyn,
som ein uttrykkjer det, er det bestemt at i tillegg til dei adelsmennene som alt er innskrivne, sa
ma dgra alltid vera open for andre adelege som vil verta medlemmer, sa lenge dei far fleirtal i
generalforsamlingas avstemming. Underpunkta 2 - 9 skildrar folkemassens strukturering
gjennom generell lydnad til regelens bygningsfundament, til den vedtekne konstitusjonen, og
vanlege medlemmers plikt til & vedkjenna medlemmene i styret sin overordna stilling. Det
presiserast dessutan kor mange desse skal vera, sju, kor lenge dei skal sitja i vervet, totalt sju
semester eller 3 %2 ar. Kor ofte og korleis desse guverngrane velgast, star forklart i pkt. 5 - 9.
Ved slutten av kvart semester, som her inneber anten i byrjinga av mars eller i byrjinga av
september kvart ar, samlast alle medlemmer som er i eller ved Napoli til ”generalforsamling”;
”Giunta Generale”, der eitt nytt styremedlem takast opp ved hemmeleg avstemming. Han gar
inn 1 regjeringa, med tittelen ”Deputato del Governo”, fordi den som alt har sju delperiodar
bak seg, trer ut. Pa ein spesielt opplysande mate let serleg pkt. 2, ”Dette Monte sin regel”,
oss forsta korleis Pio Monte i organisatorisk forstand tolkast som eit heilagt bygg eller fjell:
”Ettersom vi vil ordna dette nye Monte etter den beste forma som ein kan gje ein
velkomponert bygning, har det for oss verka naudsynt a madtte fundamentera hans sgyler pa
ein fast base av eit passande regelverk, i likskap med dei som utgjer det sanne
stabiliseringsgrunnlaget til einkvar god regjering. Og fordi handhevinga av reglane heilt er
avhengig av leiarane eller guverngrane, er det framfor alt behov for a sja til at valet av desse
gjerast med forsiktigskap og omtanke, slik at det skjer i konformitet med stiftingas intensjon,
og derfor har ein konkludert av fra i dag av bor det veljast sju adelsmenn til styret av vart
Monte fra dei som er innskrivne i var generalforsamling si bok. Desse ma ikkje vera under 25
dar, og ha tittelen ”deputato del governo” (styremedlem). Einkvar av desse far i oppdrag d
utfora ei av dei sju miskunnsgjerningane, pa den mdten at alle sju saman utgjer eit rad som
har i oppgave a konkludera og a vedta alt det som matte vera naudsynt i tenesta for dette

Monte og utgvinga av dets arbeid. Men iverksetjinga av avgjerslene radet (”consulta” eller
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“rota”) gjer, vert utelukkande palagt det eine styremedlemmet som dette spesifikke verket er
gjeve til, men under erkleering av at han skal utpva ngyaktig det radet har bestemt og

w18 vy oppfattar at a laga ein god regel samanliknast med grunnmuren for ein

ingenting anna
god bygning som kviler trygt pa sine sgyler. Konstitusjonen stabiliserer dermed sgylene eller
kolonnane som ma til for a skapa ei god regjering. Det er nzrliggjande a tenka pa
konsakreringa og bygginga av Picchiattis kyrkje i denne samanhengen, med m.a. fokuseringa
pa dei atte gigantpilastrane av god marmorkvalitet som strekk seg mot himmelen. Dessutan
tek radet sine avgjersler i plenum, medan realiseringa er den einskildes ansvar. Punkta 10 -
19 og 21 - 22 er dei som vanlegvis vert diskuterte i tekstar om PMM, sidan dei formulerar
titlane og arbeidsoppgavene til kvar einskild av dei sju i styret, i tillegg til & gjera greie for
rotasjonsprinsippet dei halvarsbaserte delstillingane fglgjer. Det runde radsbordet i museet
som vart kommisjonert av Pio Monte pa 1600 - talet er ei absolutt fullkommen visuell
avspegling av innhaldet i arbeidsoppgavene skildra i punkta 11 - 19 og det sirkulare
suksesjonsmgnsteret stillingane fglgjer over tid. I motsetnad til dagens rundebord (sja fig. D —
6), som har atte seter, eitt ekstra for skrivaren, ville ein ha det opphavlege med sju sektorar
(sja fig. D — 7). I kvart felt er emblemet og mottoet inngravert i perlemor gvst, og nedst
tittelen til styremedlemmet som skulle sitja akkurat der. Noko stemmer likevel tilsynelatande
ikkje heilt overeins ved andre augekast: Bordet med si sju - deling er konformt med bade
Caravaggios miskunnsgjerningar og Picchiattis kyrkjekapell i tal, men ikkje i individueringa
av administrerte gjerningar, som stiftinga set til seks, av praktiske arsaker. Ein har altsa eit
fritt og fleksibelt forhold til den kanoniske talorden. Bade i arkitektur, maleri og organisasjon
flyt 6, 7 og 8 inn i kvarandre alt etter pa kvar mate ein ser. Pragmatismen merker ein klart i
pkt. 10: ”Fordi det er sju miskunnsgjerningar, skulle desse og ha kravd sju styremedlemmer.
Ikkje desto mindre, fordi ein ser at ein ”Deputato” kan utgva meir enn ein av desse, kjem ein
til d velja seks styremedlemmer til deira utfgring, og legga til som den sjuande "Il Deputato

del patrimonio” (medlemmet med ansvar for fellesarven), (...)”. Innhaldet i gjerningane far

' Jfr. Massamormile (2003), s. 378: 2. (Regola del Monte) Volendo noi dunque disponere g(ue)sto nuovo
Monte nella meglior forma che si puo d’un ben ord(ina)to edificio, ci ha parso necessario dover fundare le sue
colonne sopra ferme basi di conveniente regola, come quelle nelle quali consiste il vero stabilimento d’ogni
buon governo. Et perché I’osservanza delle regole tutto depende dal regim(en)to de Capi o vero Gov(ernato)ri,
bisognera principalm(en)te haver mira che I’elett(io)ne d’essi si faccia con circospettione et avvertim(en)ti tali,
ch’ella debbia riuscire conf{orm)e a quello che il negotio ricerca e pero si é concluso et ordinato che per
Governo di nostro Monte si debbiano da hoggi avanti eliggere sette gentilhuomini del numero delli iscritti et
annotati nel libro della nostra giunta, d’eta non meno di venticinque anni, et si chiamaranno deputati del
governo. Ad ogn’uno de quali sia commessa una delle sette opere di misericordia, in modo pero che tutti sette
insieme faccino una consulta, alla quale spetti di concludere et ordinare tutto quello che sara necessario per
servitio del Monte et essercitio delle sue opere. Ma che [’essecut(io)ne delle detterminat(io)ni, che si faranno
dalla consulta resti a carico di quel solo Deputato a chi sara commessa quell’opera partic(ola)re; dechiarando,
che egli debba eseguire quel tanto che dalla consulta sara determinato et non altro”.
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slik for vart konkrete tilfelle dette definerte innhaldet, og fglgjer bordets rotasjon fra semester
til semester, slik at kvar representant bokstaveleg talt far prgvd alle setene for 3 2 ar er gatt:
1852 11. (Styremedlemmet for dei sjuke) A vitja dei sjuke vil vi alltid skal vera pdlagt dei nye
medlemmet, dvs han som er sist valt og kallar seg ”Deputato dell’infermi” (...). 12. (For dei
daude) A gravlegga dei daude skal vera pdlagt det nest sist eller sjette fprst valte
styremedlemmet, som skal kallast "Il Deputato de morti” (...). 13. (For dei fengsla)
Frigjevinga av fengsla skal vera palagt det femtefprst valte styremedlemmet, og skal kallast
"Il Deputato de carcerati”. 14. (For dei fanga) Frelsinga av dei som er tekne til fange ( som
slavar av tyrkarane) skal vera reservert det fjerde forst valte styremedlemmet, og han skal
kalla seg "Il Deputato delli cattivi”. 15. ( For dei skamfulle fattige) A komma dei skamfulle
fattige til unnsetjing, ein gjerning som inkluderar mat, drikke og klede som ein skal gje til dei
svoltne, tgrste og nakne, vil vera vervet til styremedlemmet som er tredje forst valt og som
skal kalla seg "Il Deputato de poveri vergognosi”, og som spesielt skal tenka pa a iverksetja
ettersgkingane som ein skal gjera overfor dei nemnte fattige, og engasjera edle brgr blant
kyrkjesoknets geistlege for dette, men etter forst a ha fatt godkjenning fra herr Erkebiskopen
eller annan leiar. (...) (...) 17. (For pilegrimar) A ta imot pilegrimar skal vera oppgdva til det
nest forst valte medlemmet, og skal kallast "Il Deputato delli pellegrini”. 18.
(Styremedlemmet for fellesarven) No gjenstar berre handteringa av rikdommane til vart

Monte, som er nerven og substansen til alle dei andre gjerningane. Dette skal alltid vera

palagt det styremedlemmet som vart fgrst valt, og som skal kalla seg "Il Deputato del
patrimonio”. Han skal tenkja pa heile verksemda, sja til at skrivaren fgrer dei naudsynte

bpkene over utgifter og inntekter, og ma signera polisar og betalingar som drifta av vart

185 Massamormile (2003), ss. 378 — 80: "10. Essendo sette I’opere della misericordia, richiederebbero anco
sette Deputati, non di meno perché nella pratica si vede ch’uno deputato né puo essercitar pii d’'una d’esse,
s’eliggeranno sei Deputati per essercitio di quello, aggiungendo per settimo il Deputato del patrim(oni)o, (...)".
”11. (Deputato dell’infermi) Il visitare ’infermi volemo che sia sempre a carico del nuovo Deputato, cioé
ultimam(en)te eletto e si chiamera il Deputato dell’infermi (...)”. 12. (De morti) 1l sepellire i morti sara peso del
penultimo Deputato nel sesto luogo eletto, e si chiamara il Deputato de morti (...)”. 13 (De’ carcerati) La
liberat(io)e de carcerati sara peso del Deputato nel quinto luogo eletto e si chiamara il Deputato de carcerati”.
14. (De’ cattivi) La redentione de cattivi sara del Deputato quarto luogo e si chiamera il Deputato delli cattivi”.
15. (De poveri vergognosi) Il sovvenire i poveri vergognosi, sotto la qual opera si rinchiude il mangiar, il bere
et il vestito, che si dara all’affamati, sitibondi et ignudi, stara a carico del Deputato terzo luogo eletto e si
chiamera il Deputato de poveri vergognosi, il quale havera particolar pensiero d’ordinare le cerche, che si
haveranno da fare per d(ett)i poveri, ripartendo fra Gentilhuomini I’officii ordinarii per tal effetto, con ottenere
pero p(ri)ma licenza da Mons(igno)r Arcivescovo o d’altro ordinario”. (...) 17. (De’ pellegrini) Il ricettar delli
pellegrini sara peso del Deputato secondo loco eletto e si chiamara il Deputato delli pellegrini”. 18. (Deputato
del patrimonio) Resta solo il maneggio delle faculta del Monte, ch’é il nervo et la sostanza di tutte [’altre opere
e q(ue)sto sara carico sempre del Deputato p(ri)mo luogo eletto e si chiamera il Deputato del patrimonio il
quale havera pensiero di tutta I’esigentia, fara ch’il Rationale faccia libri necessarii d’introito et esito, dovera
firmare le polise de pagam(en)ti che bisogneranno farsi per tutte I’occasioni et occorrenze del Monte e delle sue
opere, conforme a quello che dalla Giunta e dalla consulta sara ordinato, (...)”. (Mi understreking).
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Monte har behov for til sine gjerningar, konformt med det generalforsamlinga eller radet har
bestemt (...)”. Samanlikna med Caravaggios maleri, som verkar a fglgja katolsk teologi sine
gjerningar 1 tal og innhald, samlar Pio Monte tre av dei; svoltne, tgrste og nakne, under
headinga "poveri vergognosi”. Dessutan tilleggast den tidsaktuelle gjerninga “redimer i
cattivi”; ”a setja fri slavar”. Dette samsvarar imidlertid med lateralmaleria. Santafedes
Tabitha - maleri grupperer tre velgjerningar akkurat slik. Likevel er der ein subtil parallell til
Merisis altarstykke som inkluderar det i heilskapen: Dei seks sidemaleria tilsvarar
rundebordets seks administrerte gjerningar, men medlemmet for fellesarven, med mest
erfaring og ansvar, omfamnar dei seks gvrige og er deira “nerve og substans”, akkurat slik
som Caravaggio - biletet inkorporerar kyrkjas biletprogram. Bade styreleiaren og
hovudkapellet er pa eit anna monadologisk eller perseptuelt einskapsniva enn dei andre
komponentane, men analoge med kvarandre. Dei er delar av ein stgrre heilskap pa sju, men
transcenderar 0g denne bakgrunnen ved & omfatta heile hans meining i sine mikrokosmos (sja
fig. D — 8/ C - 34), ein ’nerve og substans” som transcenderar heilskapen. Eit ytterlegare
poeng a merka seg, som pkt. 19 forklarar grundigare, er korleis medlemmene byter stad og
gjerning kvart halvar etter rekkefglgja ovanfor. Ein har vurdert det slik at den som har hggast
ansiennitet, far jobben som krev mest erfaring, og viceversa, noko som har fungert bra
gjennom ara. Nar ein sa har fullfgrt vandringa rundt bordet, og akkumulert politisk kunnskap,
kan ein klatra til topps pa det politiske Monte, men kun i seks manader. Punkta 23 - 26 gjeld
sa Pio Montes unike egaliterisme i avstemmingsprosedyrane, bade for radets del og for
foreininga som heilskap. Desse reglane eksemplifiserar korleis encyklopedisk, pyramidal
orden og likskap er mogeleg a oppna samstundes. I det siste av desse fire star det at etter sin
periode, sa kan "Il Deputato del patrimonio” ikkje velgast inn att i styret pa nye 3 ¥2 ar. Dette
hindrar famannsvelde, sikrar sirkulasjon og at friskt blod balanserar erfaring.
Arbeidsoppgéavene kan vera ulike, men alle stemmer tel likt pa to niva; generalforsamling og
styre: ”25. (Presedens) Det erkleerast dessutan at i avgjevinga av stemmene, liksom i
samlingane, i d foresla verksemd og einkvar annan handling, sa bgr det ikkje blant vare
adelsmenn vera nokon form for presedens eller forrang, korkje for alder, stilling, verdigheit
eller titlar. Berre dei sju ”Deputati” bgr gd framfor dei andre, men internt blant dei nemnte
styremedlemmene bgr det heller ikkje vera nokon presedens” '*°. Dette er rekna for & vera

ganske einestaande for si tids styresett sjglv pa foreiningsniva, sidan folk som regel meinte at

186 Jfr. Massamornmile, s. 381: ”25. (Precedenza) Dechiarando di piu che, cosi nel dar dei voti, come nel sedere,
nel proponer de negotii et ogn’altra attione no(n) debbia essere fra nostri Gentiluomini né precedenza, né
specialita alcuna, né per eta, né per officii e dignita, né per titoli, ma debbiano solo i sette Deputati precedere
agl’altri, ma fra detti Deputati non vi debbia esser neanco prededenza alcuna”.
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retten til & stemma og bestemma burde vera knytt til borgarens stilling og status i samfunnet.
Forklaringa pa dette finn vi til dels i den mektige stiftingas fgr omtalte eksterne politiske
autonomi, like einestaande. Ingen kunne diktera deira disposisjonar utanfra: ”32.
(Uavhengigskap fra den lokale kurien/ kyrkjesokn) Vi gnskjer til slutt at dette vart Monte
ikkje er underlagt soknet, men at dets aktivitetar er frie og unnatekne frd denne kuriens

» 187

Jjurisdiksjon. Det skal heller vera direkte underlagt pavestolen, (...)

PKONOMISK MONTE:

No har vi ovanfor sett korleis var organisasjon fungerar som eit politisk Monte, med
ein del sartrekk i sin orden. Likevel er vart PMM typisk for si tid med a sja idealet for
vellukka drift og jamvel elevasjon ut over gamle grenser som ein akkumulasjon av motiverte
menneske og kunnskap. Fjellet, forstatt som Monte, er tidas genuine innbildning av kva
miskunnets uendelegskap inneber i praksis. No aktar eg a skildra korleis kongregasjonen godt
kan betraktast gjennom ngyaktig same figur som ein gkonomisk driftseining. Eit finansielt
Monte eksisterar ad analogi for & samla og omfordela materielle, eigde ressursar. Fjell -
symbolikken dekkar om mogeleg enno betre den no etablerte tidleg moderne mentaliteten for
a akkumulera, auka og investera kapital. Ein mykje stgrre prosentmessig del gar hos eit
Monte, per definisjon, til reinvesteringar enn til reine donasjonar, og i sa mate er var
napolitanske stifting typisk.

Avsnitta i den pavelege godkjenninga av 1605 som overvegande drgftar gkonomiske
retningslinjer, har nummera 20, 27 og 28. Siste halvparten av punkt 18 er 0g mest relevant
her. Medan 18 og 20 papeikar korleis styremedlemmene er underlagte bokettersyn og
kontroll, dreiar 27 seg om eksterne inntekter i form av arv og donasjonar, og 28 seg om intern
forvaltning eller investeringar. I alle desse aspekta ved finansiell drift, understrekast "1l
Deputato del Patrimonio” si overordna rolle. Han skal undervegs halda kontrollen over dei
andre seks sine inntekter og utgifter, og har formell plikt til & underteikna samtlege polisar og
utbetalingar, som det gar fram av pkt. 18. Dessutan skal han samla inn att kjgpskvitteringar.
Kvar einskild styremedlem (pkt. 20) ma likevel ved utgangen av kvart semester i mars eller
september, innan 8 dagar presentera ei eiga rekneskapsbok over inntekter og utgifter for ein
uavhengig revisor. Om noko ikkje skulle ga opp, far han nye atte dagar pa a rydda opp i
bokf@ringa og innbetala eventuelle mellomlegg. Alle medlemmer, ikkje berre det gvste, har

saleis ut fra sin posisjon del i ansvaret for at “’ressursfjellet” veks og aukast. Samstundes sit

187 Ibid.: ”32. (Essentione dell’ordinario) Vogliamo finalm(en)te che g(ue)sto n(ost)ro Monte non sia soggetto
all’ordinario, ma che ’opre di esso Monte siano libere et esenti dalla iurisditt(io)ne di detto ordinario, ma si
bene siano immediatam(en)te soggetti alla Sede Apostolica, (...)”.
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mannen '°° som er “nerve og substans” i kraft av sin signatur med det formelle ansvaret over
“ytre” inntekter fra gaver og arv, og over “indre” inntekter ved a forvalta foreiningas
investeringar i t.d. forretning og eigedom, samt over a fgra kontroll med renteinntekter fra
bankane. Denne fine balansen mellom fellesskapets og individets plikter gjer Luigi de Rosa
klart og konsist greie for i sin artikkel: "Og "Il Deputato del patrimonio”, som forresten alle
medlemmene bak dette Monte, matte handla med tanke pa a forauka dets disponible midlar.
Styremedlemmet for fellesarven var autorisert til ikkje a avgrensa seg utelukkande til a vakta
over dei og bruka av dei for d finansiera dei andre i radet via polisar sa dei kunne lpysa sine
assistansemessige oppgaver. Faktisk kunne, og i ein viss forstand burde, han investera
pengane til Pio Monte for & dra meir nytte av dei” '*°. Ordet "patrimonio” tyder bokstaveleg
talt "arv”, og reflekterar denne anti - forbruksmentaliteten overfor disponible midlar.
Ressursane skulle ikkje utdelast til siste gre, slik St. Frans '*° truleg tolka miskunnsomgrepets
uendelegskapsdimensjon, men derimot, i imitasjon av Monte - emblemet, ga i arv fra styre til
styre, forvaltast og aukast i evigskap fra ein generasjon til neste. Maten dette konkret skal ga
fgre seg, forklarar punkta 27 - 28. Nar det gjeld investeringar, skal desse i regelen gjerast i
eigendommar eller verksemder drivne av den etablerte offentlegheita, dvs "luoghi pii” /
fromheitssamfunn, geistlege som andre verdslege, hoffet eller byens borgarrad '*'. I slike
tilfelle rekk det a overtyda styret om avkastningspotensialet og forutsigelegheita i
engasjementet, og oppna reint fleirtal der, i ”la Rota” '*, for & fa eit gyldig vedtak. Ved
ekstraordinare investeringar matte heile generalforsamlinga gje sitt samtykke. I dette
oppfattar vi korleis PMM si verksemd som velferdsinstitusjon av denne tida er tett infiltrert i
det geistlege, adelege og borgarlege samfunnet. Renteinntekter kom sjglvsagt fra bankinnskot,
men stort sett kvilte berre gyremerka midlar her, i kontoar som pa gjevarane sine vilkar var
bundne til spesielle feremal, som til & feira messer eller kjgpa fri slavar. I forhold til frie
midlar, var bankane mest ein transittstasjon pengane passerte gjennom fgr dei vart brukte pa

gjerningar eller nye investeringar. Malt i prosent, gjekk klart mest til sistnemnte destinasjon,

' Fra 1611 fekk kvinner vera medlemmer i Pio Monte, men berre i rolla som velgjerarar, ikkje som innehavarar
av politiske og gkonomiske styreverv.

' Sj4 Massamormile (2003), s. 232: "E il Deputato al patrimonio, come del resto tutti i gentiluomini fondatori
del Monte, doveva adoperarsi per accrescerne le disponibilita. Il governatore al patrimonio era autorizzato a
non limitarsi esclusivamente a custodirlo e a usarlo per finanziare con polizze gli altri deputati perché potessero
assolvere i loro compiti assistenziali. Infatti poteva, e in un certo senso doveva, impegnare il denaro del Monte
per ricavarne utili”.

10 Jfr. Historia i “Leggenda Maggiore”, 7. 4, der helgenen bebreidar ein medbroder for a villa legga til side
nokon av kyrkjas midlar til seinare bruk (sja t.d. Editrici francescane (ed.)).

I Berre ein av dei gvste seks i byradet, oppretta ca 1503, var ein representant for folket. Han var til gjengjeld i
praksis kontrollert av kongen.

2 Ikkje i 1605 - dokumentet, men derimot i den kongelege approbasjonen fra 1604, vert styrets samlingar ofte
referert til som ”la Rota”, med klar referanse til rundebordet ein sat og enno sit rundt.
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etter kva som er prinsippet bak eit Monte. Alle slike transaksjonar skulle ga fgre seg ikkje i
kommersielle handelsbankar, men hos andre fromheitsinstitusjonar som hadde eiga
bankverksemd i Napoli med tanke pa mindre velstaande menneske med behov for lan til
gunstig rente ', Av totalt sju slike pa 1600 - talet, var det heile seks Pio Monte hadde
samarbeid med. Den stiftinga handlar mest med, er ”"Banco del Monte di Pieta”, og deretter
folgjer ”Ospedale degli Incurabili”, der var stifting har husrom fram til 1606, med sin bank
”Banco di S. Maria del Popolo”. Dei andre fire er ”"Banco della SS. ma Annunziata”, ”Banco
dello Spirito Santo”, ”Banco dei SS. Giacomo e Vittoria” og "Banco di S. Eligio”.
Hovudgrunnen til dette omfattande nettverket er at stiftinga matte ha avtalar med flest
mogeleg bankar potensielle velgjerarar kunne ha konto i, med tanke pa lettvint
pengeoverfgring. Tabell 6 194 for ara 1604 - 1622, provar temmeleg klart at inntektene er
stgrre, og helst mykje stgrre, enn utgiftene til assistanse (sja fig. D —9). I fgrste kolonne star
dei aktuelle semestera oppfeérte; mars - august og september - februar, med arstala. Andre
kolonne viser utgifter til assistanse, og den siste dei totale inntektene. Trass i store svingingar
fra ar til ar, er den langsiktige tendensen at PMM aukar bade sine inntekter og hjelpeutgifter
kraftig med tida. Forklaringa bak svingingane ligg 1 jordbruksgkonomiens uforutseielegheit
og gkonomiske kriser. Situasjonen underbyggjer kvifor ein ser forvaltninga av allereie
akkumulerte midlar som ein viktig og forutseieleg gkonomisk sikkerheit bak arbeidet alt i
1605 - konstitusjonen. Nar vi reknar ut den samanlagte summen av bade assistansar og totale
inntekter gjennom desse ara, og finn prosenttalet for assistansen, ser vi at det er sa lagt som
23,9 %. I einskildar kan vi jamvel komma under 10 %. Da ma vi hugsa pa at sjglv om den
brgkdelen av fjellet som vert greven ut og brukt generelt er 1ag og nedgaande, sa aukar Pio
Montes engasjement og forbruk malt i reine pengar, ganske kraftig. Dette er sjglve idéen bak
eit gkonomisk Monte. Eit siste aspekt verd a nemna her, er at ingen av stiftingas medlemmer
sjolv tek ut utbyte fra eige arbeid, i motsetnad til det som er tilfelle for vanleg kommersiell
kapitalverksemd. I dag har Pio Monte derfor offisiell status som ONLUS; Ikkje - Lukrativ
Organisasjon til Sosial Nytte. Overskotet som ikkje vert investert, gar anten til
miskunnsgjerningar, vedlikehald av eigedom, messer, osb, eller til & lgna alminnelege tilsette.

RELIGIAST MONTE:

Den tredje og siste, men ikkje pa nokon mate mindre viktige generelle
meiningsdimensjonen vi skal drgfta spesielt her, er Pio Monte della Misericordia i forstainga

og eigenforstainga religigst Monte. Med denne tydinga klart for auga er det at fgrste punkt,

193 Somme av desse finst i ein viss forstand enno i dag, som offentlege sakalla folkebankar; ”Banco del Popolo”.
194 T Massamormile (2003), s 238.
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pkt. 1, (fereord) og det nest siste, pkt. 31, (oppmuntring til eit godt liv), er vorte forfatta. Det
forste punktet set danninga av organisasjonen i starten av 1600 - talet og behovet for utgving
av dei sju temporale miskunnsgjerningane 1 Napoli, i samanheng med den evangeliske
bodskapen og kristen teologi. Sanne kristne ma enno leva som Kristus, som ”(...) foddest,
levde og endeleg dpydde utan anna mal enn kjeerleik og omsorg for oss andre, og alle hans
handlingar er ikkje anna ein eit sant og levande speil av pietisme og miskunn” '*. Derfor er

196 . .
7 7P Medlemmene siterar Davids

kongregasjonen oppretta for & “fplgja i hans heilage fotspor
salmar om Herrens fjell, og ber om guddommeleg nade. Punkt 31 er den delen av
konstitusjonen som mest eksplisitt uttrykkjer den tette samanhengen mellom styrets arbeid,
gjerningsutgvinga og liturgiske handlingar: ”(...) vi minner vare adelsmenn pd at i tanken pa
styrearbeidet like mykje som i strevet med dei nemnte miskunnsgjerningane, og i alle sine
handlingar, sa ma dei anstrenga seg for d retta einkvar ting mot eit reint og enkelt tenarskap
overfor Hans Guddommelege Majestet og venta respekt og lon derav fra Han dleine. Derfor
oppmuntrar vi innstendig om at for d erverva seg den nemnte reinsemd i intensjonen og styrke
i det vanskelege arbeidet, sa skal vi scers ofte reinska anda med det heilage skriftemdlet og
neera ho med det heilage nattverdssakramentet, medan vi alltid ber med stor lidenskap Herren
Gud om, at sidan Han er hovudopphavsmannen bak dette spirituelle byggverket og bak
einkvar god gjerning, sa ma Han finna seg verdig til a vera vart endelege og fullkomne mal”
17 Akkurat som i punkt 2, omtalast Pio Monte som eit spirituelt bygg i klar analogi til ei
kyrkje. Det er i kyrkja ein mottek sakramentet, og difor leggast det vekt pa tydinga av at
medlemmene i stiftinga, som deltakarar i ei messe, brukar skriftemalet og eukaristien til a
finna naering til a handla rett i ein vanskeleg kvardag. Prosessen med a skapa, innvia og bruka
eit altar(bilete), eller byggja, konsakrera og bruka ei kyrkje som omtalt i fgregaande kapittel,
finn dermed sin klare parallell i & starta, konstituera og driva praktisk i ei from stifting.

Om den gkonomiske og politiske og til no gjennomfgrte religigse analysen skulle

etterlata tvil, sa underbyggjer ei djupare analyse av vapenskjoldet ytterlegare at den fysiske

15 1 Massamormile (2003), s. 376: "1.(...) nacque, visse e finalm(en)te mori non per altro che per zelo d’amore
e charita verso noi altri e tutte le sue attioni et operat(io)ni altro non sono che un vero e vivo specchio di pieta e
misericordia”.

9 Ibid.: ”(...) seguire i suoi santi vestigi (...)".

7 Ibid., s. 381: ”31 (Essortatione per la bonta della vita) (...) ricordiamo a d(ett)i Gentilhuomini che, tanto nel
pensiero del governo come nelle fatighe di d(ett)e opere della Misericordia, et in ogni loro attione si forziono
drizzare ogni cosa al puro e semplice servitio di Sua Divina Maesta e da lui solo aspettarne riconoscimento di
premio. Percio esortiamo con molta istanza che, per acquistare la detta purita d’intent(io)ne e fortezza nelle
fatiche, vogliamo assai spesso purificar [’anima con la sacra confessione e cibarla con lo SS(antissi)mo
Sacram(en)to della Communione, chiedendo sempre co(n) grande affetto dal Sig(no)r Iddio, che com’egli ¢ il
pr(incipa)le autore di g(ue)sto spiritual edificio e d’ogni cosa buona, cosi ancora egli stesso si degni d’esser
nostro ultimo e perfetto fine”.
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akkumulasjonen av steinar/ materie like mykje er ei oppbygging av religigs kapital. Emblemet
og mottoet, godkjente i eit bevart dokument av 6. juni 1604, viser her den definitive
formgjevinga organisasjonen brukar i alle sine gamle og nye media den dag i dag (sja fig. D —
5). Bade i dokumenta, i kyrkja, i museet i bgker og pa nettsider gar dei igjen heile tida. Som vi
alt har vore inne pa, vart det pa 1600 - talet etter kvart etablert ein medviten og
gjennomarbeida felles interrelasjonell struktur pa eit meir abstrakt plan mellom
organisasjonens motto og emblem, Caravaggio - maleriets komposisjon og kyrkja sitt
program (sja fig. D — 8/ C — 34). Den perseptuelle samansmeltinga er gyldig si lenge ein
semjast om at dei tre elementa skal sameksistera i same utstilte orden og brukskontekst.
Nemnte konsensus tillet da at fjellemblemets uendelegskapsvisjon i det skinande korset kan
absorbera i seg meininga til Merisis foldepyramide (sja fig. D — 2/ A - 20) fra jordas
mangfaldige gjerningar til det eine guddommelege prinsippet gvst, og viceversa, sjglv om
malarens val av dgme og av visuelle metaforar er henta fra fgrmekanistisk filosofi. La oss da
lesa gjennom det korte 1604 - dokumentet:

”Motto for Pio Monte sitt vapenskjold

6. juni 1604

[ ”Gli Incurabili” sine lokale

Motto for dette Monte sitt vapen, og dets arbeid:

Ettersom ein for vart Monte si verdigheit si skuld bgr utforma dets vapen eller skjold,
har herrane i styret konkludert at vapenet til vart Monte skal vera sju (mindre) fjell i splv pa
asurbla bakgrunn, eller eitt (stort) fjell som har sju delar som denoterar dei sju
miskunnsgjerningane, og over skal det heilage korsets teikn sta, som skal vera i gull, og med

det skrivne mottoet: FLUENT AD EUM OMNES GENTES.
(Signert)” 198,
Dei materielle og menneskelege ressursane bak kvar miskunnsgjerning dannar til saman dei

sju grunnsteinane i fjellet som heilag locus for guddommeleg kontakt. Ved enden av

18 Massamormile (2003), s. 370: ”Motto per lo stemma del Pio Monte

A 6 di giuno 1604.

Nell’Incurabili

Motto per le arme del

Monte, et sua impresa

Dovendosi per decoro del n(ost)ro monte formare le sue arme o vero insegne ¢é stato concluso dalli S(ignor)i
Gov(ernato)ri, che le arme del Monte siano sette monti d’argento in campo azuro (sic), o vero un monte che
habbia sette teste le quali denotino le sette opere di misericordia, et di sopra vi sia il segno della santissima

croce, la quale sia d’oro col motto alla scrittura, Fluent ad eum omnes gentes.

Annibal

Monti

Li S(ignor)i D

Di Cas.e”
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vandringa, i politisk, gkonomisk og religigs forstand, etter a ha lagt gjerning pa gjerning,
investering pa investering, og stein pa stein, kan ein rgra ved foten av Kristi stralande kors pa
toppen. Fordi kvar einskild miskunnsgjerning er ei heilag handling og let oss skoda Jesu bilete
gjennom objektet 1 imitasjon av helgenane, er dei smidde i sglv. Sglvet er ikkje 1 seg sjglv
guddommeleg, men lanar sitt lys, som Diana eller himmelnivaet, fra Herrens kors i gull. Like
eins lanar manen sitt lys fra sola, og helgenar, kyrkje og religigse bilete transmitterer slik
guddommeleg vitens lys ned til menneska med si konsakrerte reinsemd. Og stifting, maleri og
kyrkje deler alle denne kommunikative strukturen mellom menneske, verk og det
guddommelege i palasset til Pio Monte della Misericordia.
FORHOLDET MELLOM STIFTINGAS GJERNINGAR OG KYRKJAS PROGRAM:
Vi kan gjerne ta utgangspunkt i bordet fra 1600 - talet (sja figurar D — 7 og 10, samt

11) og maten det respekterar den konstituerte rekkefglgja mellom postane, nar vi skal gje ei
kort innfgring 1 kva for styrande mgnster gjerningane vart utfgrte etter. Figurane nemnt
ovanfor skulle underbygga den nere intervisuelle relasjonen her mellom involverte media,
mellom ordensregelens oppbygging, innteikna institusjonell prosedyre rundt radsbordet,
kyrkjearkitekturen, biletprogrammet og bileta sine motiv. Ei sirkuler lesing mot hggre ut fra
hggaltaret, fra bordets VISITAR INFERMI , er mest instruktiv med tanke pa a fa fram det
institusjonelle aspektet ved Pio Monte. Arkitekturanalysen sin argumentative strategi med ei
aksial lesing og papeiking av motsetningsforholdet mellom rette og diagonale aksar for a visa
forholdet mellom del og heilskap i Picchiatti sitt indre kyrkjerom, vil saleis verta erstatta. Ut
fra den her meir fgremalstenlege lesematen ser vi korleis Bibelens og Caravaggios liste over
gjerningar er pragmatisk erstatta av ei anna og likeverdig. Kongregasjonen byrjar med "A
besgkja sjuke”. Dette er fgrste post i konstitusjonsdokumentet, fgrste sete til hggre for
”patrimonio” ved bordet, og tilsvarar ad analogi kyrkjas fgrste kapell (sja fig. D — 11) innreia
for biletprogrammet. Slik passar 0g andre, tredje, fjerde femte og sjette post i
konstitusjonsdokumentet inn i eit felles styrande mgnster, like til den sjuande og siste, som
ved a vera “nerve og substans” transcenderer dei gvrige seks pa same maten etter alle
vurderingsmatar. Fullkommenskapen forstyrrast likevel av ein sentral synsmate som den
forklarande figuren er noko misvisande 1 hgve til, og det gjeld omsynet til bileta sine motiv:
Miskunnshandlingane lateralmaleria er meint a skulla representera, samsvarar berre i tre av
seks tilfelle med sirkelmgnsteret som i det gvrige er respektert. Det gjeld verk nr. 2, 3 og 4, av
Giordano, Battistello og Azzolino. Caravaggios hovudaltar, nr. 7, er 0g “korrekt” etter omtalte
overskridings- eller inkorporeringsprinsipp, men ikkje den resterande 37 av maleria, dvs. nr. 1,

5 og 6. Santafedes ”St. Peter gjenoppvekker Tabitha” (1) framstiller det a gje mat, drikke og
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klede ved sine bifigurar, altsd SOCCORRER I VERGOGNOSI ', trass i at kapellet burde
tilhgyra VISITAR INFERMI etter alle andre strukturelle omsyn. Same biletkunstnars ”Jesus
som gjest i huset til Marta og Maria” (5) er i kapellet hans fgrstnemnte maleri verkar a skulla
hatt. I staden er motivet identifisert som ALBERGAR I PEREGRINI, ei gjerning som etter
det generelle mgnsteret burde hatt kapell nr. 6. Her finn vi derimot Forli sitt ”Den
miskunnsame samaritanen” (6), 1 dag tolka i tydinga VISITAR INFERMI, som, om ordenen
hadde stemt heilt overeins, ville ha vore fgrste maleri til hggre for hovudaltaret om vi star med
andletet mot dgra, og ikkje, som i dag, til venstre.

Korleis forklarar vi da dette? Definitivt ikkje med at Pio Monte sine medlemmer var
likegyldige med maten altarverka vart remonterte i den nye kyrkja ved gjenopninga 17. mars
1671. Som vi la merke til ved avgjersla i 1605, punkt 10, om a forlata katolsk kanon, i
motsetnad til Caravaggios lgysing i 1607, sa innebar ikkje slike pragmatiske vedtak a gje opp
orden i seg sjglv, men a redefinera han etter skiftande omsyn. Strukturen erstattast med eit
alternativ representantane vurderar som likeverdig. Sa langt har eg oppdaga to mogelege
forklaringsmodellar som saman eller kvar for seg kan gje svar spgrsmalet om den noverande
tilstand, om ikkje ei malretta gransking av kjeldene skulle forkasta desse til fordel for ein
tredje. Nar eit lite fleirtal pa fire sjudelar av motiva korresponderar, og tre sjudelar ikkje,
skulle det tyda pa at grunnintensjonen faktisk var a ha eit samsvar. Eit mogeleg konkurrerande
omsyn var Picchiattis nye byggeprogram. Funksjonelle 1gysingar for kapella tilpassa deira
noko forskjellige liturgi, kan ha favorisert ein slik innbyrdes orden. I alle fall er det sikkert at
den biletmessige understrekinga av den retoriske strategien pavist i kapittelet om arkitekturen,
ville gatt tapt nar Jesus ikkje lenger var hovudperson i alle dei fire overordna aksane sine
maleri. Systemet med to typar aksar og den mystiske unionen i og med mennesket mellom to
tilsvarande geometriske figurar; sirkelen for guddommeleg einskap og kvadratet for jordisk
mangfald med fire kardinalpunkt, ville da berre basert seg pa tempelarkitekturen og den
etablerte historiske tradisjonen med kyrkja som ein heilag symbolsk kropp. Uansett er det
noko underleg at ein ikkje 0g i den konkrete sirkulere vandringa gjennom kapella skulle ha
gnska a imitera den moralske vandringa etter Kristus, gjennom sju trinn, opp i hggda mot det
attande, det endelege malet i korsets perfeksjon, serleg sidan emblem- og
konstitusjonsdokumenta legg sa stor vekt pa dette. Men ein ved fgrste augekast kurigs detalj

ved eitt av maleria, som eg i fgrre kapittel sa eg ville venda attende til her, kan gje oss ei

1% Dei italienskspraklege nemningane for miskunnsgjerningane i stor bokstavar her, refererar til den innfelte
teksten pa 1600 — tals bordet, som i ein litt annan ordlyd og same rekkefglgje tilsvarar punkta 11 - 18 i
konstitusjonen.
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handsrekking. Santafedes verk "Jesus som gjest hos Marta og Maria” (sja fig. D — 12), som
Vincenzo Pacelli papeikar *%°, vart i gamle kjelder referert til som ”Jesus og den samaritanske
kvinna”. Ikkje berre gamle tekstar, men framleis 0g dei nyare, heldt pa den siste tittelen; t.d.
skiltforklaringane inne i kyrkja og Massamormiles nye gigantverk 01 Ej oppmerksam
ikonografisk analyse feiar all tvil til side om at Pacelli har rett. Den kjente ikonografien for
bibelstaden involverer ein brgnn som Herren og ei kvinne sit ved, men ikkje to kvinnelege
hovudrolleinnehavarar. Eit vanleg element utelukkande i historia om Marta og Maria,
derimot, er detaljen 1 bakgrunnen med personar rundt eit bord. Pilegrimane i forscenerommet
finn 0g berre sin referanse 1 denne evangelieteksten. Medan den korrekte analysen klart viser
ALBERGAR I PEREGRINI, utelukkar den gamle feiltolkinga ein slik identifikasjon. Pacelli
meiner at 1 si historiske tyding som "Jesus og den samaritanske kvinna”, der ein brgnn er
med, mé motivet, og dermed kapellet, ha representert ”A gje drikke til dei torste”. Dette
inngar i grupperinga til SOCCORRER I VERGOGNOSI. I den samanheng kan den angrande
samaritanske syndarinna 0g ha vore biletet pa den skamfulle fattige. Forlis ”Den
miskunnsame samaritanen” (sja fig. D — 13) er vist mot ein bakgrunn der vi skimtar herberget
samaritanen hjelper den skadde mannen inn pa seinare i historia, vanleg for motivets
ikonografi. Og dermed er det ikkje a utelukka at det kan vurderast som dgme pa a husa
reisande, eller ALBERGAR I PEREGRINI. Like eins, pga dei mange ulike exemplum virtutis
av velgjerningar tilskrivne Tabitha, vil det lett kunna forsvarast a sja Santafede - maleriet som

ein VISITAR INFERMI (sja fig. D — 14). Altsa: Etter ein fullt mogeleg samtidshistorisk

identifikasjon av maleria med gjerningane, stemmer dei 0g med det generelle mgnsteret.
Tituleringa kan stamma fra starten, eller skuldast at ein ved remonteringa hadde mista
kjennskapen til verkas rekkefglgje fra Confortos kyrkje. For a finna ut meir kan ein granska
dokumenta i arkivet som omhandlar kultutgvinga for a sja korleis dei ulike altara vart brukte.
HISTORISK*”” PRAKTISERING AV GJERNINGANE RUNDT RADSBORDET:

I praktiseringa av deira verk, ligg det nart & samanlikna kvar einskild dei sju

radsmedlemmene med sgylene i ordensregelens punkt to ovanfor. Eg kjem til & handsama kun
to gjerningar, pa bordet titulerte REDIMER I CAPTIVI og SOCCORRER I VERGOGNOSI,

noko meir detaljert. Delvis skuldast dette praktiske omsyn, til utgreiinga si lengd og mangelen
pa kjeldestoff. Samstundes burde kjennskap til dei organisatoriske framgangsmatane for deira

utgving vera tilstrekkelege for lesaren til & danna seg eit godt generelt bilete.

290 K onsulter Pacelli (1994a), s 73, for denne merkelege kjensgjerninga.

21 §j4 Massamormile (2003), ss 151, 311 og 315.

292 For ei kort tilsvarande oversikt over korleis organisasjonen har evna 4 finna ei velfungerande isomorf Igysing
pa korleis a praktisera miskunnsgjerningane i var tid, m.a. med kultur; sja appendix 7 heilt bakarst i oppgava.
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Den fgrste gjerninga, bade i konstitusjonen, administrasjonen og kyrkja, faktisk og i
Pio Montes historie sidan medlemmene i 1601 mgttest for a hjelpa til i sjukehuset ”Ospedale
degli Incurabili”, er VISITAR INFERMI. Giulio Cesare Capaccio, som ikkje berre skreiv
lerde teologiske eksegesar, men m.a. Il Forastiero” (1630), ei lang og verdifull
reiseskildring over Napoli, overleverer oss saleis 0g nyttig informasjon om dette. Om lag like
viktig er skildringa til C. D’Engenio (1623) **. Fredag 17. august mgtest brorskapets pionerar
1 det nemnte hospitalet, der dei 1 den verste sommarvarmen vert konfronterte med unemnelege
lidingar og desperate hjelpebehov. Dei unge adelsmennene reagerer spontant i god
postreformatorisk and, og ved Guds gode vilje, som det heiter, strgymer folk til (jfr. mottoet)
for a fglgja deira eksempel. Fra 1602 vert det formalisert at dette Monte skal inkorporera alle
miskunnsgjerningane, og det vert snart regularisert at stiftinga skal ha ansvaret for 40 - 50
senger pa staden, med byte av sengetgy, godt og rikeleg mat, medisinar, men samstundes med
a kurera i moralsk og religigs forstand. Foreininga heldt likevel fast pa at medlemmer skulle
mgta fram personleg for a dela ut bade middag og spirituell naring kvar fredag, som i starten.
For, som vi har lest, vart arbeidet ved hospitalet Pio Montes institusjonelle grunnstein.
Hovudengasjementet her hindra likevel ikkje representantane fra a oppsgkja sjuke omkring i
Napoli. Termeanlegget i Casamicciola utanfor byen, eit kurbad®™ fgrst primzrt tiltenkt fattige
og sjuke prestar, var klart til bruk alt i 1606, og den mindre privilegerte del av folket har
kunna nyta godt av eit opphald ved sjgen her heilt inn i moderne tid (sja fig. D — 15).

SEPELIR I MORTI, a gravlegga daude, er den andre miskunnsgjerninga i
dokumentet (pkt. 12), i kapellsystemet og 1 det relevante kapellets biletmotiv. Det er dessutan
rimeleg a tru at det var den andre velgjerninga kongregasjonen kom i gang med reint
kronologisk. For i ”"Ospedale degli Incurabili” si totale verksemd inngjekk naturlegvis at ein
la dei avlidne i grava. I prosessen med ei verdig gravlegging matte ein sikra seg at dei
einskilde fekk den siste olje, og at "messe in suffragio” , dvs. forbgnsmesser for sjelene i
skjeerselden/ purgatoriet, vart haldne i sjukehusets kapell. F4 hundre meter fra lokala i Via
Tribunali, der ein heldt til fra 1606, fann vi faktisk, i retning aust, justis- eller tribunalpalasset,
pa folkemunne kalla ”la Vicaria”. 1 analysen av gravfglgjet i Caravaggios maleri las vi ei
samtidsskildring om korleis daude i fra palassets overfylte fengsel litt lenger nede i gata vart

pakka inn i kvite likklede og lagt pa trappa utanfor. Maleriet gjev eit syntetisert vitnesbyrd om

203 Relevante utdrag fra dei to reiseskildringane; C. D’Engenio: ”Napoli Sacra” (1623) og Giulio Cesare
Capaccio: "Il Forastiero” (1630) er publiserte i fotnotar i Massamormile (2003), s. 221.

2% Omgrepa “kur” og “kurera” er som nemnt i seg sjglve serskilt interessante for var gjennomgang av katolsk
miskunnskultur. Dei stammar fra det omtalte latinske *COR”, brukt om hjarta, men og med referanse til bade
menneskelege kjensler og dgmmekraft. Dagens ord ggymer altsa pa prinsippet at leekinga er eit arbeid utfgrt av
"COR".
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korleis stiftingas medlemmer involverar seg i dei sosiale realitetane rett utanfor kyrkjedgra
med a gje daude fangar ei verdig kristen gravferd.

Praksisen med a besgkja, eller etter Pio Montes formulering, med a setja fri fangar, var
da og mest retta mot behova som mgtte ein i ”la Vicaria” like ved. Aktiviteten tilsvarar tredje
styrestilling 1 konstitusjonen (pkt. 13), bordets tredje sektor; VISITAR I CARCERATI,
Picchiattis tredje kapell med tilhgyrande liturgi, og endeleg motivet til Battistellos maleri.
Capaccio skriv for gvrig om at medlemmene hadde vedteke a ta med luns;j til 110 fattige
fangar her kvar fredag. Ei talrik gruppe fengsla hadde vidare tapt sin fridom pga relativt sett
mindre alvorlege brotsverk, som manglande evne til a betala attende gjeld. Konsekvensane
var ofte minst like alvorlege for familiane som hadde mista sin hovudforsgrgjar som for den
innsette sjglve. Pio Monte innsag da at den mest rasjonelle, og truleg mest gnska lgysinga her,
var a kjgpa fri fangen ein gong for alle ved a betala utestaande krav sa han sjglv kunne brgdfe
familien att, 1 staden for at dei skulle vera avhengige av lekmannsforsorga 1 lengre tid.

REDIMER I CAPTIVI :Tap av ei vesentleg yrkesinntekt for hushaldet var og eit
ledsagande problem ved at sjgrgvarar tok besetninga pa borda skip til fange og selte dei som
slavar i dei muslimske byane pa andre sida av Middelhavet. Om piratane gjerne kunne ta
sjgfarande kvinner og barn, var nok sjgfolka i hovudsak arbeidsfgre menn. Legendeversjonen
av den for den katolske kyrkja symbolsk viktige sigeren over tyrkarane i marineslaget ved
Lepanto i 1571, som proklamerar at deretter var aldri ottomanarane igjen ein sjgmiliter
trussel, er ei sanning med modifikasjonar. Noko anna verkar lite overtydande sa lenge Det
Ottomanske Rike kontrollerte middelhavsomradet fra Galapagos - stredet til Wien inntil 1683.
Stundom hender det 0g at sjgrgvarskipa tek sjansen pa landgang og plyndringar i kystneere
strok. Midt pa 1600 - talet er Pio Monte derfor involvert i frikjgpinga av 11 nonner tekne
under eit tokt i byen Nicotera. Etter bevarte dokument a dgmma, kjgper PMM fri sin siste
kristne slave i muslimsk fangenskap 1 forst i 1801 205, sj¢lv om verksemda alt er trappa kraftig
ned i 1700 - talets siste tiar. I 1856 vert det offisielt at den no endra historiske rgynda gjer det
naturleg 4 omfortolka gjerninga til & gjelda "jenter fprte inn pd feil veg” >, dvs. prostituerte,
og heller setja inn ressursane her. Men miskunngjerninga i si fgrste tyding, a setja fri personar
tekne til fange (som slavar); REDIMER I CAPTIVI, var fgdd ut av eit sterkt og veksande
behov i det napolitanske samfunnet anno 1605. Hjelpearbeidet tilsvarar fjerde styremedlem i
ordensregelen (pkt. 14), arkitekturens fjerde kapell med tiltenkt liturgisk praksis, og

paminninga om St. Paolino av Nola si sjglvforsakande handling i Azzolino sitt altarbilete.

295 Opplysningane om slavar er i hovudsak henta frd Boccadamo sin tekst i Massamormile (2003), ss. 99 - 122.
“ragazze condotte in mala via”: Ibid., s. 119.
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I Pio Monte della Misericordia sitt arkiv finst i dag bevart 209 dokument av forskjellig
slag om frikjgping av slavar. Blant desse er nokre brev fra slavane eller deira pargrande.
Slaveeigarane tillet denne brevvekslinga, da fangen har stgrre verdi som investeringsobjekt
med tanke pa frikjgping, enn som arbeidar. I breva uttrykkjer den uheldige redsle for a verta
glgymt, og hap om ein kortvarig frikjgpingsprosess. I praksis er det sjeldan at personar sit
fanga lenger enn fire ar pga slavekassene. Mange slavar gjev hjarteskjerande skildringar av
tungt fysisk arbeid i gruver eller pa byggeplassar, utilstrekkeleg kosthald , darlege klede og
stundom tortur. Tilvaret for den einskilde varierte likevel kraftig, alt etter eigarens sinnelag
og interesser, og ikkje minst etter slavens evner. Nokre fekk arbeidsoppgaver i byrakratiet
eller tenarskapet, ein situasjon som medfgrte erfaringar og levekar som i alle fall ikkje var
udelt negative (sja figurar D — 16 og 17). Om ein verkeleg ville gjera karriere i det
ottomanske statsapparatet, var det naudsynt a konvertera til islam, akkurat som dei tyrkiske
slavane i Napoli eller i andre kristne byar matte la seg dgypa for a oppna tilnerma fullverdige
levekar i Vesten. Nar slike sakalla overlgparar eventuelt vart kjgpte eller sette frie, og dersom
dei framleis hadde motiv for a venda heim, innrgmma ein sjglvsagt ikkje dette forholdet. Ei
sannsynleg dgme pa det siste finn vi i livshistoria til ein sjgmann fra Danmark - Noreg pa
1700 - talet, Hark Olufs 2. Under den mektige bey’en i staten Algier er han fgrst tenar, sa
skattmeister, og til slutt ein slags krigs- og finansminister, fgr han etter 11 ¥2 ar setjast fri, i
1735, i takksemd for tenestene han har ytt, og vender heim. Slike karrierar var nok unntaket,
men gjev oss eit bilete av diversiteten 1 slavetilveret.

A hindra at slavar skulle senda sjela si 1 fortapinga ved overlgping, hgyrer til
miskunnsverkets religigse aspekt. Ein ba ikkje ved altaret berre om a fa dei velberga heim,
men 0g for deira sjeler. Dessutan overlappar messer med gkonomiske interesser. I 1642 - 43
tilbydde presten don Francesco Fasoli seg a be for Pio Montes velgjerarar og medlemmer om
dei bidrog til 4 setja fri barnebarnet ***. Den formelle gkonomiske prosessen bak ei frikjgping
er sers innflgkt, og baserer seg i forste rekke pa utstedinga av det ein i Napoli kalla
“albarani’; eit dokument eller verdipapir utstedt fra hjelpestiftingar med namnet pa slaven og
eigaren, som garanterte for ein viss sum pengar ei viss tid for handelsmannen som valte a ta i
mot det. For & fa pengane han hadde lagt ut i mellomtida, matte han visa fram alle dei
offisielle kvitteringane fra ein av dei fire store byane vestlege land hadde diplomatisk kontakt

med, dvs Konstantinopel, Algier, Tripoli eller Tunis, og visa den frigjevne slaven levande

27 Ej grei og kortfatta historisk oversikt over dansk - norske kristne sjgfarande sine erfaringar med slaveriet pa
1500 - 1700 - talet spesielt, samt over Hark Olufs si unike politiske karriere som slave, star i M. Guldberg & M.
Rheinheimer (red.) (2003).

*%% Sj& Massamormile (2003), s. 112.
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fram for ein representant for Pio Monte. Den omstendelege byrakratiske prosedyren, der
avgifter, toll, transport og valutakjgp matte takast omsyn til, i tillegg til sjglve Igysepengane,
kravde kompetente folk, og PMM hadde derfor faste relasjonar til nokre fa palitelege
handelsfolk med gode kontaktar i ein eller fleire av byane. Kunnskap og erfaring krevjast og i
fgrebuingsfasen, fordi var stifting nesten aldri er einaste Monte i Napoli som bidrar. Den
aktuelle handelsreisande ma som regel samla inn mange albarani, kvar gyremerka eit
spesifikt ledd 1 frikjgpingsprosessen, fgr han kan dra av garde. Mellommennene sin eigen
provisjon eller 1gn som profesjonelle yrkesutgvarar er sjglvsagt deira hovudmotivasjon. Store
pengar er fglgjeleg involvert her pa 1600 - og 1700 - talet for Pio Monte. Den fromme
institusjonen gjev pengar til frikjgp alt i 1604, og utover hundrearet vert stadig fleire og stgrre
albarani utstedde. Dokumentet i fgrre kapittel fra 23. juli 1658, som fortel om korleis
“albarani ricaduti”, dvs. albarani som er tilbakefalne anten fordi dei er gatt ut pa dato eller
slaven har dgydd, skal innga i finansieringa av Picchiattis nye kyrkje, understrekar at det da
var ikkje uvesentlege summar i omlgp.

Velgjerninga SOCCORRER I VERGOGNOSI **; 4 komma dei skamfulle (fattige)
til unnsetjing”, er femte post bade ved bordet og i konstitusjonen (pkt. 15), kyrkjas femte altar
og sannsynlegvis, som vi har vore inne pa, ved si historiske tolking representert i dette
kapellets motiv. Vi kom i byrjinga inn pa korleis uttrykket il povero vergognoso”; "den
skamfulle fattige”, sprang ut av pauperismens framvekst under den tidleg moderne, stadig
meir giennomregulariserte samfunnsordenen, og ikkje i seg sjglv er relevant for den infinitte
dynamikken i det opphavlege evangeliske eller mellomalderske fattigdomsomgrepet, der eit
stabilt og regelbunde univers er like uoppnaeleg i det ytre som i det indre. Ikkje desto mindre
viser Pio Monte seg her som eit barn av si tid, og skjelnar mellom verdige og uverdige fattige,
1 den historiske ramma som her skal gjerast greie for, og som sjglvsagt ikkje seier kva
meiningsinnhald medlemmene la i dei einskilde sakshandsamingane. Det gar fram av dei
relevante dokumenta i arkivet at blant dei viktigaste aktivitetane her, er & betala utdanninga til
fattige adelege, spesielt gutar, hos jesuittane. Fordi kvinner da, om dei var respektable, per
definisjon ikkje tok del i det politiske eller produktive samfunnet, konsentrerte Pio Monte seg
om a finansiera deira medgifter, ein innviingssum som var naudsynt og til ein viss grad om
dei var destinerte for klosterlivet, giftarmalet med Kristus*'. Nér stiftinga oppretta tette band

med jesuittane, skuldast dette den hgge generelle prestisjen deira skular har i barokkens

29 Spesielt Silvana Musella sin artikkel i Massamormile (2003), ss. 275 - 292, er nyttig for utdjupingar om dei
”skamfulle fattige”.

19 Om ein les mellom dokumentas linjer, openberrar sjglvsagt ein heilt annan og meir nyansert politisk -
gkonomisk realitet seg m.o.t. kvinnene.
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Europa, men 0g det faktum, som eit rikt dokumentmateriale underbyggjer, at organisasjonen
fra 1611 formaliserer at jesuittane *'' skal ha hovudansvaret for praktisering av deira
spirituelle miskunnsgjerningar. Det aret donerer PMM 12 000 dukatar til bygginga av
jesuittkyrkja ”Carminiello al Mercato” 212 for & gjera verdige fattige napolitanarar til gode
katolikkar. I alminnelegskap er personar fra adelsfamiliar opptekne i Pio Monte, og fedde i
legitime ekteskap, privilegerte. Spesiell merksemd for fattige adelege tilknytte stiftingar, i
denne praksisen, kjem ikkje av at fattige i lagare kategoriar skulle vera uviktige, men som S.
Musella formulerer det, fordi ein ville ”(...) foretrekka finare hushald, adelege, eller i det
minste scers borgarlege, av den grunn at for plebeiarane sitt elende brukar ein mykje i
fengsla, i hospitala, og ved den hjelpa ein i kvardagen gjev dei sjuke” *"*. Det er nok naturleg
at i eit samfunn der fattigdomsproblemet er sa omfattande, sa fgler ein for a prioritera litt meir
dei som star ein narast. Dokumenta viser likevel ein variert samansetjing av sosiale grupper.
I praksis distribuerar ein ressursar og innsats gjennom sakalla “cartelle segrete” 214,
“hemmelege setlar”, verdipapir som etter omfattande behovsprgving erklarte nokon som
verdige mottakarar av ei eller anna form for bistand. Statusen som hemmeleg byggjer pa
verdisynet at eit menneskes fattigdom ikkje ma verta eksponert for offentlegheita.
Konsensusen bak sivilisasjonens korrekte formgjeving er altsa fullstendig omrokert i forhold
til mellomalderens orden med rom for tiggarlaug. Bak verdipapira ligg 0g omfattande arbeid
for styremedlemmet. Det store behovet gjer at kontrollen ma vera streng, og mange prgvar a
svindla til seg midlar med falske eller utdaterte godkjenningsbrev. For betre system og
oversikt avgjer ein i 1629 at ein skal setja av pengar til ei viss mengd cartelle, da pa 110
dukatar kvar, og inndela byen i fire kvarter. Etter kvart som Pio Monte sitt "fjell” veks, aukar
0g innskota i denne verksemda. Stiftinga aukar rasjonane og opprettar fleire kvarter. Kvar
bydel far oppnemnt ein kontrollgr som skal oppsgkja dei hjelpte der, samt potensielle nye
kandidatar. Eit medlem av organisasjonen, saman med ein geistleg, skal vitja ei av Napolis
administrative soner for a sja til vergognosi og sjuke. I sin opptreden bgr den skamfulle fattige

forholda seg pa ein av to matar til sin ugnskte situasjon: Anten trekka seg attende fra sosialt

2 Truleg er dette 0g eit viktig element i forklaringa av det som bokstaveleg tala mé kallast kristosentrismen i
biletprogrammet til Picchiattis kyrkje.

12 §j4 t.d. Pacelli (1994a), ss. 18 - 23 og Massamormile (2003), s. 221. For jesuittkyrkja kommisjonerte PMM
sitt styre i 1629 dessutan hovudaltarmotivet "St. Ignatius i herlegdom og dei fromme spirituelle gjerningane til
Jesuittane” fra Battistello Caracciolo. Dette store lerretet med det uvanlege motivet gjekk dessverre tapt ein gong
ilgpet av 1800 - talets tredje kvartal.

213 1 Massamormile (2003), ss. 285 - 86: ”(...) preferire le case illustri, nobili o almeno molto civili perché per
la misera della plebe si spende molto nelle carceri, negli ospedali e nei soccorsi che quotidianamente si fanno
agli infermi”.

1% Jfr. dokument av 19. august 1653 i kap. C.
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liv i det offentlege rom inntil han vert hjelpt ut av ufgret, eller visa eit falskt bilete utad ved a
opptre velkledd og uaffisert. Ikkje sjeldan er andre totalt uvitande om naboens reelle status
som ubemidla. Erverva cartelle segrete kan ein 1 prinsippet ha livet ut. Dei opphgyrer likevel:
Nar den fattige sjglv seier at behovet ikkje er der lenger, nar kandidatane viser motvilje mot a
overvinna sin status og ta del i samfunnets produktive syklus gjennom arbeid sjglv om dei er i
stand til det, nar ein tiggar eller pa anna vis skamlaust demonstrerar sin fattigdomsstatus
offentleg, nar ein bryt ekteskapet, nar ein forlet Napoli. For kvinner spesielt gjaldt desse
vilkara: Nar ho gar inn i ektestanden og i utgangspunktet skal forsgrgjast av ektemannen, eller
nar ho far arbeid i ein rik familie sitt tenarskap og mistar manadsapanasjen av den grunn, eller
ho tyr til prostitusjon. I tolkinga av Santafedes maleri her som “Jesus og den samaritanske
kvinna”, kunne hennar anger pa sine ekteskapsbrot etter samtalar med Herren, da bokstaveleg
talt fungera som fgre-bilete for kvinner bedande framfor altaret som anten slit med a unnga
prostitusjon, eller vil reformera" seg sjglv og verta ein verdig trengande.

Siste historiske miskunnsgjerning er ALBERGAR I PEREGRINI (pkt. 17 1
dokumentet), den siste rundt bordet fgr vi kjem til PESO DEL PATRIMONIO (pkt. 18 i
dok.), som ikkje er eitt bestemt arbeid, men inkorporerar dei alle liksom kyrkjas hovud-altar
og Caravaggios maleri. Gjerninga (17.) tilsvarar det sjette kapellet til Picchiatti og enden pa
biletprogrammet. Sjglv om dagens korrekte identifikasjon avvik fra mgnsteret, har vi sett at
Forli sitt verk, og altarliturgien, godt kan ha retta seg etter ei forstaing av ”Den miskunnsame
samaritanen” som det a husa pilegrimar eller vegfarande. Av nemnte Capaccio hgyrer vi at
investeringane for pilegrimar i praksis er ei forvaltning av ressursar med det langsiktige malet
a ta i mot den store flokken av pilegrimar som oppsgkjer byens heilage stader kvart 25 ar, i
hgve ”L’Anno Santo”; ”det heilage aret”. Kravet til rgynsle med a investera midlar langsiktig
forklarar nok langt pa veg kvifor gjerninga er nest sist i systemet. Den store markeringa i ar
1600 kom for tidleg for Pio Monte, men var kunnskapsrike venn rosar stiftingas innsats i
1625. Ytre faktorar sett ein bra stoppar for aktiviteten pa eit maksimalt uheldig tidspunkt, i
1799: Napoleon konfiskerer da under si maktovertaking pengane som er akkumulerte for
pilegrimsaret 1800, og sjglv om Bourbon - monarkiet gjenopprettast fra 1815, sa gjeld ikkje
dette for velgjerninga i sin historiske praksis.

DEN ATTANDE SGOYLA:

Til slutt i dette kapittelet vil eg seia nokre ord om den verksemda som, nar dei sju

institusjonelle gjerningane kvar er ei sgyle i kyrkja, sjolv ber gjelda som Pio Monte della

13 “Reform” tyder eigentleg etymologisk “tilbakefgring til den originale forma”, som i renessansen og barokken
si forstaing av menneskeheita sitt uskuldsreine opphav; den preetablerte harmoni, innebar ei god form.
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Misericordia si attande s@yle/ kolonne, som 0g bind saman historisk tid med framtidas attande

99, 9

dag i eit dapskapell. Eg talar om skrivaren og arkivarens funksjon. ’Skrivaren”; "il capo

scrivano Rationale”, har ein sidan byrjinga lagt stor vekt pa skulle nedteikna og foreviga i

dokuments form alle stiftinga sine vedtak og arkivera desse, anten i dei verdifulle
“konklusjonsbgkene”; dvs. "Libri delle Conclusioni”, eller andre dokument. Var det ikkje for
desse ordkunstnarane sitt sirlege arbeid med a rissa si tids avtrykk inn i papir pa same maten
som ein bilethoggar formar i stein eller ein malar lagar strgk pa eit lerret, ville ikkje den
kunnskapen om Pio Montes arbeid vi har i dag, i vesentleg grad via dokumentmediet, kunna
vorte formidla fra fortida til var tid. Sjglv denne oppgava vi no les ville hatt mykje mindre
substans a bygga pa, om han utelukkande kunne brukt maleri og kyrkje, og ikkje sekreterens
dokument. Arkivaren og bokfgraren er til saman det elles reint spirituelle byggverkets kontakt
med den levde verda, pa same maten som Picchiattis utgangsparti (sja fig. D — 18) med dgra
like mykje som Giordanos concordia - motiv over, mogeleggjer kontakten mellom det 400 ar
gamle indre sakralrommet og var tids levande bybilete utanfor, byggjer bruer mellom det
heilage og profane, mellom det andelege og det materielle. Egyptarane i oldtida tilla skrivaren
liksom bilethoggaren ein spesielt opphggd status som individet som formidla kontakt mellom
medmenneska og dei fjerne, mystiske og utilgjengelege dimensjonar. Grekarane og romarane
gjenkjente desse verdiane i Hermes; bodberaren, guden for transport og kommunikasjon.

Pa bakgrunn av nemnte grunnar er det da meir verdig og riktig enn mange tenker over
at det ved dagens radsbord (sja fig. D — 6) er halde av eit attande sete til sekreteren. Han star
for det mediet som pa ein mate vi aldri heilt vil kunna artikulera, transporterar viten fra ei tid
over i ei annan, nar han let oss lesa 400 ar gamle ”Conclusioni”. Sjglvsagt vil ikkje dei
bakanforliggande meiningane openberra seg utan at ein betraktar, lesar, eller annan praktisk
utgvar konfronterar seg med materialet. I sa mate er Pio Montes noverande arkivar
Quarantiello eit fgrebilete for si yrkesgruppe, med sitt prinsipp om at historiske arkiv sa langt
det er rimeleg ma vera opne for alle interesserte. Berre i den augneblinken informasjon vert
distribuert, transformerast han fra a vera fortidas beinrestar i ei stgvete, gulna papirmasse, til a
verta ein magisk reiskap for stadig utvida erkjenning. Dersom vi som enkelte ser pa god
konservering og dokumentforvaltning som a stenga for publikums innsyn, har vi ikkje forstatt
verdien av materialets transparens. Katolisismen har og alltid tillagt skrivaren spesiell status.
Det heilage Ordet er skrive ned av evangelistar og vidarebrakt av andre helgenar.

Legg da merke til korleis Caravaggio i sin ”St. Hieronimus” fra Borghese - galleriet
(sja fig. D — 19) med enkle grep uttrykkjer det same: Maleriet karakteriserast av den

flammande sterke lysstralen av uvisst guddommeleg opphav som kjem inn i kyrkjefaderens
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golde palestinske grkenhole og treff den konsentrerte helgenens panne liksom Marias mjglk i
visse maleri dryp ned og lindrar tgrsten til sjelene i eit purgert rom. Gjenstandane og fargane
er fa, men breiddfulle av teologisk pregnans. Den eine raude draperinga gjev St. Hieronimus
hans pakledde identitet som personen som martyriserte >'° seg sjglv i kjaerleiken til den
guddommelege viten skjult i dei hebraiske, greske og latinske bokmanuskripta framfor han.
Frukta av hans kvilelause handarbeid kjem til a verta den enno fgrebiletlege latinske
bibelversjonen; Vulgata. Pa motsett side er skrivebordet, stabelen av bgker, hovudskallen.
Kappa dette Stilleben av berre daude gjenstandar er kledd 1, har den reine kj®rleikens kvite
farge; heilagdommen til Kristi likklede tilhgyrande alle som vil sta opp i Han. Sja korleis
maleriet er ein concordia i to symmetriske halvdelar, om lag pa kvar side av bibeloversetjaren
sin allboge. Pa den eine sida: Kraniet, det heilage Ord, fgrst daudt og sterilt, kvitt liksom
likkledet som lovar snarleg gjenoppstaing. Pa den andre sida: St. Hieronimus; utmagra, men
likevel enno levande blanke skalle 1 eit eksakt invertert bilete av sin motpart, martyrkappa
som fortel korleis kyrkjefaderen er i ferd med a konsumera sin lekam i sin religigse, levande
lidenskap. Men dog viktigast: Midten, der erkjenninga, det levande Ord, mogeleggjerast av
handas praxis, der ho byggjer bru mellom and og materie ved a fravrista den heilage
gjenstanden hans lgyndomar. St. Hieronimus pontifex maximus®"’ framstar slik med Merisi
som dugeleg kunstnar i sitt sanne bilete som den perfekte skrivar eller historikar. I referanse
til Pio Montes verdigrunnlag er det naudsynt a papeika viktigheita av handlingsprimatet ikkje
berre ut fra tidlegbarokkens idéar om distribusjonen og tileigninga av kunnskap, men og for
rett levemate i moralsk og religigs forstand. Avgjerande viktig er rolla til gjerningane, til
handa pa godt og vondt, i utviklinga av menneskas historie og samfunn. I staden for ein passiv
og avventande protestantisk sola fides - moral, som Bruno ustanseleg gjentek i sine verk *'®,

ma vi ha ein praxis - moral fokusert pa utgvinga av gode gjerningar.

216 St. Hieronimus leid ikkje martyrdgden i historisk forstand, men den historiske dimensjonen er di g minst
viktig i kyrkjas firfoldige tolkingslere. Derimot inkorporerar han til fulle martyrens overhistoriske eigenskapar.
2171 de Voragine v/ Granger Ryan (1995) sin hagiografi stir det rett nok at han pa eit tidspunkt var kandidat.
St. Hieronimus (ca 342 - 420) vart aldri pave i historisk forstand, men i kraft av sine heilage handlingar, var han
ein stor brubyggjar.

*1¥ Sja Montano (2000), s. 23. Henta frd Brunos Lo Spaccio de la Bestia Trionfante”/ " Utdrivinga av det
triumferande dyret” (1584): ”Det vil vera nok a fa ein slutt pa den late, tilbakelente sekta av pedantar (dvs.
luteranarar og kalvinistar) som utan a gjera godt etter den guddommelege og naturlege lova, verdset seg sjplve
og vil verta verdsette som religigse under gudanes nade, og seier at d gjera godt er godt, a gjera ddrleg er
darleg; men det er ikkje for det gode ein gjer eller ddarlege ein gjer, at ein kjem til a verta verdig gudanes ndde;
men for a hdpa og tru etter deira katekisme”. | ”Bastara che done fine a quella poltronesca setta di pedanti, che
senza ben fare secondo la legge divina e naturale, si stimano e vogliono essere stimati religiosi grati a’ dei, e
dicono che il far bene ¢ bene, il far male ¢ male; ma non per ben che si faccia o mal che si non faccia, si viene
ad essere degno e grato a’ dei; ma per sperare e credere secondo il catechismo loro”. Her uttrykkjer Bruno
ganske klart si generelle filosofiske forakt for tomme verbale former, utan autentisk guddommeleg
meiningsinnhald fordi ein lener seg tilbake utan a byggja bru over til den levde verda gjennom praxis - aspektet.
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KAP. E: MOGLEGHEITSVILKARA FOR MERISIS MALERI:

Dette avsluttande, sameinande femte kapitlet har som malsetjing a drgfta med ord kva
type orden som utgvast i biletfragmenta som utgjer gruppa rundt korsmidten til var “visuelle
innleiing”. Liksom korsets midte inneber samlinga av alle verdas hjgrne i kvintessensen, er
kap. E/ 5 oppgavas “kvintkapittel” der strukturane til maleriet (A), altaret (B), kyrkja (C) og
stiftinga (D), av metodens diskurs fgrast saman i ein simpel substans: Den peikande figuren er

hovudperson i siste og viktigaste forklarande maleri; ”St. Thomas tvilaren” (fig. E — 12). Her

er eit tilsvarande kors ein formal grunnstruktur. Apostelen erkjenner meininga i objektet nar

han skodar Jesu bilete, trass i Naturens uendelege mangfald. Tilvaret er underlagt evig endra

samanhengar. Derfor ma det fullkomne biletet stadig fornyast i nye handlingar. C er delvis
skjult 1 folden sidan biletet av verda alltid er eit metonymt utsnitt. Biletvekslinga mellom finitt

del og infinitt heilskap, ein type hermeneutisk sirkel, er gjort synleg med pilene. Folden sjglv

er ei abstrakt framstilling av Naturen som her skjuler og erstattar mellomalderens apsisvisjon
(fig. C- 16). Han er ein uendelegskap i lengd og i mgrke og lyse delar under inn- og utfolding,
men likevel berre ein 1 tal, for utan ein kompakt harmoni bak all variasjonen ville ikkje viten
vore mogeleg. Derfor star Jesus 0g for sgyla (pkt. 2) som heldt kosmos/ meiningsbyggverket
oppe, og Hans hand fgrer vart avgrensa intellekt til ein grenseoverskridande, total innsikt, ein
elevasjon mot noko som aldri heilt er nadd, i det reinaste uttrykk for korsarmanes exemplum.
Medan det hermetiske epistemet ligg bak dei fgregaande kapitla sin orden, skal det no
i seg sjglv lokaliserast og openbarast. Verksemder med vesentlege diskursive likskapar sa vel
som ulikskapar finn ein i Roma rundt ar 1600 i kunstnarmiljga og i dei religigst influerte
naturfilosofiske miljga, og alle tener pa eitt eller anna vis til a stilla var metodiske inspirasjon;
Brunos monadologi, som kap. E munnar ut i, i relieff. Han er noko meir enn eit utdjupande
argument 1 forhold til Caravaggio, ulikt t.d. omtalane av ikonografisk og tekstleg inspirasjon,

lateralprogrammets, arkitekturens eller stiftingas oppbygging. Bruniansk tenking, granska

detaljert nedanfor, er oppgavas super - struktur. Monade - omgrepet er 0g argument, nar det

vert trekt inn i dgme som Diana - biletet, men metode aleine, nar vi oppfattar persepsjonen av
alle vare objekt for gransking generelt, som bilet - logisk eller Stilleben - logisk i imitasjon av
St. Thomas. Heilt fra starten er poenga argumenterte for i ein moderne isomorfi av Brunos lite
kjente tenking, som forklarast best med nolanarens eigne dgme. Med naudsyn er da teoretiske
prinsipp vorte introduserte fgr, for a fa resonnementa til & henga saman, som no vert repeterte.
Andre figurar kjem med viktige og til dels relevante ytringar, men det er Bruno som pa mest

koherent vis malber diskursane som her knytast til Caravaggio, og som setjast i konstellasjon
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med malaren for a sja sider ved hans poetikk det elles er vanskeleg a oppdaga. Samanstillinga
inneber dermed ikkje at dei to skulle vera tvillingsjeler, berre, som nemnt, at ein felles kritisk
sans har fgrt dei langs liknande vegar pa om lag same tid. Talet pa potensielle innfallsvinklar,

og svar Merisis verk kan gje, etter kva spgrsmal ein vel 4 stilla dei, er like uendelege som fgr.

CARAVAGGIOS BAKGRUNN. M@TET MED ROMA CA AR 1600:

Ingen vil kunna hevda anna enn at dokumentasjonen vi har om Caravaggio utanom
hans maleri, er temmeleg knapp. Seinare bokutgjevingar, og alle denne oppgava brukar som
kjelder, samstemmer skjgnt i det fglgjande: Michel’ Angelo 1% Merisi da Caravaggio (sja
fig. E-1 og E —2) (Milano el. Caravaggio 1571 - Porto Ercole 1610) vart fgdd i 1571 av
Lucia Aratori og Fermo Merisi. Faren var fast arkitekt for Francesco I Sforza, markien av
Caravaggio. Sosialt tilhgyrte Merisi- familien séleis den tids middelklasse i fylket Lombardia.
Michel’ Angelos far, bror og besteforeldre pa farssida dgyr under den kraftige pestepidemien i
1577, og eldstesonen kjem ikkje til a ta opp igjen drifta av farens byggmeisterverkstad. I
staden vert han familiens fgrste malar nar han i 1584 skriv lerlingkontrakt med den ganske
ukjente meistaren Simone Peterzano. Sjglv om Peterzano i si verksemd reklamerar med a ha
vore elev under den store venetianske renessansemalaren Tiziano Vecellio, framstar hans
kunst nok aller mest som ei maniert tolking av romerske fgrebilete, og da spesielt
Michelangelo Buonarroti. Det er sannsynleg at Caravaggio tileigna seg grunnleggjande
tekniske ferdigskapar og teoretiske kunnskapar i den tida han reiste rundt med Peterzano. Vi
veit likevel ikkje sikkert om Merisi er tilknyta sin f@rste leeremeister sa lenge som atte ar, slik
den tidlege biografen Giulio Mancini **° trur.

I alle tilfelle reiser Caravaggio etter alt 8 dgmma fra Nord-Italia til pavestatens

hovudstad Roma fgrst i 1592, etter arveoppgjeret i samband med moras dgd. 1592 er same

219