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Inleiding. Het Baptisterium in Florence

Wie de naam Florence hoort, legt al snel de link naar de Renaissance. In dit tijdperk wordt de basis gelegd voor de huidige faam van deze Italiaanse provinciestad. Er zijn veel overzichtswerken waarin bepaalde kunstwerken als breukvlak worden beschouwd. We moeten hier echter bij aantekenen dat  de Renaissance niet van het ene op het andere moment is ontstaan. Vanaf de veertiende eeuw tot diep in de vijftiende eeuw werpt de Florentijnse kunst de middeleeuwse middelen en methoden van zich af. Langzamerhand nemen renaissancistische methoden en middelen plaats in de Florentijnse maatschappij, maar zeker ook in de kunst. Eén van de voorbeelden van de evolutie in de kunst zijn de deuren van het Baptisterium. Het aanschouwen van deze deuren toont een representatieve ontwikkeling van de Florentijnse beeldhouwkunst gedurende een honderdtwintig – naar later is gebleken – cruciale jaren. Bijzonder van het Baptisterium is dat de decoratie en de deuren – met uitzondering van Ghiberti´s Paradijsdeuren die zich in het Museo dell´Opera del Duomo bevinden – zich nog steeds op de originele plaats bevinden. Deze kunstwerken kunnen dus nog steeds dagelijks aanschouwd worden zoals men vijfhonderd jaar geleden kon. De openbare en centrale locatie van deze kunstwerken geven direct het belang aan van de Baptisteriumdeuren in de geschiedenis van kunst in het algemeen, en dat van de Renaissance in het bijzonder.

Alvorens in te gaan op ons eigenlijke onderwerp – de deuren van het baptisterium in Florence – zullen we eerst nog even stil staan bij het bouwwerk zelf. Het Baptisterium is een achthoekige doopkerk tegenover de Dom in Florence. Over de geschiedenis van deze doopkerk zijn door de eeuwen heen veel versies van ontstaan. In het begin van de 14e eeuw was Florence op een hoogtepunt wat betreft wetenschap en politieke macht. Het voelde zich als een ´herboren Rome aan de Arno´. Rond deze tijd is waarschijnlijk ook het verhaal ontstaan dat het Baptisterium uit de Romeinse tijd zou stammen. Het had, zo ging het verhaal, het licht van de wereld gezien in de tijd van Julius Caesar en het had gediend als tempel van Mars
. Dit verhaal kunnen we naar het land der fabelen verwijzen, want inmiddels is aangetoond dat deze doopkerk gebouwd is op de resten van een Romeins badhuis
. Volgens Janson is het Baptisterium omstreeks 1059-1105 gebouwd, in een traditie die men kan terugvinden in bijvoorbeeld de San Miniato al Monte
. Janson noemt als motivatie van het bouwen het toenmalige competitie tussen Pisa en Florence. De doopkapel zou als een soort prestigeproject bedoeld zijn, een tegenhanger van de Dom en de bijbehorende Doopkapel die toen in Pisa werd gebouwd. In ieder geval kunnen we er bijna zeker van zijn dat de doopkerk een belangrijke rol heeft gespeeld in het Florentijnse leven. Dit belang is niet alleen af te leiden uit het feit dat Johannes de Doper de schutspatroon was van de stad en de reeds genoemde centrale locatie, maar ook omdat men in de doopkerk in één keer tot Florentijn en Christen wordt gedoopt.

In het Florence van de veertiende en vijftiende eeuw spelen gilden een belangrijke rol. Deze rol bleef niet beperkt tot het economische, maar had ook betrekking op het maatschappelijke, het politieke en het religieuze. Veel publieke gebouwen in Florence werden beheerd door bepaalde gilden. De administratieve en financiële zorg voor het Baptisterium was in handen van één van de meest welvarende en machtige gilden, dat van de wol- en zijdehandelaars: de Arte dei Mercatanti di Calimala. Dit gilde is dan ook de opdrachtgever voor het fabriceren van alle drie de deuren in het Baptisterium. Het logo van de Calimala – de adelaar met gespreide vleugels – is boven in de omlijsting rondom Ghiberti´s twee paar deuren te vinden. Na de versiering van het gewelf werd begin 14e eeuw door de Calimala besloten de drie deuren te vervangen door deuren met bronsreliëf en vergulding. Het zou echter meer dan een eeuw duren voordat deze wens was vervuld.

In dit artikel zal verslag gedaan worden van de ontwikkeling van de opdracht tot de eerste deuren van Andrea Pisano tot aan de plaatsing van Ghiberti´s Paradijsdeuren. Daartoe zullen we het verloop in vier delen opsplitsen. Als eerste start het artikel met de deuren van Pisano. Daarna volgt een uiteenzetting van de competitie voor opdracht van het tweede paar deuren. Tot slot zullen beide deuren van Ghiberti elk in een apart hoofdstuk behandeld worden. Om de leesbaarheid van dit artikel ten goede te komen zijn alle afbeeldingen in de appendix opgenomen. 

Hoofdstuk 1. De deuren in het zuidportaal van Andrea Pisano

In het begin van de veertiende eeuw als Florence aan zijn tijdperk van politieke en economische macht begint, ontstaan de ideeën om de houten deuren van het Baptisterium te vervangen door exemplaren die waarschijnlijk meer aan de toegenomen status van Florence moesten voldoen. Hier kwam waarschijnlijk nog een reeds genoemde vete bovendrijven: de stad Pisa had al sinds de twaalfde eeuw een bronzen deur (afb.1). Het werd dus hoog tijd dat het machtige Florence zijn eigen deuren kreeg. 

Het versieren van deuren is een traditie dat niet beperkt is tot de streken om Florence en Pisa. In heel Italië zijn versierde kerkdeuren te vinden. In Venetië zijn sporen van een dergelijke traditie te vinden in de deuren van de San Marco, maar ook in Salerno en Rome zijn versierde deuren te vinden. Deze deuren stammen uit de tweede helft van de elfde eeuw
. De deuren zijn opgebouwd uit panelen in de vorm van opstaande rechthoeken, waar in reliëf Bijbelse scènes zijn aangebracht. Ook in noordelijke landen zijn versierde deuren zichtbaar. Een van de beroemdste voorbeelden zijn de deuren van Hildesheim. De zogenaamde deuren van bisschop Bernward in de kathedraal van Hildesheim, gereed in 1015, zijn in brons uitgevoerd en vertellen het verhalen uit Genesis en verhalen uit het leven van Christus
. Deze deuren zijn belangrijk voor de deuren van Florence en Pisa, omdat in de deuren van Hildesheim horizontale panelen zijn gebruikt om de verhalen te vertellen. Hierin verschillen de deuren van Hildesheim van hun Byzantijnse voorbeelden, omdat in Byzantijnse deuren over het algemeen gebruik werd gemaakt van verticale panelen. De horizontale panelen stellen de kunstenaar in staat om met meer inventiviteit en ruimte een voorstelling weer te geven. De deuren van Santa Maria im Kapitol in Keulen (1065) zijn weliswaar in hout uitgevoerd, maar de horizontale indeling van de panelen komt overeen met de indeling van de deuren van Hildesheim
. 

Geschiedenis

De vroegst bekende documenten van de Calimala tonen aan dat rond 1322 het idee speelde om de toen nog houten deuren in het Baptisterium te vervangen door nieuwe exemplaren. Het blijkt uit bronnen dat de bestuurders van de Calimala in eerste instantie dachten aan een technische traditionele en relatief goedkope oplossing, namelijk om de houten deurvleugels te bekleden met “verguld koper of metaal”
. Pas jaren later koos men om ons onbekende redenen voor de deuren die we nu kennen: geheel in brons gegoten en gedeeltelijk verguld. Al vanaf het begin moeten de twaalfde-eeuwse deuren, die Bonanno van Pisa voor de doopkerk van Pisa heeft gemaakt, als referentie hebben gediend. Met het doel de geroemde voorganger als referentiepunt te nemen en de technische haalbaarheid van het hele project te verkennen, gaf men goudsmid Piero di Jacopo de opdracht om naar Pisa te gaan om daar de deuren van Bonanno te gaan tekenen. Vervolgens moest hij naar Venetië om contact te leggen met specialisten die in staat waren het gietwerk te verrichten. Hier is meteen één van de problemen blootgelegd bij de realisatie van het eerste paar deuren: Florence zelf bezat op dat moment geen bekwame bronsgieter of bronsgieterij. 

Er zijn geen documenten bekend waarom de keuze om de deuren uit te voeren is gevallen op Andrea Pisano (1290-1348). We weten van Pisano dat hij in Pisa is geboren en dat hij eind jaren 20 van de 14e eeuw werkzaam was in Florence. De betrokkenheid van Andrea Pisano als maestro della porte is voor het eerst gedocumenteerd in 1330. Er wordt gemeld dat “Maestro Andrea d´Ugolino” begint met het werk op 29 januari 1330 (1329 volgens de Florentijnse jaartelling, waarin een jaar eindigt in maart op de feestdag ter ere van Johannes de Doper). Al op 2 april van dat jaar zijn de wasmodellen gereed. Echter het gietwerk blijkt gecompliceerder en langduriger te zijn in vergelijking met de creatie van de wasmodellen. Het zou namelijk tot 1336 duren voordat alles gereed was. Een belangrijke rol in het gietproces is weggelegd voor de Venetiaan Leonardi di Avanzo en de hiervoor genoemde Piero di Jacopo. Beiden zijn volgens de bronnen in 1332 bezig met de deuren. De bronnen leveren meer informatie over de ontwikkeling van het eerste paar deuren. In 1333 wordt er melding gemaakt van het feit dat Pisano zich voorneemt om leeuwenkoppen in was te vormen en te gieten. Een ander opmerkelijk feit blijkt uit een bron uit 1335. Deze bron meldt dat “de deuren waren zo krom, dat ze niet gebruikt konden worden”.

Uit een laatste betalingsdocument blijkt dat de deuren uiteindelijk in 1336 klaar zijn (afb. 2). Volgens Richa worden de deuren in 1336 feestelijk onthaalt op het feest ter ere van Johannes de Doper. Deze achttiende-eeuwse schrijver haalt de veertiende-eeuwse kroniekschrijver Simone della Tosa aan voor zijn beschrijving van de inwijding in 1336: “Heel Florence liep te hoop om de bronzen deuren te zien welke Andrea Pisano vervaardigd had voor de doopkapel en die in de middelste toegang geplaatst zijn. De Signoria, die gewoonlijk nooit het palazzo verliet, behalve op de belangrijkste feestdagen, kwam om haar te zien oprichten, samen met ambassadeurs van de beide kronen van Napels en Sicilië, en ze schonk Andrea als beloning voor zijn inspanningen het burgerschap van Florence”
. Helaas is de originele beschrijving van Della Tossa niet bekend, dus we moeten enige slag om de arm houden betreffende Richa´s verslag. Uit het document komen wel een aantal interessante punten naar voren. Ten eerste de waardering voor het door Pisano geleverde werk. Daarnaast is het ook interessant om te lezen dat de plaatsing van deuren in 1336 in het oostportaal moet hebben plaatsgevonden. 

De opmerking van Richa zet te denken, omdat ten tijde van de plaatsing van de eerste deuren het gebied tussen de dom en het baptisterium een bouwput was. In 1336 was men zowel bezig met de bouw van de campanile als het schip van de dom. Gezien de status en de ontvangst van de deuren zou het betwijfelbaar zijn om te stellen dat de deuren in de middelste portaal hebben gehangen. Een tweede reden om de deuren van Pisano in het zuidportaal te plaatsen heeft te maken met de ligging van het Baptisterium ten opzichte van het toenmalige politieke hart van Florence: Palazzo Vechhio.

De waardering voor Pisano´s deuren moet groot zijn geweest. Dit blijkt niet alleen de beschrijving van Della Tossa. We kunnen dit ook concluderen uit het volgende. Er zouden rond 1338-39 – middels een aantal tekeningen – door de Calimala voorbereidingen zijn getroffen voor een tweede en eventueel een derde deur
. Florence werd echter toen getroffen door een reeks catastrofes. Tussen 1339 en 1346 brak er een politieke en economische crisis uit, die een behoorlijk aantal faillissementen veroorzaakte. Daarnaast werd de autonomie van de Florentijnse staat een aantal keren bedreigd. Ten slotte brak er in 1348 ook de pest uit.

Iconografie

De iconografie van de eerste deuren is die van Johannes de Doper, waar het Baptisterium aan gewijd is. Johannes de Doper was niet alleen de schutspatroon van de stad Florence in het algemeen, maar ook van de Calimala in het bijzonder. De linker deurvleugel verkondigt de loopbaan en het openbare leven van Johannes, terwijl op de rechter deurvleugel de Passie van Johannes is verbeeld. Dit betekent dat de deurvleugels apart leesbaar zijn. Een mogelijke reden zou kunnen zijn dat dit portaal dagelijks open stond. In ieder geval wordt op deze wijze zowel de rol van Johannes de Doper als profeet en zijn rol als martelaar benadrukt.

De in totaal twintig scènes van zijn leven en zijn passie moet men van boven naar beneden en van links naar rechts lezen
. Onder de scènes van Johannes staan de vier kardinale deugden en de drie christelijke hoofddeugden afgebeeld. Om de symmetrie niet uit het ontwerp te halen heeft Pisano een extra deugd afgebeeld: nederigheid. Deze deugd komt niet voor in de traditionele lijst van kardinale en christelijke deugden. 

Het vita Johannis dat op de eerste deur is afgebeeld volgt strikt het bijbelverhaal en is gebaseerd op de evangelieteksten. Pisano heeft over een aantal iconografische voorbeelden beschikt. Zo is het leven van Johannes de Doper afgebeeld in de mozaïekcyclus in het Baptisterium en in de fresco´s van Giotto in de Peruzzi-kapel van de Santa Croce. Hierbij moet opgemerkt worden dat de beeldencyclus op Pisano´s deuren uitgebreider is dan de twee voorgaande kunstwerken. De cyclus van Johannes de Doper dat afgebeeld is op het plafond van het Baptisterium verwoord 15 van de 20 verhalen die Pisano heeft uitgebeeld. Jacopo da Tonita is in 1225 begonnen met het aanleggen van het plafonds, waar de Johannes-cyclus deel van uitmaakt. Het werk heeft waarschijnlijk bijna een eeuw geduurd, en waarschijnlijk heeft Giotto in de laatste fase van het mozaïek meegewerkt. Giotto zelf heeft een korte versie van het leven van Johannes de Doper uitgebeeld in de Peruzzi-kapel (omstreeks 1313-14). De uitgebeelde verhalen zijn de verhalen (1) Annunciatie aan Zacharias, (2) Geboorte en Naamgeving van Johannes de Doper en (3) Johannes de Doper voorgeleid aan Herodus. Pisano heeft waarschijnlijk iconografische inspiratie uit het plafondmozaïek van het Baptisterium gehaald, al moeten we Giotto´s invloed op de iconografie niet uitvlakken.

Stijl

De invloed van Giotto is ook een onderwerp van discussie als we de deuren stilistisch aanschouwen. Vasari plaatst in de voorbeschouwing van zijn levens Pisano en Giotto naast elkaar en hij onderstreept de overeenkomsten in stijl. Kunsthistorici hebben sindsdien Giotto gezien als mede-inspirator voor de stijl van Pisano. 

Er is veel geschreven over de verbanden tussen beide kunstenaars. Dergelijke verbanden zijn er ongetwijfeld, aangezien Giotto en Pisano tegelijkertijd actief zijn geweest op de Opera del Duomo, oftewel de openbare werken van de Dom. De vraag is echter in hoeverre Giotto invloed heeft gehad op het werk van Pisano. De invloed van Giotto moet volgens Pope-Hennessy niet in de stijl zelf gezocht worden. Volgens hem is “de lineaire stijl van de reliëfs niet echt Giottesk”
. De invloed van Giotto op Pisano gaat volgens hem meer in de richting van de vereenvoudiging en de synthese. Paolucci beweert dan ook dat “uit de afgebeelde episode een maximale geloofwaardigheid spreekt, die met een minimum aan middelen wordt bereikt”
. Fiderer Moskowitz houdt drie invloeden aan als het gaat om de stijl van Andrea Pisano. Ten eerste de Toscaanse gotische traditie, ten tweede de Franse gotische traditie en tenslotte de klassieke traditie. Echter volgens Bober & Rubinstein zijn er geen directe klassieke voorbeelden terug te vinden in de panelen van Pisano. Wel schrijven ze dat Pisano voor de opdracht van het doopvont in Pisa geïnspireerd is geweest door sarcofagen die hij in Siena en Pisa heeft kunnen zien
. Pisano is wel op de hoogte geweest van klassieke motieven. In de klassieke traditie ziet Fiderer Moskowitz ook de invloeden van Giotto. 

We moeten enige kanttekeningen plaatsen bij de invloed van Giotto op de deuren van Pisano. Volgens Fiderer Moskowitz
 was Giotto van 1328 tot en met 1332 werkzaam in Napels. Pas in 1334 keert Giotto weer terug naar Florence alwaar hij benoemd word tot capomaestro van de dom. We weten van Pisano dat hij pas rond 1328 naar Florence komt en dat de ontwerpen voor de deuren reeds in 1330 gereed waren. De invloed van Giotto moet waarschijnlijk via de werken zoals in de Santa Croce zijn overgebracht. Giotto schilderde de Bardi en de Peruzzi kapel voor 1328. Pisano heeft de mogelijkheid gehad deze werken te zien gezien het openbare karakter van de kerk. 

De invloed van Giotto´s stijl op Pisano kan het best geanalyseerd worden aan de hand van een voorbeeld. Als voorbeeld kiezen wij de panelen betreffende de geboorte en de naamgeving van Johannes de Doper. Giotto heeft deze twee episodes uit het leven van Johannes verwerkt in een fresco in de Peruzzi kapel (ca. 1313-14, afb. 3). Vergelijken van deze twee scènes levert voldoende stof tot nadenken en discussiëren. Bij de scène van de geboorte zijn behoorlijke verschillen waarneembaar. Op het eerste gezicht lijkt er zelfs niks overeen te stemmen. De ruimtelijkheid van Giotto is niet terug te vinden in het paneel van Pisano. Bij Pisano lijkt de hele afbeelding te zweven, terwijl Giotto de scène in een architecturale omgeving weet te creëren. Tevens ontbreekt bij Pisano de uitdrukking die Giotto aan zijn figuren weet mee te geven. De uitdrukkingsloze figuren van Pisano lijken op de Fransgotische glimlachende figuren. Toch kunnen we een aantal aspecten ontdekken die Pisano mogelijk heeft weten te inspireren. De klassieke liggende houding van Maria bij de geboorte komt ook voor bij Giotto. Meer opmerkelijk is de overeenkomstige klassieke stijl van de draperieën en van de houdingen in de scène van Giotto en Pisano. 

In het paneel van de naamgeving van Johannes de Doper zijn meer Giotto-achtige invloeden te ontwaren. De opbouw van de scène vertoont veel overeenkomsten. Links een zittende oude man die Elizabeth en Johannes de Doper ontvangt, met daar rechts van twee staande dames. Deze opbouw vinden we ook bij Giotto terug. Een andere overeenkomst is de architecturale setting van het verhaal. De scène vind plaats in een ruimte zoals Giotto die op een zelfde wijze creëert, met een overeenkomstige Toscaans-gotische vormentaal. De gezichten van Pisano hebben nog steeds een uitdrukkingsloos gezicht, maar de draperieën van de afgebeelde figuren doen klassiek aan en lijken op Giotto geïnspireerd. Opmerkelijk is dat de haren van de oude man bij Pisano op de haardos van een klassiek beeld lijkt, terwijl Giotto een meer natuurlijke haardos kiest.  

De invloed van de Franse gotiek is niet alleen terug te vinden in de gotische houding en uitdrukking van de figuren op de panelen. De invloed van de Franse gotiek is ook terug te vinden in de architectuur van het paneel met de begrafenis en de vierpasvorm waarin alle scènes zijn gesitueerd en in de wijze van uitbeelden. De vierpasvorm is een decoratievoorbeeld uit de Franse gotiek. Er is niets bekend door wie en waarom de vierpas bedacht is. Wel weten we dat in de Franse gotiek de vierpasvorm werd toegepast in goudsmeedwerk van geringe afmetingen. De vierpasvorm past qua elegantie bij de gotische houding van de meeste figuren. In het begin van de veertiende eeuw (waarschijnlijk omstreeks 1310) heeft men op de kathedraal van Lyon een reliëfcyclus gewijd aan het leven en de passie van Johannes de Doper. Op een van de reliëfs is de Doop van Christus afgebeeld (afb. 4). Behalve de reeds behandelde vierpasvorm zien we dat de wijze van afbeelden van de Doop van Christus ook overeenkomsten vertoont met het paneel. Hierbij moet aangetekend worden dat een dergelijke manier van het uitbeelden van de Doop van Christus niet specifiek voor de kathedraal van Lyon is. Er zijn voor de tijd van Pisano meerdere kunstwerken die de Doop van Christus op een dergelijke wijze tonen.

Een laatste opmerking betreft niet zozeer de stijl van de panelen van Pisano. Pisano heeft zijn deuren voorzien van een soort handtekening. Langs de bovenrand heeft Pisano een inscriptie achtergelaten met daarin zijn signatuur en het jaartal van de opdracht 1330.

Hoofdstuk 2. Competitie voor de opdracht voor de deuren in het noordportaal

In 1400 besloot het bestuur van de Calimala om aan het reeds rijk versierde gebouw een nieuw sieraad toe te voegen: een monumentale deur van brons in de traditie van de deur van Pisano. Het voorbeeld van een dergelijke onderneming was in de veertiende eeuw reeds gegeven door Pisano. Deze deuren werden van meet af aan, vanwege hun rijkdom van het gebruikte materiaal en het verbazende vakmanschap, een ware sensatie gevonden. De nieuwe deuren mochten niet onderdoen voor de oude onderdoen. 

De Calimala wilde echter de opdracht niet zomaar aan een kunstenaar geven. Er werd dus een competitie georganiseerd in plaats van een directe toewijzing. De Calimala was aan het einde van de veertiende eeuw niet meer hetzelfde als 60 jaar geleden. Ze bevond zich in een stad met een gehalveerd aantal inwoners, dat flink had ingeboet aan internationale macht. De Calimala beschikte niet meer over de onbegrensde middelen van eerst. Verder werd op dat moment Florence belegerd door Visconte, de Hertog van Milaan, die op dat moment al een aantal steden om Florence reeds had veroverd. Florence verkeerde in een staat van politieke instabiliteit. Het project heeft toen waarschijnlijk een hoge graad van importantie gehad, want het Baptisterium bevond zich op een voor Florence belangrijke plek. Een laatste reden zou de enorme grootte en de enorme kosten van het project zijn. Krautheimer stelt dat de deurenproject een 22 duizend florijnen kostte, evenveel als de jaarbegroting van de Florentijnse defensie
. Zij gingen daarom voorzichtiger te werk bij de voorbereidingen van de nieuwe opdracht. De keuze van de kunstenaar die het karwei zou gaan klaren was dus een gewichtige zaak. De uiteindelijke beslissing zou afhangen van een wedstrijd, een competitie. Uit de verschillende bronnen weten we wel het een en ander over de gang van zaken bij deze competitie tussen kunstenaars, al blijven er veel lacunes in het verhaal. 

Zeven kunstenaars werden uitgenodigd om een bronzen proefpaneel binnen een jaar te maken. In een vierpas patroon – zoals in de deuren van Pisano – moest de scène Het Offer van Isaac uitgebeeld worden. De uitgenodigde kunstenaars zijn waarschijnlijk weloverwogen gekozen. Het waren beeldhouwers, houtsnijders en goudsmeden. Ze kwamen uit Florence, Siena en Arezzo. De deelnemers aan de competitie waren volgens Ghiberti´s Commentarii naast Ghiberti (afb. 8) zelf en Brunelleschi (afb. 7), Simone da Colle, Niccolo d´Arezzo, Jacopo della Quercia, Francesco di Valdombrina en Niccolo di Piero Lamberti
. Vasari somt daarentegen een andere lijst op: Florentijnen Brunelleschi, Ghiberti en Donatello, Jacopo della Quercia uit Siena, Nicollo d´Arezzo, Francesco di Valdombrina en Simone da Colle
. Over de definitieve lijst is al het een en ander geschreven. Waarschijnlijk is de lijst uit Ghiberti´s Commentarii de correcte, daar Vasari de competitie niet in het leven van Donatello verwerkt. Opmerkelijk is wel dat, uitgezonderd de twintigers Brunelleschi en Ghiberti, de meeste kunstenaars ervaren waren.

Wat de loop der omstandigheden ook geweest mag zijn tijdens de competitie, we kunnen stellen dat deze competitie van belang is geweest voor de kunstgeschiedenis. Niet alleen heeft deze competitie twee reliëfs
 en twee paar deuren opgeleverd. De competitie heeft meer betekend. Ten eerste heeft de competitie alle toonaangevende beeldende kunstenaars van Toscane bijeen gebracht. Daarmee is er een competitie-element in de kunstgeschiedenis getreden. Dit competitie-element wordt ook in verband gebracht met de veranderende status van de kunstenaar. Tenslotte worden de panelen als een soort waterscheiding tussen de middeleeuwen en de renaissance beschouwd. Dergelijke beweringen vinden we vooral vaak terug bij overzichtswerken. Zeker Janson en in mindere mate Pope-Hennesy stellen het paneel van Brunelleschi geldt als overgang van de middeleeuwen naar de renaissance
. In het verloop van dit hoofdstuk zal duidelijk worden dat deze worden enigszins genuanceerd moeten worden. Er is bij de panelen – en daarmee de overgang van middeleeuwen naar renaissance – meer sprake van een evolutie dan een revolutie.

Onderwerp

In de bronnen zijn geen motiveringen terug te vinden die verklaren waarom het onderwerp van de competitie Het Offer van Isaac moest zijn. We kunnen eigenlijk alleen maar een suggestie oproepen waarom dit verhaal tot onderwerp van de proefpanelen werd gekozen. Het verhaal is geschikt voor een competitie omdat het de mogelijkheid biedt om vele aspecten uit te werken in één kunstwerk: compositie, beweging, mensen, dieren, plooien, landschap en vegetatie. Hiermee konden alle talenten – met uitzondering van het architecturale – getoetst worden, die van belang zouden kunnen zijn bij het fabriceren van de deuren.

Oordeel van de Jury

Gezien het feit dat Ghiberti de bronzen deuren heeft mogen uitvoeren en gezien het feit dat contemporaine bronnen Ghiberti (uiteindelijk) als winnaar hebben beschreven, mogen we veronderstellen dat Ghiberti de winnaar is geworden van de competitie. Waarom de jury van mening was dat Ghiberti heeft gewonnen van Brunelleschi is niet met zekerheid te zeggen. De commissie moet uit niet minder van 34 personen hebben bestaan, en daaruit alleen blijkt dat men de jurering niet als sinecure opvatte. De leden van de jury waren afkomstig uit Florence en omliggende ´landen´ (lees: stadstaten) en hadden verschillende achtergronden. Zo maakten kunstenaars, maar ook politieke en kerkelijke leiders deel uit van het gezelschap
. Het zou voor de kunstgeschiedenis geweldig zijn als wij de beschikking zouden hebben over een schriftelijke argumentatie dat de keuze voor Ghiberti zou ondersteunen. Dit zou ons in staat stellen om te weten wat bij de beoordeling van de panelen door die juryleden intertijd allemaal gezegd werd en wat hun opvattingen waren waardoor Ghiberti uiteindelijk als winnaar uit de bus rolde. Krautheimer beweert dat er een dergelijk schriftelijke documentatie moet hebben bestaan. 

Uit eigentijdse bronnen is er geen die een rechtstreekse vergelijking tussen de panelen oplevert. Over de uitslag van de competitie zelf zijn verschillende versies te vinden in de bronnen. Ghiberti toont in zijn Commentarii dat er volgens hem geen twijfel was aan de uitslag. Hij schrijft dan ook “To me was conceded the palm of victory by all the experts and by all those who had competed with me. To me the honor was conceded universally and with no exception”
. Manetti beschrijft als biograaf van Brunelleschi daarentegen een ander verloop van de competitie
. Ghiberti had in de loop van het jaar diverse kunstenaars en zelfs leden van jury uitgenodigd om te discussiëren over zijn paneel. Voor de uitslag bekend was hebben leden van jury hun waardering voor Ghiberti´s werk uitgesproken, en was bij wijze van spreken Ghiberti al tot winnaar uitgeroepen. Echter toen Brunelleschi zijn werk inleverde was een ieder verbaasd over de kwaliteit van zijn werk. Mede daarom kwam het volgens Manetti tot een ex aequo: Brunelleschi en Ghiberti mochten gezamenlijk het werk uitvoeren. Brunelleschi heeft op dat voorstel geantwoord dat hij de volledige leiding over het project wilde, of hij deed helemaal niet mee. De jury weigerde voor Brunelleschi te kiezen, zodat de uiteindelijke opdracht bij Ghiberti terechtkwam. Vasari komt met een verloop dat tussen deze twee – redelijk bevooroordeelde – beschrijvingen ligt
. Volgens Vasari was er op elk competitiereliëf wel wat aan te merken, behalve op die van Ghiberti. Het werk van Ghiberti belichaamde een soort perfectie. Daarom besloten Donatello en Brunelleschi zich terug te trekken uit de competitie toen ze eenmaal het werk van Ghiberti zagen. In het kader van “the public and private interest” schonken ze de overwinning aan Ghiberti.

We kunnen dus slechts op basis van een aantal – door ons gestelde – criteria tot een soort van juryrapport komen. Er zijn een aantal vlakken waarop wij de twee panelen met elkaar kunnen vergelijken. Deze zullen stuk voor stuk in de volgende paragrafen besproken worden:

Techniek & Kosten

Over de gehanteerde giettechniek bestaat veel discussie. Maar dit zal waarschijnlijk niet van doorslaggevend belang zijn geweest. Belangrijker is dat de Calimala in het contract van de proefstukken op heeft laten nemen dat de scènes “met eigen hand … zowel in was en in brons … in de modelleringfase en in de eindfase” “figuren, bomen, haar, naakt en …” vervaardigd moesten worden. Dit betekende dat als de modellen gegoten waren er nog veel tijd (lees: maanden) aan de fijnste details is gewerkt. Als de modellen gegoten zijn, komen ze over het algemeen redelijk grof naar voren. Daarom kost de finishing touch van de panelen – ciseleren, polijsten en drijven – veel tijd. Dit is echter iets waarmee alle deelnemers te maken kregen. Ghiberti had hier een voordeel boven Brunelleschi omdat hij van jongs af aan bij zijn vader, een goudsmid, in de leer is geweest. Dit heeft hem in staat gesteld om tot in de kleinste details de panelen perfect af te werken. 

Naast het voordeel dat Ghiberti meer getraind was als goudsmid heeft hij tevens een lichter reliëf ingeleverd bij de Calimala. Het paneel van Brunelleschi weegt 7 kilogram meer, alhoewel beide panelen een zelfde bronssamenstelling hebben. Dit kan een behoorlijke rol hebben gespeeld als men bedenkt dat er 28 panelen vervaardigd moesten worden. Dit zou betekenen dat de deuren van Brunelleschi ongeveer 200 kilogram zwaarder zouden worden dan die van Ghiberti. Waarschijnlijk zouden de deuren dan duurder zijn geworden dan de eerder gestelde 22 duizend florijnen. Een derde verschil tussen de werken van Ghiberti
en Brunelleschi
is het aantal onderdelen waaruit de panelen zijn opgebouwd. Bij Ghiberti bestaat het reliëf uit twee delen, te weten het paneel zelf en het lichaam van Isaac. Daarentegen heeft Brunelleschi zijn paneel opgebouwd uit zeven onderdelen. Al deze onderdelen
 moeten apart gegoten worden en daarna samengevoegd worden tot een geheel. Dit zou een hogere arbeidsinspanning met zich meebrengen, wat resulteert in hogere kosten. 

Samenvattend mogen wij zeggen dat als techniek een doorslaggevende rol heeft gespeeld in het oordeel van de raad van 34 Ghiberti terecht heeft gewonnen. Als goudsmid heeft hij meer ervaring gehad met het verfijnen van de reliëfs. Verder leverde hij een paneel dat minder woog en met minder arbeidsinspanning te vervaardigen is. Dit zou een algehele kostenbesparing voor dit kostbare project met zich meebrengen.

Navolging Bijbeltekst

Een tweede criterium in de besluitvorming van de jury zou de navolging van de Bijbeltekst kunnen zijn. Laten wij daarom de twee reliëfs beoordelen op hun navolging. De Bijbeltekst (Genesis 22:1-19) luidt
: Enige tijd later stelde God Abraham op de proef. “Abraham” zei hij. “Ja, ik luister” antwoordde Abraham. “Ga naar het land Moira om op een berg die ik je zal wijzen je zoon te offeren, je enige zoon, de jongen van wie je zoveel houdt, Isaac!”. Vroeg in de morgen stond Abraham op, hakte hout voor het offer, zadelde zijn ezel en ging met zijn zoon Isaac op weg naar de plaats die God hem genoemd had. Ook nam hij twee knechten mee. Op de derde dag zag Abraham de plaats in de verte liggen. Hij zei tegen zijn knechten: “Blijf hier met de ezel. Ik ga met de jongen naar de berg daar om te bidden. Daarna komen we terug.” Abraham liet zijn zoon Isaac het hout voor het offer dragen. Zelf nam hij het vuur en het mes. Zo liepen ze samen verder. Onderweg zei Isaac: “Vader!”. “Ja, wat is er mijn zoon?” antwoordde Abraham. “We hebben nu wel vuur en hout, maar waar is het lam voor het offer?”. “God zelf zal zorgen zoor een lam, mijn zoon.” antwoordde Abraham. En samen liepen ze verder. Toen ze bij de plaats kwamen die God had aangewezen had, bouwde Abraham een altaar, schikte het hout, bond Isaac vast en legde hem op het altaar, boven op het hout. Maar toen hij het mes pakte om zijn zoon te doden, riep een engel van de Heer uit de hemel: “Abraham, Abraham”. “Ja, ik luister” antwoordde Abraham. “Raak de jongen niet aan” zei de engel. “Doe hem niets! Nu weet ik dat je ontzag hebt voor God, omdat je zelfs bereid was mij je eigen zoon te offeren.” Toen Abraham om zich heen keek, zag hij een ram die met zijn horen vast zat in de struiken. Hij liep erheen, greep het dier en offerde het in plaats van zijn zoon.

Op het eerste gezicht lijken beide panelen het verhaal goed te vertellen. Alle elementen van het verhaal (figuren, dieren en natuur) komen voor op de panelen. Toch blijken er een aantal verschillen tussen de twee competitiereliëfs en het verhaal. Dit betreft vooral het paneel van Brunelleschi. Als we de – in de Bijbel beschreven – afstand tussen het offer en de knechten aanschouwen, zien we deze niet terug bij Brunelleschi. Bij hem is er namelijk geen afstand, maar doen de knechten alsof ze van niks weten. Bij Ghiberti zien we een rotsformatie geplaatst tussen de knechten en het offer. Een tweede verschil tussen de scène van Brunelleschi en het bijbelverhaal is de ram. Volgens de bijbeltekst zit de ram vast in de struiken, maar bij Brunelleschi staat de ram vrij voor een aantal struiken. Echter lijkt hier Ghiberti ook mis te zitten. In het reliëf van Brunelleschi is de aanvliegende engel overtuigender deel van het verhaal dan bij Ghiberti. Al heeft Ghiberti veel meer een roepende engel uit de hemel gesitueerd. Tenslotte zien wij dat het altaar van Brunelleschi een soort houtoven is. Hier komt het hout en het vuur uit de bijbeltekst terug. Dit element komt in zijn geheel niet terug bij Ghiberti. Eén aspect van het verhaal wordt door Brunelleschi sterker uitgebeeld dan door Ghiberti. Dit betreft de aanvliegende engel die Abraham van zijn daad probeert te weer houden. Bij Ghiberti vliegt de engel nog op de achtergrond, terwijl bij Brunelleschi een bijna frontale botsing tussen Abraham en de engel ontstaat. 

Concluderend moeten we stellen dat beide panelen de bijbeltekst behoorlijk goed volgen. Slechts op details zijn er verschillen waarneembaar tussen de scène op het reliëf en de bijbeltekst. De twee panelen vergelijkend moeten we stellen dat bij Ghiberti de setting van het verhaal correct meer tot zijn recht komt dan bij Brunelleschi. Echter is dit waarschijnlijk niet van definitieve doorslag geweest. Daar is de bijbeltekst te goed voor weergegeven in beide reliëfs.

Compositie 

In de tweede helft van de 19de eeuw zijn de twee panelen weer bij elkaar gebracht in het Bargello. Sindsdien zijn er talloze artikelen geschreven aangaande de twee panelen. Eén van de steeds terugkerende analyses betreft de compositie en samenstelling van de twee reliëfs. Dergelijke analyses zijn relatief nieuw en komen dus niet voor de in de 15de en 16de-eeuwse beschrijvingen. We moeten het dus stellen met 19de en 20ste-eeuwse artikelen. Hoewel er grote verschillen in opvattingen zijn te constateren, ziet men toch veel terugkerende opmerkingen. 

Zo is er bijvoorbeeld geschreven onder het motto “van gotiek tot renaissance” over de “diametraal tegenovergestelde bewegingen van de protagonisten” van het paneel van Brunelleschi
. De gebaren en acties van zijn figuren  werden als “heftig” getypeerd. Het totale ontwerp werd echter “prozaïsch en symmetrisch” genoemd. Het paneel van Ghiberti was daarentegen “geconstrueerd rond een krachtige diagonaal”, en vol “van gracieuze, zich herhalende krommen”. Het naakt van Isaac in Ghiberti´s paneel wist bovendien ´iets vast te leggen van het idealisme dat zo fundamenteel is geweest voor het klassieke´. Verder was Ghiberti´s “visie van het wonder veel dichterlijker dan Brunelleschi´s wereldser verhaal”. De eigenschappen die deze auteur noemde betreffen kwaliteiten die uit de 19de en 20ste eeuw stammen. Dergelijke omschrijvingen zijn niet terug te vinden in 15de en 16de-eeuwse geschriften.

Interessant is het gemak waarmee in dergelijke beschrijvingen door kunsthistorici geometrische patronen kunnen worden waargenomen. Het bovenstaande voorbeeld is geen uitzondering. In beschrijvingen van andere auteurs komen dergelijke woorden – vaak met nadruk – ook terug. De compositie van Ghiberti wordt nogal eens getypeerd door die veronderstelde diagonaal, waarbij de termen “elegant” en “dynamisch” vaak worden gebruikt. Daarentegen wordt het paneel van Brunelleschi volgens de beschrijvingen door een “horizontaliteit” gedomineerd. Deze opbouw wordt in een aantal gevallen in één adem genoemd met “architectualiteit”. Deze laatste term heeft waarschijnlijk meer met de carrière van Brunelleschi als architect te maken dan met de beschrijving van het reliëf. 

Deze manier van kijken naar en beschrijven van compositie is zoals eerder gezegd modern. Het hele begrip ´compositie´ - beschouwd als de samenstelling van patronen in het vlak – bestaat in de 15de eeuw nog niet. Wel waren er woorden bekend als “componimenti”, “composizione” en “comporre”
. Deze woorden dekken – voor zover wij kunnen weten – niet de lading van ons huidige woord compositie. Alberti beschrijft in zijn traktaat “Over de schilderkunst” (1435) het volgende: “… in de schilderkunst behagen de overvloed en de variëteit. Ik beweer dat die geschilderde scène het meest overvloedig is, waarin elk op hun plaats, zijn bij elkaar gebrachte oudere mensen, jongeren, vrouwen, kinderen, peuters, landschappen en al dergelijke dingen … Elk overvloed die in een dergelijke scène (istoria) thuishoort zal ik prijzen.” 
. Wanneer het in 15de-eeuwse teksten over compositie gaat, gaat het vaak over de strategieën en de overwegingen waarmee een schilderij (of reliëf) werd samengesteld, en figuren in een overtuigend beeld bij elkaar werden gebracht. “Componeren” moet dus gelezen worden in de zin van “samenvoegen” of “samenstellen”, de ´normale´ Italiaanse betekenis van het woord comporre. 

We kunnen niet vermoeden of de veelbeschreven compositorische werkingen van de horizontalen en de verticalen Brunelleschi´s eerste zorg of dat de diagonaal Ghiberti´s eerste zorg was, toen hij geconfronteerd werd met de opdracht om “figuren oud en jong, en beesten en bomen” in reliëf te vervaardigen. Van meet af aan was er een reëler probleem: hoe kon hij alle onderdelen kwijt op het paneel, die hij volgens de opdracht moest verwerken. De onderdelen waren namelijk: de mensen, de engel, de dieren, de landschapselementen en het altaar. Op dit gedeelte van de compositie heeft Ghiberti een aantal handige oplossingen gevonden. Zo heeft Ghiberti de ezel verkort weergegeven, met de knechten om de ezel heen. Brunelleschi heeft deze drie elementen apart weergegeven, wat meer ruimte kost. Daarnaast heeft Ghiberti de ram op de achtergrond van de scène weergegeven. Hierdoor kan Ghiberti de ram kleiner weergeven dan Brunelleschi. Mede dankzij deze twee keuzes heeft Ghiberti meer ruimte om de hoofdscène – het offer van Isaac net op tijd gestopt door de engel –weer te geven. Hoewel Brunelleschi zijn kwaliteiten in het weergeven van lastige houdingen op deze manier kan tonen, moet hij de hele scène van het offer in een relatief klein vlak verwerken. Dit komt de kwestie van de istoria niet ten goede. Ghiberti heeft hiermee waarschijnlijk veel punten op Brunelleschi kunnen winnen. Echter het gewicht van istoria in de beoordeling moet niet overschat worden. Tenslotte stamt de istoria-beschrijving van Alberti uit 1435, ruim na de competitie.

Het kan nooit met zekerheid gezegd worden, maar hoogstwaarschijnlijk heeft de compositie van de werken een grote rol gespeeld in beslissing van de jury. De verschillen tussen het ´diagonale´ van Ghiberti en Brunelleschi´s ´horizontaliteit´ weerspiegelen het naast elkaar bestaan de late gotiek en de vroegrenaissance in Florence. Een voorkeur voor het gotische zou een voorkeur voor Ghiberti betekenen. En vice versa. Meer valt te zeggen over het samenstellen en het weergeven van de verplichte onderdelen. Hiervan kunnen we zeggen dat Ghiberti een beter resultaat heeft geleverd. Door het samenvoegen van een aantal elementen heeft hij meer ruimte gecreëerd voor de hoofdscène.

Natuurgetrouwheid

Zoveel als er gediscussieerd word over de compositie en de stilistische aspecten van de twee panelen, zo eensgezind is men over de natuurgetrouwheid. Over het algemeen worden beide kunstenaars geroemd om hun natuurgetrouwe afbeelding van mens en dier.

Brunelleschi wordt door Hartt geroemd om zijn onderzoek naar de natuur. Hij “heeft het menselijk lichaam geanalyseerd met een voor die tijd ongekend begrip van natuurlijke details”
. Die zelfde Hartt stelt dat Ghiberti in zijn figuur van Isaac “het eerste echte Renaissance naakt” heeft gecreëerd”, in een stijl waarin “classicisme en naturalisme zijn samengevoegd”. Er wordt dan ook gesteld dat Ghiberti´s Isaac het eerste correcte naakt is sinds de klassieke oudheid. Als wij Ghiberti´s figuur van Isaac bekijken ziet het er anatomisch correct uit, alhoewel Ghiberti´s kennis aangaande menselijke verhoudingen vaak wordt betwijfeld. Dit duidt erop dat Ghiberti waarschijnlijk gebruik heeft gemaakt van klassieke voorbeelden tijdens het modelleren van de figuren. De verhoudingen tussen de diverse ledematen, maar ook tussen spieren en botten kloppen behoorlijk. Met de Isaac figuur heeft Ghiberti waarschijnlijk een voordeel behaalt op Brunelleschi. Zijn Isaac figuur is er een waarvan de benen en het hoofd redelijk gecomponeerd zijn, maar waarvan de romp niet geheel anatomisch correct is. Brunelleschi revancheert zich in de weergave van de linkerknecht, de ezel en Abraham. Deze figuren hebben allen een natuurlijk correct weergegeven anatomie. Verhoudingen lijken te kloppen en het geheel doet heel natuurlijk aan. Bij Ghiberti lijken de figuren ook anatomisch correct, maar missen ze de natuurlijke en wereldlijke uitdrukking van Brunelleschi. 

De panelen van beide heren zitten vol natuurlijke details. Niet alleen de personen, maar ook de dieren, de bergen en de bos- en struikgewassen worden natuurlijk weergegeven.  Hiermee wordt verder gewandeld op een weg die in de veertiende eeuw mede door Giotto werd ingezet: een streven naar natuurlijk correcte weergave van een afbeelding
. Beide voorstellingen lijken hierin te slagen, al zijn er toch wel op detailniveau wezenlijke verschillen aan te tonen.

Invloed van de klassieke kunst

In beide panelen zijn invloeden vanuit de klassieke oudheid merkbaar. Van Ghiberti weten we ook dat hij een behoorlijke klassieke collectie heeft gehad. Zowel Bober & Rubinstein als het echtpaar Krautheimer maken hier melding van. Later heeft Trudi Krautheimer een indicatie proberen te maken van Ghiberti´s klassieke verzameling
. Uit anekdotes is bekend dat ook Brunelleschi een meer dan gemiddelde interesse heeft gehad voor klassieke sculptuur
. In deze paragraaf zullen we kort het voorkomen van de klassieke beelden taal in de twee competitiereliëfs behandelen.

De eerder geroemde Isaac van Ghiberti lijkt sterk geïnspireerd op de Niobide (afb 5). Deze marmeren figuur lijkt model te hebben gestaan voor de romp en de houding. Mogelijk heeft Ghiberti de stand van de benen en de armen aangepast om dit beter te laten aansluiten met de rest van de afbeelding. We weten – onder meer van Bober & Rubinstein – dat deze figuur aan het eind van de 15de eeuw in Florence bekend is geweest. Of het werk al in Ghiberti´s tijd bekend was is niet met zekerheid te zeggen. We mogen stellen dat er een aantal sterke overeenkomsten tussen de twee beelden zijn waar te nemen. Een tweede interessant aspect wat betreft de klassieke invloeden is de decoratie van Ghiberti´s altaar. Dit bloemenmotief lijkt geënt op een klassiek voorbeeld, zoals men op reliëfs en sarcofagen kan vinden. Ghiberti zal dergelijk motieven in Florence of andere Toscaanse steden (zoals Pisa) gezien moeten hebben, omdat zijn eerste trip naar Rome pas in 1416 plaats heeft gevonden
.

Ook Brunelleschi heeft gebruik gemaakt van klassieke voorbeelden. Zo vertoont de houding van de linkerknecht veel overeenkomsten met het klassiek beeld van de doorntrekker (afb. 6). Dit beeld is al aan het eind van de 12de eeuw gedocumenteerd via een inventarisatielijst in de Lateranen kerk te Rome. We weten dat Brunelleschi pas na de competitiereliëfs naar Rome is vertrokken om de klassieken te bestuderen. Het is echter wel mogelijk dat er een kopie of een studie naar dit beeld in Florence in omloop was. De figuur van Abraham komt klassiek over. Ten eerste is dit door de hellenistische, beweeglijke draperieën. Verder speelt de haardracht en de baard een rol. Deze lijken geïnspireerd op koppen van Romeinse en Griekse beelden. Samengevat resulteert het in een krachtig klassiek beeld van een oude man. De voorstelling op het altaar van Brunelleschi lijkt geënt op een klassiek reliëf of een afbeelding op een klassieke sarcofaag. 

De diversiteit tussen de competitiereliëfs komt bij het Invloed van de klassieke kunst sterk naar voren. Beide reliëfs hebben klassieke elementen verwerkt. Bij Ghiberti ligt de nadruk op het klassieke karakter van Isaac, het altaar en in mindere mate Abraham. Brunelleschi heeft daarentegen meerdere elementen waarin sporen van de klassieke kunst terug te vinden is, zoals bij Abraham, de knecht en het altaar. 

Concluderend

Een volledige reconstructie van de uitslag van deze competitie zal waarschijnlijk ooit gemaakt kunnen worden. Daarvoor ontbreken te veel bronnen en zijn onze gedachten middels een veranderde denkgeest niet gemakkelijk te plaatsen in die van een begin vijftiende-eeuwse Florentijn. In het voorgaande hebben we op een aantal punten een reconstructie van de uitslag proberen te maken. Op een aantal terreinen – als compositie, natuurgetrouwheid en Invloed van de klassieke kunst – lijkt Ghiberti het verhaal van Isaac genuanceerder en daarmee meer gebalanceerd op het competitiereliëf te hebben afgebeeld. 

Hoofdstuk 3. De deuren in het noordportaal door Lorenzo Ghiberti

Toen de Calimala besloten om een competitie uit te roepen voor een volgend paar deuren lag het voor de hand om deze in het oostportaal te plaatsen, omdat het schip van Dom inmiddels gereed was. De Calimala besloot echter anders. De van de stad afgewende – noordelijke – ingang was waarschijnlijk dringender aan een pronkstuk toe. Het was die kant die op dat moment het meest gevaarlijk was, omdat daar stond de vijand (lees de Hertog van Milaan en zij troepen). Daartoe had die kant waarschijnlijk de beste ´beveiliging´ nodig. Het bekleden met brons zou daarom als een symbool worden gezien kunnen worden. De plaats van bestemming en het vermoedelijke doel stemt overeen met de keus van het onderwerp van de prijsvraag. Gezien de traditie zou in het noordportaal oudtestamentische scènes geplaatst moeten worden. 

Op 3 september 1402 wordt Florence verrast door een wonder. De Hertog van Milaan – midden in zijn voorbereidingen om Florence te veroveren – wordt door de pest overvallen en overlijdt. De Florentijnen konden opgelucht ademen, want de zoon bleek niet in staat om de taken van zijn vader correct te vervullen. De dreigende onderwerping aan Milaan was dus geweken. Op 3 september 1403 legt de Calimala het veranderde plan vast voor de deuren. Zij besluiten dat de deur niet voor het noordportaal gemaakt gaat worden, maar voor de belangrijkste plaats: het portaal tegenover de ingang van de dom. Dienovereenkomstig wordt het oudtestamentische thema verruild voor de cyclus van het leven van Christus. In het contract dat Ghiberti in 1403 tekent, staat voor het eerst vermeld dat er een nieuwtestamentische deur uitgevoerd moet worden.

Deze verandering bracht met zich mee dat het proefpaneel voorlopig overbodig was
. Het eerste paar deuren dat Ghiberti heeft geconstrueerd heeft dezelfde indeling gekregen als de deuren in het zuidportaal: 28 aaneensluitende rechthoeken met daarin even zoveel vierpassen. De eerste vijf rijen worden er 20 scènes uit het leven van Christus afgebeeld en de onderste twee de vier evangelisten met de vier kerkvaders. Het vasthouden aan hetzelfde indelingssysteem van Pisano is eigenlijk verwonderlijk, want beide proefpanelen laten zien dat de vierpas omlijsting in een geheel ander verhouding staat met het onderwerp en de uitwerking van Pisano. Waarschijnlijk was een vierkante omlijsting meer tot zijn recht geweest.

Het definitieve contract van de deuren dateert van 23 november 1403
. De ondertekenaars (naast Ghiberti was dit zijn stiefvader, Bartolo di Michele) verplichtten zich om drie panelen per jaar te leveren tegen een jaarsalaris van 200 florijnen. Alle overige kosten zouden ten laste komen van de opdrachtgever, de Calimala. Ergens in 1404 stelt Ghiberti een groep assistenten samen en ging hij aan het werk. Er wordt gesteld dat onder meer Donatello deel uit maakt van deze groep assistenten. Yael Even stelt dat Ghiberti wel gebruik heeft gemaakt van assistenten, maar dat hij zelf graag de leiding over het gebeuren hield. Ghiberti bleef dan ook tot zijn dood de eigenaar van zijn werkplaats
.

De Calimala heeft veel geduld gehad, want uit bronnen (onder meer documenten uit 1407
) blijkt dat het project keer op keer vertraagd werd. Als Ghiberti zich aan zijn contract van drie panelen per jaar zou houden, zou de duur van het project ongeveer tien jaar duren in plaats van de werkelijke twintig jaar. Waarschijnlijk hield de Calimala vertrouwen in Ghiberti omdat er op dat moment geen bronsgieterij in Florence kon wedijveren met die van Ghiberti en zijn team van assistenten. Na 1417 waren de meeste reliëfs en een deel van de profeten gegoten, maar het duurde nog tot Pasen 1424 voordat de deuren geplaatst werden. Toen de nieuwtestamentische deur (afb. 9) geplaatst werd, werd zij in Florence enthousiast onthaalt. Ghiberti werd geroemd om manier van vertellen, de elegantie en de kracht van het ontwerp, zijn vakmanschap en de technische perfectie. Dit blijkt onder andere uit het feit dat Castel del Sangro al vrij snel na de plaatsing van de deuren kopieën maakt van enkele scènes (afb. 15). Deze terracotta kopieën zijn nu te zien in het Museo dell´Opera dell Duomo
.

Iconografie

Alvorens in te gaan op de iconografie staan we kort stil bij de techniek waarin de deuren zijn vervaardigd. De toegepaste techniek, zoals Vasari die beschrijft, is de gebruikelijke techniek van het gieten in zachte legering, “bombarda” genaamd
. Elk paneel werd afzonderlijk vervaardigd, afgewerkt met drijfwerk en gedeeltelijk verguld. De beide deurvleugels hebben in totaal 28 panelen in een vierpasvorm, verfraaid met een bloemversiering die om elk paneel loopt en met 48 kopjes met profeten (waaronder een zelfportret van Ghiberti, afb. 11). In appendix B hebben we een schematisch overzicht gegeven van alle op panelen uitgebeelde voorstellingen. In tegenstelling met de deuren van Pisano kunnen we deuren niet afzonderlijk lezen. Ghiberti heeft het leven en de passie van Christus op een dusdanige wijze afgebeeld dat men links onderaan begint met lezen en rechtsboven eindigt. Dit impliceert dat beide deuren gesloten moeten zijn om het volledige verhaal te kunnen lezen. De onderste twee rijen zijn echter gereserveerd voor de kerkvaders en de evangelisten. Zo zien we op de onderste rij afgebeeld de kerkvaders Augustinus, Hieronymus, Gregorius de Grote en Ambrosius. Op de een-na-onderste rij zien wij de vier evangelisten: Johannes, Mattheus, Lucas en Marcus.

Het feit dat de onderste twee registers worden gevuld met de kerkvaders en de evangelisten moet niet als vreemd ervaren worden. De bloemlezing uit de evangeliën wordt tenslotte ondersteund door het gezag van de evangelisten en de kerkvaders in de acht panelen van de onderste registers. De rol van de profeten is niet alleen een decoratieve. De profeten, profetessen en sibillen zijn afgebeeld omdat ze op een of andere manier het nieuwe testament hebben aangekondigd.  Daarom zijn deze figuren waarschijnlijk in de 48 kopjes verwerkt, die de vierkante vakken van de deur sieren. De koppen van de profeten komen in plaats van de traditionele leeuwenkoppen die we zagen op de deur van Pisano, en die nu worden gebruikt om de achterkant van de deur te verfraaien (afb. 10). De profeten vormen een iconografische vernieuwing, doordat ze in plaats komen van de traditionele leeuwenkopjes (als bewakers van een gewijde plaats).

Men kan zeggen dat de iconografie van de deur niet op de gemakkelijkste manier is gestructureerd. Als men een strikt historische volgorde wil aanhouden, dient men de lezing te beginnen vanaf de derde rij van onder, vanaf het paneel van de Annunciatie, en zo van links naar rechts in horizontale lijn over de beide vleugels te gaan, om te eindigen bij de scène van Pinksteren. Paolucci beschrijft dat de symbolische betekenis van de eerste deur van Ghiberti is gebaseerd op het idee van Christus als Verlosser, op diens centrale rol in de geschiedenis van de verlossing
. Via de uitwerking van de geloofsleer door de kerkvaders en de historische getuigenis van de evangelisten (de onderste twee rijen) kan men zeggen dat Christus waarlijk God en waarlijk mens is, dat Jezus zijn ware aard bij meerdere gelegenheden heeft geopenbaard, dat Jezus geleden heeft en gestorven is, dat Jezus is opgestaan en dat zijn ziel voortleeft. Het is een demonstratie van de menselijkheid en de goddelijkheid van Christus en van diens brengende rol in het plan van de geschiedenis en het lot van de mens. Men zou hierbij kunnen aantekenen dat de onderwerpen van de onderste twee rijen van de deur het minste aanzien hadden en dat deze daarom onderaan zijn afgebeeld. Het verloop van het onderwerp van onder naar boven kan men in verband brengen van het aardse naar het hemelse.

Stilistische aspecten

Wie de panelen van de eerste deuren van Ghiberti aanschouwt zal opvallen dat er een behoorlijk verschil in stijl zit tussen bijvoorbeeld het paneel van de Annunciatie en het paneel van de Geseling. Waarschijnlijk zitten er tien tot vijftien jaar tussen de panelen van de Annunciatie en de Geboorte en die van Christus verjaagt de handelaren uit de tempel. Waar beide eerstgenoemde panelen nog gekenmerkt worden door een scherpe sierlijkheid en een zeker conventionalisme in de weergave van natuurlijke en architectonische elementen, tonen de laatste panelen een heel andere vaardigheid in de beheersing van ruimte en beweging. We bespeuren een toename van complexe en decorachtige gebouwen, drukbevolkte composities, figuren in actie en ruimtelijkheid. 

Waarschijnlijk is de werkplaats van Ghiberti gedurende een kwart eeuw was een experimenteel laboratorium voor de omvangrijke stilistische stroming die de sommigen omschrijven als “internationale gotiek”
. Echter alle stromingen van de vroege 15de eeuw komen in de panelen van de eerste deuren van Ghiberti aan bod. Hierbij moet worden gedacht aan de klassieke citaten van het opkomend humanisme, de ritmische elegantie van de internationale gotiek, de ideeën van Noordeuropese goudsmeden en tenslotte het naturalisme. 

Er zijn twee gebeurtenissen die een belangrijke invloed hebben gehad op het ´stilistisch verloop´ van de panelen. Ten eerste is dat Ghiberti´s ontmoeting met Starnina
. Deze Florentijn die voor 1401 naar Spanje is gereisd, wat toen gold als belangrijk centrum voor de Internationale Gotiek. Ghiberti heeft tussen 1402 en 1404 Starnina ontmoet. Deze man heeft Ghiberti in aanraking gebracht met de Internationale Stijl, waarna Ghiberti – volgens Van Waadenoijen – een ´bewuste keuze´ heeft gemaakt om de meer kalligrafische Internationale Stijl toe te gaan passen. De tweede gebeurtenis dat een belangrijke rol heeft gespeeld in de stilistische ontwikkeling van Ghiberti is zijn Ghiberti´s reizen in 1416. Ghiberti is toen naar Rome gereisd, maar ook naar Siena
. De reis naar Rome heeft Ghiberti in aanraking gebracht met klassieke (sarcofaag-)sculptuur. Niet dat dit de eerste keer was dat Ghiberti klassieke sculptuur zag. Immers in Florence, maar ook in Pisa, was klassieke sculptuur aanwezig. De reis naar Rome heeft echter een dusdanige indruk achtergelaten, dat in zijn werk van na 1416 een grotere klassieke invloed merkbaar is. De reis naar Siena heeft Ghiberti in aanraking gebracht met de fresco´s van de gebroeders Lorenzetti, waarbij vooral de werken van Ambrogio Lorenzetti werden gewaardeerd (zoals de fresco´s La vita in città en La vita in campagna in het Palazzo Publico, afb. 18)
. Volgens Krautheimer de invloed van deze fresco´s voornamelijk in de panelen van de Paradijsdeuren merkbaar.

Dieper op de chronologie en de interne stijlontwikkeling ingaan is geen sinecure. Er is in de kunstgeschiedenis genoeg geschreven over dit onderwerp. Daarom zullen we proberen, wat chronologie en interne stijlontwikkeling betreft, de zeer uitgebreide literatuur hieronder in enkele essentiële punten samen te vatten. 

Zoals het bronnenmateriaal bevestigt, verliepen de werkzaamheden traag tot 1407. Op dat moment waren vier of iets meer panelen gereed. Dat verklaart ook het nieuwe en strengere contract van 1 juni 1407, waarin Ghiberti (dan nog de enige uitvoerder van het project) gedwongen tot striktere voorwaarden. Uit de berekening van de gebruikte materialen en de betaalde salarissen kan men concluderen dat het merendeel van de panelen werd vervaardigd vanaf 1407 en zeker tot na 1417. De daaropvolgende jaren zijn gebruikt voor het gieten van het frame, het polijsten en het vergulden. Ondanks dat er meer dan tien jaar zijn verstreken tussen de eerste en het laatste paneel,  vertoont de deur een wezenlijk uniforme stijl. Hoe talrijk en van uitzonderlijk kaliber Ghiberti´s assistenten ook waren die in bronnen genoemd worden (Donatello, Paolo Ucello, Michelozzo onder anderen), lijkt het niet te betwijfelen dat Ghiberti zijn atelier stevig onder controle hield, doordat hij persoonlijk en systematisch aan elk afzonderlijk reliëf meewerkte – zoals het contract overigens eiste
.

Desalniettemin is in de interne chronologie van de stukken een zekere stijl ontwikkeling bespeurbaar, die gaat in de richting van een steeds grotere complexiteit in de organisatie van ruimte en beweging. Zo sterk dat men een chronologisch-stilistische indeling kan veronderstellen die er als volgt uit ziet
: De Annunciatie, de Geboorte, de Aanbidding der Koningen, de Doop van Christus en Christus bidt in het Hof der Olijven zouden van voor 1407 kunnen zijn. Tussen 1407 en 1413 kan men dateren de afbeeldingen van de kerkvaders en de evangelisten, samen met Christus te midden van de schriftgeleerden, de verzoeking in de woestijn, de Kruisiging en Het Laatste Avondmaal. De derde groep, na 1414 gemaakt, zou dan Christus verjaagt de handelaren uit de tempel, de intocht in Jeruzalem, Christus voor Pilatus en de Opwekking van Lazarus omvatten. Tot deze laatste fase zouden ook de profetenkopjes behoren. De leeuwenkoppen zijn naar de achterkant van de deur verhuisd (afb. 11). De leeuwenkoppen zijn in een rond kader op de achterkant van de deur aangebracht, overeenkomend met de panelen aan de voorkant. Het zijn er 27 en niet 28 omdat één rond kader leeg bleef, waarschijnlijk als gevolg van de haastige montage op het laatste moment. Waarschijnlijk werden de leeuwenkopjes, door Ghiberti zelf gemaakt en met als voorbeeld Donatello´s Marzocco uit 1420 (afb. 19), in 1423 voltooid
.

In de deuren zien we langzaam een ontwikkeling waarin de stijl van de internationale gotiek langzaam naar de achtergrond verdwijnt en plaats maakt voor de herleving van de klassieke kunst. In het paneel met de scène de Annunciatie zijn amper klassieke invloeden te vinden. De houding, de kleding en de architectuur is hier vooral op de internationale gotiek geïnspireerd. Als wij de volgorde van Liscia Bemporad volgen, ontwaren wij meer en meer klassieke invloeden. De scène van De verdrijving van de handelaren uit de tempel is opgebouwd uit personen die geïnspireerd lijken op kunst uit de klassieke oudheid. Echter de architecturale enscenering en diens ruimtewerking lijken nog steeds veel op de gotische ensceneringen van bijvoorbeeld Giotto. Naast Giotto heeft ook Ambrogio Lorenzetti een invloed gehad op Ghiberti. Ghiberti heeft in zijn Commentarii verscheidene malen Lorenzetti aangehaald
. Volgens Hurd heeft Ghiberti zowel Giotto als Ambrogio Lorenzetti gerespecteerd vanwege hun rol in het “teruggaan naar een kunst die gebaseerd is op rationele principes en de waarneming van de natuur”
. In dit ´teruggaan´ refereert Hurd naar het teruggaan naar de klassieke kunst. In de laatste scènes van het verhaal zien we dat Ghiberti zich vooral door de klassieken laat inspireren. De soldaten zijn Romeins, de houdingen en draperieën zijn klassiek en ook de ruimte-ervaring is klassiek. Bij de scène van de Opstanding zien we een voorgrond en een achtergrond. Terwijl wij bij het paneel met de scène Pinksteren een architecturale stellage terugvinden die sterk geïnspireerd is op de klassieke bouwkunst.

Waarschijnlijk heeft de klassieke kunst een plaats in Ghiberti´s denkwereld gehad. Het grootste deel van de panelen op de deuren toont echter geen significant impact van klassieke kunst. De vroege scènes zoals de Annunciatie zijn klassieke motieven en vormen bijna geheel afwezig. De invloed blijft beperkt tot een hoofd of een haardos. Het ondergeschikte plaats die de klassieke kunst heeft ten opzichte van de internationale gotiek is niet verbazingwekkend. Ghiberti was in die tijd een van de favoriete kunstenaars in Florence, waar de internationale gotiek nog hoog in het vaandel stond. Echter na 1416 – het jaar van Ghiberti´s eerste reis naar Rome
 – krijgt de antieke kunst stukje bij beetje meer invloed op de uitgebeelde scènes. De late reliëfs, maar zeker ook de hoofden van de profeten, lijken sterk geïnspireerd op de kunst van de klassieken. In de versieringen van de deur en de randen om de deur zien we zowel invloeden van de internationale gotiek als de klassiek kunst terug. Het lijkt alsof Ghiberti gebruik heeft gemaakt van enkele bloemen- en plantenmotieven die terug te vinden zijn op sarcofagen. Gentilo de Fabriano heeft in zijn werk Aanbidding der Koningen (omstreeks 1423, afb. 16) een bloemmotief toegepast dat teruggevonden kan worden in de versiering van Ghiberti´s eerste paar deuren. Deze combinatie van gotische en klassieke motieven is iets wat we vaker zullen terugzien bij Ghiberti. In de volgende paragraaf zullen wij verder op de invloed van de klassieke kunst ingaan.

Helaas zijn er van Ghiberti weinig studies bekend. Voor zover bekend is er een studie bekend voor één van de beelden in de Orsanmichele. Echter van de deuren is er één studie bekend, en wel de studie van de Geseling (afb. 12 en afb. 13). Het lijkt er op dat Ghiberti zich met betrekking tot dit paneel bezig heeft gehouden met de houding en beweging van iemand die geselt in plaats van anatomie. Het lijkt erop alsof deze studie naar een levend persoon gedaan is gedaan in plaats van gebruik te maken van voorbeeldboeken en/of statuettes. Daarentegen heeft Ghiberti zijn eerste paar deuren gesigneerd boven de panelen met de Annunciatie en de Aanbidding der Koningen: ´OPVS LAURENTII FLORENTINI´ (vrij vertaald: dit is een werk van Lorenzo de Florentijn). Verder heeft Ghiberti op het midden van de sierlijst die deze scènes scheidt van die erboven een zelfportret als profeet met tulband achtergelaten (afb. 11). Deze twee uitdrukkingen duiden op een veranderende rol van de kunstenaar in de vijftiende-eeuwse Florentijnse maatschappij.

Invloed van de klassieke kunst

Zoals we in het vorige hoofdstuk hebben kunnen lezen, was de invloed van de klassieke kunst reeds aanwezig in Ghiberti´s proefpaneel. Ghiberti heeft in zijn eerste paar deuren waarschijnlijk steeds meer klassieke invloeden toegelaten op de panelen, zeker na Ghiberti´s reis naar Rome in 1416. De eerste panelen – zoals de Annunciatie – heeft nog een sterk gotisch karakter. Daarentegen zien we in latere panelen meer klassieke invloeden. Het blijkt dat Ghiberti zich bij deze deuren sterk heeft laten inspireren door klassieke sarcofagen en reliëfs.

Als we bijvoorbeeld het paneel met de scène van de Intocht in Jeruzalem bekijken, zien we aan de rechterkant een vrouw met ontblote armen. Zij komt qua houding en zelfs qua positie overeen met een figuur in een trouwscène op het Fieschi sarcofaag. Deze sarcofaag stond in de San Lorenzo buiten de muren in Rome, en is bekend en beschreven bij bezoekers aan Rome vanaf de 13de eeuw. De gevallen jongen in het paneel van de Verdrijving uit de tempel lijkt gemodelleerd naar een jager op de Hyppolytus sarcofaag, waar eigenlijk alleen het kostuum is aangepast om aan de bijbelse enscenering te voldoen. De hoofden van de profeten (afb. 17) lijken geïnspireerd op onder andere de Phaedra sarcofaag in Pisa en de Strijd sarcofaag in Rome
.

Zowel Bober & Rubinstein als Krautheimer hebben zich bezig gehouden met het categoriseren van klassieke kunst in de deuren van Ghiberti. Ghiberti zelf heeft een aanzienlijke collectie klassieke kunst gehad, dat een geschatte waarde had van 1500 florijnen
 (te zien in het kader van de 22,000 florijnen kostende deuren). De collectie bestond uit gemzen en beelden, maar ook uit diverse bronzen en marmeren lichaamsdelen en koppen. Helaas is er – op een kleine opsomming van Vasari na – geen document bekend, waarin deze collectie beschreven is. Trudi Krautheimer heeft aan de hand van documenten van de kleinzoon en de achterkleinzoon van Ghiberti een inschatting gemaakt, maar daar zijn geen concrete lijsten uit bekend geworden
. Als wij Bober & Rubinstein mogen geloven zijn het vooral Romeinse sarcofagen geweest die als inspiratie bron hebben gediend. In Florence en Pisa zijn deze sarcofagen beschikbaar geweest in de tijd dat Ghiberti zijn eerste paar deuren construeerde. Een voorbeeld van een dergelijke sarcofaag is de Hippolytus sarcofaag (afb. 14), die in de 15de eeuw was ingebouwd in de buitenkant van het koor van de kathedraal van Pisa
. Een aantal  hoofden van de profeten, maar ook een aantal figuren in de scènes lijken te zijn geïnspireerd op de figuren van deze sarcofaag. Bober & Rubinstein noemen ook de sarcofaag Strijd van de Romeinen tegen de Barbaren als mogelijke inspirator. Hierbij dient echter een kanttekening gemaakt te worden, omdat deze sarcofaag in de Oude Sint Pieter in Rome te zien was
 en volgens Krautheimer is Ghiberti pas in 1416 voor het eerst naar Rome gereisd
. De vraag is dus wanneer deze scènes geconstrueerd zijn. Wat wel mogelijk is dat Ghiberti naar een studie van deze sarcofaag heeft gewerkt. Een concreet voorbeeld van inspiratie lijkt het beeld van Amor & Psyche (afb. 18)
. Volgens Bober & Rubinstein schijnt een dergelijke beeld in het bezit te zijn geweest van Ghiberti. We zien in de slapende figuur in de scène van de Herrijzenis de slapende Psyche terug. In de bespreking van de Paradijsdeuren zal blijken dat Ghiberti meer en meer gebruik gaat maken van klassieke invloeden.

Hoofdstuk 4. De deuren in het oostportaal door Lorenzo Ghiberti

Mede vanwege het succes van de nieuwtestamentische deuren krijgt Ghiberti in 1425 de opdracht, om een derde paar deuren te ontwerpen en te maken, toegewezen. Het was voor de hand liggend dat deze deur oudtestamentische scènes zou verbeelden. Deze voorstelling was nodig om het overall programma, de redding van de mens te volmaken: het oude en nieuwe goddelijke verbond uitgebeeld in Johannes de Doper.

De documentatie over de ´Paradijsdeuren´ (afb. 20) is tamelijk overvloedig en gedetailleerd. De opdracht ervoor werd aan Ghiberti verleend, die in een contract van 2 januari 1425 niet zonder betekenis een “zeer excellente meester” wordt genoemd. Men zou verwachten dat men op hetzelfde vierpaspatroon verder zou gaan. Dan kon men van Ghiberti´s proefpaneel gebruiken en was er een soort eenheid tussen de drie deuren. De geschiedenis liep echter anders. Toen de keuze van het onderwerp van de reliëfs ter sprake kwam, besloot het bestuur van de Calimala om onbekende redenen een Florentijnse notabele te raadplegen, de kanselier van de stad Leonardo Bruni. Bruni antwoordde als volgt: Ik ben van mening dat de twintig voorstellingen, waarover gij hebt besloten dat zij uit het Oude Testament moeten komen, in beginsel aan twee zaken moeten voldoen: enerzijds dat ze schitterend (´illustri´) zijn, anderzijds dat ze belang moeten hebben (´significanti´)
. Dit laatste kan men interpreteren als dat de reliëfs vanzelfsprekend geen onbeduidende passages uit het Oude Testament moesten verbeelden. Bruni´s selectie van verhalen is dan ook niet uitzonderlijk. Het zijn stuk voor stuk bekende episodes. Behalve de inhoud moesten de reliëfs dus ook ´schitterend´ worden. Dit legt Bruni uit als volgt uit: Schitterend noem ik die, welke het oog goed kunnen weiden, door een gevarieerdheid van opzet
. Het lijkt hier op het traktaat van Alberti alleen dan avant la lettre, omdat Alberti pas na 1430 naar Florence kwam.

Het programma van Bruni en van anderen was niet nodig omdat Ghiberti de Calimala had weten te overtuigen dat het kadersysteem van Andrea Pisano niet voldeed en dat hij zelf een beter indelingssysteem had bedacht. Dit is echter niet met bronnen te verifiëren. Begin januari 1425 besloot de Calimala een nieuw verdrag met Ghiberti aan te gaan. Een verdrag dat in de geschiedenis van de kunst een ommekeer betekende. Daarin wordt voor het eerst de maker van een werk “toestemming gegeven zijn eigen beeldprogramma en indeling te verwezenlijken”
. Ghiberti beaamt dit in zijn Commentarii: “Mij werd de vrijheid gegeven om de deur op die manier uit te voeren die naar mijn oordeel tot het meest perfecte resultaat zou leiden en de mooiste en rijkste deur zou opleveren”
. 

De precieze besluitvorming rond het verkleinen van het aantal vlakken naar 10 stuks en het verdwijnen van het vierpasmotief weten we niet. Er zijn wel documenten met voorstellen (zoals Bruni
, dat uitgaat van Oudtestamentische scènes in 28 panelen), maar deze geven geen uitsluitsel. Ghiberti heeft waarschijnlijk een behoorlijke invloed gehad op de besluitvorming, gezien zijn uitlating over de vrijheid die hem gegeven was
. In ieder geval heeft Ghiberti in twee reliëfs voor Baptisterium in Siena (1427, afb. 24) kennis gemaakt met een rechthoekig venster. In deze panelen is tevens een verdere vooruitgang te zien in zowel het weergeven van perspectief als natuur. 

De opdracht werd verstrekt op 2 januari 1425, maar alles wekt de indruk dat de werkzaamheden pas later begonnen. De eerste relevante atelierdocumenten dateren uit 1429
. Uit deze documenten blijkt dat in dat jaar het frame was gegoten (opmerkelijk genoeg uitgaande van 28 panelen, zoals aan de achterkant van de deuren is te zien) en er met de eigenlijke deur een begin was gemaakt. Het jaar 1429 lijkt dus een betrouwbare datum te zijn wat betreft het begin van de werkzaamheden aan de deur. Een ander belangrijk document dateert van 4 april (volgens Krautheimer het jaar) 1437
. Uit dit document zou blijken dat op die dag de tien panelen al gegoten waren en gereed waren om te worden gepolijst. Dit lijkt afdoende informatie, maar helaas is het overgeleverde bronnenmateriaal onnauwkeurig en naar het zich laat aanzien tegenstrijdig. Uit een document van 4 juli 1439 wordt namelijk gezegd dat er op dat moment slechts vijf panelen gereed of in vergevorderde staat waren. Waarschijnlijk betreft het de panelen De moord op Abel, Mozes en de tafelen der wet, Het verhaal van Jacob en Esau, Het verhaal van Jozef en zijn broers en De ontmoeting van Salomon. Het is dus duidelijk dat het tweede bericht strijdig is met het eerste en het lijkt geoorloofd te veronderstellen dat de werkzaamheden doorliepen tot in de jaren veertig van het quattrocento. Een document van 24 juni 1443 vermeldt dat er dan nog vier panelen gemaakt moeten worden. In een document van 7 augustus 1447 wordt verklaard dat de panelen gereed zijn en dat Ghiberti is betaald. De overige vijf jaar is daarmee gespendeerd aan het afwerken en het construeren van de versieringen van de bovendorpel en de zijstijlen. Het gieten en installeren van de decoraties die de omlijsting van de deuren vormen zijn gedateerd tussen 1449 en 1452. De belangrijkste aanwijzing hiervoor is een document van 24 januari 1449
. Omdat Lorenzo dan al in de zeventig was (afb. 21a), is het aannemelijk dat zijn zoon Vittore (afb. 21b) – als medeondertekenaar van het contract – een belangrijke rol heeft gespeeld bij de uitvoering van de werkzaamheden. 

In veel op Krautheimer volgende publicaties is gebruik gemaakt van deze indeling van werken. Recent onderzoek, als onderdeel van een enorm restauratieproject rondom de Paradijsdeuren, stelt dat Ghiberti zijn panelen in een aantal – om onduidelijke redenen gedefinieerde – tijdsperioden heeft gemaakt
:

· 1430-1439: Het verhaal van Kaïn en Abel; 

· 1435-1443: Het verhaal Jozef en Benjamin;

· 1443-1452: Verhaal van Adam en Eva; Verhaal van Jacob en Esau; Ontmoeting van Salomon en Sheba.

Deze tijdsindeling is gemaakt door de huidige restaurateurs van het Opificio delle Pietre Dure, waarover later meer in dit hoofdstuk. De tijdsindeling is niet te toetsen, omdat deze (nog) niet in een publicatie is verschenen. We zullen daarom in ons artikel gebruik maken van de tijdsindeling van Krautheimer. Te verwachten is wel dat na de grondige restauratie van de panelen een publicatie zal verschijnen, waarin de motivatie voor deze indeling in perioden en verdeling over perioden zal worden verklaard.

Het duurde uiteindelijk tot juni 1452 voordat alles af is. De deuren worden – op de feestdag van Florence, gewijd aan Johannes de Doper – opgehangen in het Baptisterium. De deuren werden in het geplande noordportaal gehangen. Echter al op 13 juli 1452 besluit de Calimala om de deuren in het noordportaal en het oostportaal om te wisselen. Uitkijkend op de Dom. Deze plaats is ook mede de naamgever van de deuren: de Paradijsdeuren. De plaats tussen entree van een kathedraal en een baptisterium wordt in het Italiaans met paradiso omschreven
. Volgens een anekdote heeft Michelangelo heeft via een woordspeling eens geroepen dat de schoonheid van deze deuren het waard zouden zijn om als deuren te dienen die toegang geven aan het Paradijs. Vasari heeft deze anekdote in zijn eerste editie van de Levens opgenomen, alhoewel Krautheimer deze bekritiseert. Michelangelo is in Florence opgegroeid en heeft waarschijnlijk vele malen de deuren gezien. De verwondering die uit de anekdote spreekt is waarschijnlijk enigszins overdreven
.

Iconografie

Naast de keuze voor de rechthoekige vensters in plaats van de vierpasvormen, was er ook een vernieuwing mekbaar op iconografisch vlak. Het idee van één scène per paneel werd losgelaten en Ghiberti heeft voor de meeste panelen een aantal – oudtestamentische – scènes in één paneel samengevoegd. Er is sprake van een synthese van de eerste boeken van de Bijbel van Genesis tot aan Koningen, bijeengebracht in tien vlakken, binnen elk waarvan meerdere scènes naast elkaar zijn afgebeeld. Al was Ghiberti stellig verantwoordelijk voor de originele indeling, het is moeilijk vast te stellen wie de theologische adviseur is geweest. Bruni heeft vrij snel na het vergeven van de opdracht aan Ghiberti een programma geconstrueerd, dat is gebaseerd op 28 panelen
. Tegen dit voorstel is Ambrogio Traversi, waarschijnlijk in overeenstemming met Niccolo Niccolli, in opstand gekomen
. Het is echter de vraag of de kritiek van Traversi op het programma van Bruni de doorslag heeft gegeven om het programma van de Paradijsdeuren aan te passen.

Het onderwerp van de Paradijsdeuren is het Oude Testament. In de literatuur wordt dit gezien als de belofte van het Heil en de aankondiging van Christus in de profetieën. We lezen de taferelen van boven naar beneden en van links naar rechts.  In appendix C staat het complete schema van de vertellingen per paneel vermeld. In de scènes in de eerste drie panelen (Schepping, zondeval en verdrijving uit het Paradijs, De moord op Abel en het verhaal van Noach) wordt het thema van de zonde gekoppeld aan dat van het offer en de redding, met het offer van Abel dat het offer van Christus aankondigt en de ark van Noach als symbool van de verlossing. In het volgende paneel is het Leven van Abraham en het Offer van Isaac uitgebeeld. Abraham wordt in het idee van de belofte van het Heil gezien als de vader van alle gelovigen (“en met u zullen alle geslachten des aardbodems gezegend worden”, Genesis 12:3), terwijl Isaac – het onschuldige slachtoffer dat zich aan de dood opoffert – het zinnebeeld is van Christus. Het volgende paneel vertelt het Verhaal van Esau en Jacob, kondigt de verwerping van de Joden en de verkiezing van de heidenen aan. In het paneel met het Verhaal van Jozef en zijn broers wordt weer een link gelegd naar het offer van Christus en zijn barmhartigheid. In de drie daarop volgende panelen (Mozes ontvangt de tafelen der wet, Jozua en de val van de muren van Jericho en David velt Goliath) zijn wederom prototypen van de verlossing door goddelijk ingrijpen. Het laatste paneel is gewijd aan De ontmoeting van Salomo met de koningin van Sheba, een episode die soms wordt geïnterpreteerd als een symbool van het mystieke huwelijk tussen Christus en de kerk. Krautheimer heeft opgemerkt dat dit thema ook verwijst naar de verzoening tussen de westerse Katholiek kerk en de oostelijke Orthodoxe kerk. In 1439 werd in Florence een concilie tussen deze twee kerken gesloten, waarmee de hoop op oecumene werkelijkheid zou worden.

Het vergroten van de beeldvlakken betekende voor Ghiberti dat wat in de Bijbel als een verhaal verteld werd hij dat af kon beelden als een verhaal. Met uitzondering van een reliëf. In het laatste reliëf wordt slechts een scène verbeeld: de ontmoeting van koningin Sheba met koning Salomon. Als deze scène al afgebeeld werd dan was dat samen met een groot aantal andere scènes. Het feit dat deze scène alleen is afgebeeld en tevens als laatste paneel is afgebeeld wordt door een aantal auteurs geïnterpreteerd als bijzonder. Er word dan ook regelmatig gesteld dat dit reliëf een diepere betekenis met zich meedraagt. Zowel Ghiberti´s Commentarii als andere eigentijdse bronnen wijden niet uit over dit reliëf of over diens betekenis. Wel zijn we op de hoogte van een belangrijke gebeurtenis in Florence in 1439. Op 6 juli van dat jaar vond er een belangrijke ontmoeting plaats tussen de Grieks Orthodoxe en de Rooms Katholieke kerk in de Dom. Er is een vergelijk tussen deze gebeurtenis en de ontmoeting van Sheba en Salomon. De traditionele plaats van Salomon aan de linkerkant wordt door koningin Sheba ingenomen (afb. 22). Deze positie van koning en koningin verwijst naar de positie van Jozef en Maria in de huwelijksiconografie. In de literatuur wordt ook een aantal keer een verband gelegd met het Arnolfini-portret van Van Eyck (afb. 23) uit 1434. We weten dat het paneel van Ghiberti na 1439 is geschilderd is. De vraag is of een dergelijke manier van het uitbeelden van een huwelijk meer voorkomt. Verder is de vraag of dit portret (of een reproductie) van dit portret omstreeks 1440 in Florence bekend was. 

Stilistische aspecten

De iconografie van de Paradijsdeuren is redelijk duidelijk, maar dat kan niet gezegd worden van de interne chronologie en de kwestie rond de medewerkers aan de deuren. Tussen de ondertekening van het contract in 1425 en de inwijding in 1452 ligt een belangrijke periode uit de geschiedenis van de Florentijnse kunst. Aangezien het atelier van Ghiberti de grote ommekeer van deze cruciale jaren weerspiegelt en mogelijk heeft gestimuleerd, kan men zich voorstellen dat kennis rond de interne chronologie nuttig is. Dit kwestie rond de interne chronologie heeft voldoende pagina´s kunstgeschiedenis opgeleverd, zonder dat er één passende oplossing naar boven kwam. Op basis van bronnenmateriaal met gegevens van stilistische analyse kunnen we stellen dat de oudste panelen De schepping, De moord op Abel, Het verhaal van Abraham en  Het verhaal van Jozef en Esau zijn, die in de jaren 30 gemaakt moeten zijn. In het daaropvolgende decennium zijn waarschijnlijk de overige panelen vervaardigd.

Er wordt vaak gesuggereerd dat Ghiberti´s werkplaats tijdens het produceren van de Paradijsdeuren een  belangrijk centrum was voor de Florentijnse kunst. Waarschijnlijk zijn er kunstenaars opgeleid, maar het zou ook als discussiepodium hebben kunnen functioneren. Het is dus van belang te weten wie de assistenten waren die in het atelier werkten. Vast staat dat Michelozzi tussen 1436 en 1442 in het atelier heeft gewerkt. Ook Ghiberti´s zonen Vittore en Tommaso waren werkzaam in het atelier. Benozzo Gozzoli werd in januari 1444 in dienst genomen van het atelier. Volgens een brief van Piero Cennini uit 1475 zou ook Luca della Robbia werkzaam zijn geweest in het atelier. Dit kunnen wij staven middels een document uit 1427
. Luca komt daarin samen met Donatello voor met de aparte vermelding van “de deuren te maken”. Eigenlijk wordt in die brief het hele framework van assistenten duidelijk: “Het werk van Lorenzo, waaraan Michelozzi en Luca della Robbia, uitnemende beeldhouwers, en ook de grote Donatello en Bernardo de goudsmid, mijn vader, allen uit Florence, een niet gering aandeel hebben gehad”. Als we Piero Cennini mogen geloven is ook Cennino Cennini werkzaam geweest in het atelier van Ghiberti. Het “niet gering aandeel” duidt erop alsof er vele malen meer assistenten werkzaam waren. De afzonderlijke stijlen van de assistenten te kunnen onderscheiden in een gezamenlijke onderneming is vrijwel onmogelijk, alhoewel er ettelijke pogingen daartoe zijn ondernomen.

Het is zinvoller de Paradijsdeuren in haar globale stilistische betekenis te beoordelen: de deur is een voorbeeld van vroege renaissance beeldhouwkunst geworden. Vasari beschrijft (een eeuw na plaatsing van de deuren) de deuren als een kunsthistorisch topstuk van die tijd, in zijn technische perfectie, in zijn afwisseling, waardigheid en schoonheid. Het eindoordeel van Vasari luidt dan ook: “Uit dit werk, zowel uit het geheel als uit de details, kan men opmaken wat het talent en de inspanning van een geschoold beeldenmaker vermag als het gaat om figuren in bijna hoogreliëf, in midden-, in laag- en in zeer laagreliëf, wanneer hij vindingrijk is in zijn figuurschikking, oorspronkelijk in de houdingen van de mannelijke en de vrouwelijke figuren, wanneer hij gebouwen in perspectivische verscheidenheid weergeeft en hij in het hele werk decorum bewaart waar het bij de bekoorlijkheden van beide seksen betreft: bij ouden van dagen de ernst en bij jeugdigen de lieftalligheid en de gratie; en onmiskenbaar is dit werkstuk in ieder opzicht volmaakt, en is het mooiste ter wereld, zoals men nooit eerder heeft gezien, bij de ouden noch bij de modernen.”
 Ook Ghiberti verteld vol trots “… het is het meest uitzonderlijke werk dat ik ooit gemaakt heb en dat met alle vakmanschap, maatgevoel en talent is voltooid.”

In de noorddeuren had Ghiberti alle expressieve mogelijkheden van de gotische vierpas met rechten en krommen benut. Hij had die gebruikt als een melodieuze versterker van de elegante ritmes, als een flexibele, bijna levende omraming die een scène kon omsluiten en de aandacht erop kon concentreren met ongeëvenaarde doeltreffendheid. Bij de paradijsdeuren verandert hij juist dit schema. Ghiberti doet dit en slaagt erin zijn idee ingang te vinden om meerdere scènes in een vlak af te beelden. Door af te wijken van het plan van Bruni om twintig panelen te creëren, heeft Ghiberti waarschijnlijk meer illustraties en meer storia kunnen afbeelden. Op deze manier kan Ghiberti het esthetisch ideaal van Alberti – meer sierlijkheid en een rijke uitbeelding – realiseren.

In de panelen van de Paradijsdeuren zien wij een noviteit uit de 15de eeuw toegepast: het centraalperspectief. Brunelleschi heeft in de jaren ´10 van de 15de eeuw – mede dankzij het Baptisterium – deze methode uitgevonden. Er moet gezegd worden, dat door Giotto en de gebroeders Lorenzetti behoorlijke vorderingen waren gemaakt in het systematisch correct weergeven van ruimte. Het centraal perspectief is gecodificeerd in 1435 door Alberti in zijn traktaat over de schilderkunst
 (afb. 25). Toch is het daarvoor al toegepast, zoals in Masaccio´s Trinitas uit 1425-28 (afb. 26) en in Donatello´s Feest van Herodus uit 1427 in de Doopvont van Siena. Waarschijnlijk was deze techniek dus al vanaf halverwege jaren ´20 bekend bij de meeste Florentijnse kunstenaars. Er zijn in de Paradijsdeuren een aantal reliëfs waarin het centraalperspectief is toegepast (afb. 27), zoals in Het verhaal van Jacob en Esau en  De ontmoeting van Salomon en Sheba. In de 15de eeuw werd centrale verdwijnpunt veelal in het midden van het beeld vastgesteld, zoals bij De ontmoeting van Salomon en Sheba. Opmerkelijk is dat Ghiberti de onderkant – de bühne – niet bij de geometrische constructie heeft gerekend. Hierdoor is de verhouding tussen de bühne en wat daarachter komt enigszins scheef. Bloom (afb. 28) geeft aan dat Ghiberti dit misschien bewust heeft gedaan, omdat op deze wijze de middeleeuwse wijze van ruimte weergeven – onder anderen door Cennino Cennini beschreven – tot zijn recht komt. De middeleeuwse wijze van ruimte weergeven is gebaseerd op verhoudingen tussen de personen zelf en de plaatsing van de personen in de verschillende delen van de ruimte
.

Invloed van de klassieke kunst

Als we de deuren van het Baptisterium mogen betitelen als het ontluiken van de wedergeboorte van de klassieke kunst, dan komt dit volledig tot zijn recht bij de Paradijsdeuren. Terwijl bij het proefpaneel en Ghiberti´s eerste deuren de klassieke kunst gedeeltelijk wordt gebruikt in de afbeelding van de onderwerpen, zien wij bij de Paradijsdeuren dat Ghiberti zich sterk heeft laten beïnvloeden. Ghiberti geeft zelf aan dat hij in 1424 bij een reis naar Padua een aantal beelden ziet die hij zeer waardeert en waarvan er ook enkele exemplaren in Florence te zien waren
. Mede door het ontbreken van documentatie rond de herfst van 1429 en de winter van 1430 is er door Krautheimer geconcludeerd dat Ghiberti rond die tijd een tweede reis naar Rome heeft gemaakt
. Deze reizen moeten Ghiberti – samen met het toegenomen aantal klassieke werken en reproducties in Florence – geïnspireerd hebben tijdens het maken van de Paradijsdeuren. In elk reliëf zijn in mindere of meerdere mate klassieke vormen terug te vinden.

Zoals in de vorige twee hoofdstukken reeds genoemd zijn, hebben Bober & Rubinstein, en het echtpaar Krautheimer zich uitgebreid bezig gehouden met de klassieke inspiratiebronnen van Ghiberti. Een belangrijke inspiratiebron blijken wederom sarcofagen (afb. 30). Ghiberti heeft zich voor het weergeven van figuren, maar ook van dieren, gebruik gemaakt van sarcofagen. Een voorbeeld is de Eva, die afgebeeld is in de scène dat Eva gecreëerd wordt uit Adam´s rib. Zij is waarschijnlijk geïnspireerd op een Nereïde van de huwelijkssarcofaag van Neptunus en Amphititre (afb. 31). Deze sarcofaag was zeker aan het einde van de 15de eeuw – maar waarschijnlijk eerder – in de Santa Maria in Aracoeli. Het is mogelijk dat Ghiberti deze sarcofaag in Rome gezien heeft. Een ander voorbeeld zijn de dieren en enkele op het reliëf van Het verhaal van Noach. De dieren en figuren in deze scène lijken geïnspireerd op de sarcofaag Indische Triomf van Bacchus (afb. 29). Behalve sarcofagen heeft Ghiberti ook waarschijnlijk gebruik gemaakt van kleinere beelden en reliëfs. Voor bijvoorbeeld de rouwende Rebecca op het Isaac-reliëf heeft waarschijnlijk het beeld van Iphigenia model gestaan (afb. 32 en afb. 33). Een derde vorm van klassieke kunst dat een grote invloed heeft gehad zijn de reliëfs op de Romeinse triomfbogen, zoals de Boog van Constantijn.

In het algemeen zijn veel figuren geïnspireerd op klassieke voorbeelden. Niet alleen de zojuist genoemde voorbeelden op de sarcofagen. Bijvoorbeeld het reliëf met Het verhaal van Esau en Jacob. Alle personen zijn in een klassiek gewaad weergegeven, maar behalve de klassieke gewaden vallen ook de klassieke houdingen op. Zo zien we in het zojuist genoemde paneel een aantal vrouwen samen staan. Volgens Bober & Rubinstein is dit geënt op de figuur van de Drie Gratiën
. De veldheer en diens soldaten die allen op het paneel David velt Goliath zijn qua houding en qua uitrusting en afbeelding waarschijnlijk letterlijk overgenomen van een Romeinse sarcofaag. Ghiberti past ook steeds meer klassieke architecturale elementen toe in zijn reliëfs. Zo zien we in het paneel Het verhaal van Esau en Jacob een vorm van architectuur dat Ghiberti moet hebben gezien bij antieke architectuur in Rome. Ghiberti kan natuurlijk ook geïnspireerd zijn door werk van tijdgenoot Brunelleschi. Brunelleschi heeft in de jaren ´20 van de 15de eeuw zowel de Ospedale degli Innocenti (afb. 36) als de San Lorenzo (afb. 37) ontworpen
. 

Het is ook in de tijd van het maken van de Paradijsdeuren dat Ghiberti begint met het aanleggen van zijn eigen collectie klassieke kunst
. Ghiberti moet de beschikking hebben gehad over een aanzienlijke verzameling. Niet alleen omdat hij in steden als Rome, Pisa en Padua veel klassieke kunst gezien moet hebben, maar zeker omdat Ghiberti in zijn tijd een zeer vermogend man is geweest
. Hij was daardoor in staat om een klassieke verzameling aan te leggen. Een van Ghiberti´s meest waardevolle bezittingen was een chalcedon met een afbeelding van de roof van Palladium door Diomedes (afb 33). Volgens de Commentarii heeft Ghiberti dit – voor 1427 – gekocht van Niccolo Niccoli. Ghiberti omschreef de chalcedon zelf als “…de wonderschone chalcedon”, “dat het meest perfecte object is dat ik ooit gezien heb”
. Krautheimer heeft zich beroepen op de testamenten van Ghiberti´s zoon en achterkleinzoon. Deze testamenten reppen allen over “…beelden in brons en in marmer…” die volgens haar aan Ghiberti zelf hebben toebehoord
. Helaas zijn er geen lijsten of inventarissen overgeleverd waarin exacte beschrijvingen – met uitzondering van de chalcedon – bestaan van Ghiberti´s klassieke verzameling. Gezien de inspiratiebronnen die hij in Rome heeft opgedoken, zal het niet verwonderlijk zijn als blijkt dat kunstwerken uit Ghiberti´s privé-verzameling model hebben gestaan voor bepaalde (delen uit) kunstwerken. Echter zolang er geen inventaris is van Ghiberti´s collectie is het niet mogelijk dergelijke beweringen te staven.

Restauratie

De deuren hebben tot in de 20ste eeuw sterk te lijden gehad. Zo is door het toegenomen autoverkeer in Florence een roetlaag in het brons van – alle drie – de deuren getrokken. Een deel van deze roetlaag is met de restauratie van 1949 verwijderd. Echter de vloed die Florence trof in 1966 heeft – met name voor de Paradijsdeuren – verder bijgedragen aan de verslechterde staat. Het water heeft dusdanig hoog gestaan dat de onderste 6 panelen van de Paradijsdeuren onder water stonden. Erger was de kracht waarmee het water het Baptisterium binnendrong. Deze kracht veroorzaakte dat vijf panelen uit de deuren werden geslagen en werden meegesleurd door het water (afb. 32). Sinds het voorjaar van 1990 zijn panelen van de Paradijsdeuren vervangen door een replica (zoals afgebeeld op afb. 20)
. De originele panelen worden bewaard in het Museo dell´Opera del Duomo. 

Met de voorbereidingen voor de restauratie is men in 1982 gestart. De restauratiewerkzaamheden zijn gestart aan het einde van de jaren ´80. Toen is paneel voor paneel een kopie gemaakt en werd het origineel overgebracht naar het Opificio delle Pietre Dure. Het restaureren gebeurt mede op basis van kopieën van de panelen die voor de ramp van 1966 zijn gemaakt. Op het moment van schrijven zijn er vijf panelen volledig gerestaureerd, die nu in volle glorie (en voorzien zijn van de op pag. 31 beschreven datering) te zien zijn in Museo dell´Opera del Duomo.
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Appendix A. Iconografisch Schema van de deuren van Pisano

Gebaseerd op het schema van Kreytenberg [1984]

Aankondiging van Johannes´ geboorte aan Zacharias
Zacharias met 

stomheid geslagen
Johannes de Doper voor Herodes
Johannes de Doper gevangen gezet

Maria bezoekt 

Elisabeth
Geboorte van 

Johannes de Doper
Johannes de Doper bezocht door leerlingen
Leerlingen van Johannes de Doper zijn getuigen van Christus´ wonderen

Johannes krijgt

zijn naam
Johannes de Doper 

in de woestijn
Salome danst

voor Herodes
Onthoofding van Johannes de Doper

Johannes de Doper predikt tot de 

menigte
Johannes de Doper kondigt geboorte van Christus aan
Hoofd van 

Johannes de Doper naar Herodes gebracht
Salome biedt 

Herodes het hoofd van 

Johannes de Doper

Johannes de Doper doopt heidenen
Doop van Christus
Leerlingen dragen lichaam van 

Johannes de Doper
Begrafenis van Johannes de Doper

Hoop (Spes)
Geloof (Fides)
Liefde (Charitas)
Nederigheid (Humilitas)

Standvastigheid (Fortitude)
Matigheid (Temperantia)
Rechtvaardigheid (Iustitia)
Voorzichtigheid (Prudentia)

Appendix B. Iconografisch Schema van de eerste deuren van Ghiberti

Gebaseerd op het schema van Krautenheimer [1956]

Christus draagt kruis naar Golgotha
Kruisiging
Opstanding uit de dood
Pinksteren

Christus bidt in het 

Hof der Olijven
Gevangenname van Christus 
Geseling van 

Christus
Christus voor Pilatus

Verheerlijking van 

Christus
Opwekking van

Lazarus
Christus´ intocht

In Jeruzalem
Laatste avondmaal

Doop van Christus

in de Jordaan
Verzoeking Christus

in de woestijn
Christus verjaagt de handelaren uit de tempel
Christus loopt 

over het water

Annunciatie aan Maria
Geboorte van Christus
Aanbidding der Koningen
Christus te midden van de schriftgeleerden

Johannes de Evangelist
Mattheus
Lucas
Marcus

Augustinus
Hieronymus
Gregorius
Ambrosius

Appendix C. Iconografisch Schema van de tweede deuren van Ghiberti

Gebaseerd op het schema van Krautenheimer [1956]

De schepping,

de zondeval en 

de verdrijving uit het Paradijs
De zwoegende Adam & Eva en 

de moord op Abel

Het verhaal van Noach,

de zondvloed en de ark en

Noachs dronkenschap
Het verhaal van Abraham 

en het offer van Isaac

Het verhaal van Esau en Jacob
Het verhaal van Jozef en zijn broers

Mozes ontvangt de tafelen der wet
Jozua en de val van de muren van Jericho

David velt Goliath
De ontmoeting van Salomon 

met de koningin van Sheba

Appendix D. Overzicht afbeeldingen

� Trachtenberg [1986], p. 207


� Levey [1996], p. 6


� Janson [1995], p. 317


� Matthiae [1971], p. 30


� Janson [1994], pp. 300-303


� Petzold [1995], pp. 15-16


� Fiderer Moskowitz [1986] (pp. 197-201) heeft alle bekende documenten aangaande Pisano´s werk bij de deuren beschreven. Bij alle bronnen zijn zowel de jaartallen volgens onze als de toenmalige Florentijnse tijdrekening gebruikt. Alle referenties naar bronnen slaan dan ook op dit vijftal pagina´s. 


� Paolucci [1996], p. 27. Vertaling van Richa [1757]. 


� Krautheimer [1956], p. 33


� Het iconografische schema van de deuren van Pisano staat vermeld in appendix A.


� Pope-Hennessy [1966], p. 193


� Paolucci [1996], p. 10


� Bober & Rubinstein [1986], p. 124, p. 134-35 en p. 143 


� Fiderer Moskowitz [1986], p. 112


� Krautheimer [1971], p. 7


� Holt [1958], p.157


� Vasari [1987], p. 107


� Krautheimer [1956], p. 43. Alleen de competitiereliëfs van Ghiberti en Brunelleschi zijn bewaard gebleven. Het reliëf van Brunelleschi is – na 1421 – als deurtje in een altaar in de Oude Sacristie van de San Lorenzo gekomen als gift van Brunelleschi aan Cosimo de Medici. Het reliëf van Ghiberti is in de verzameling van de Calimala terecht gekomen. De panelen van Ghiberti en Brunelleschi zijn in 1859 via het Uffizi in het Bargello gekomen. De overige panelen zijn waarschijnlijk al vroeg omgesmolten.


� Pope-Hennesy [1996], p. 148; Janson [1995], pp, 434-35


� Zowel Ghiberti (Holt [1958], p.158) als Vasari ([1987], p.108) beschrijven de jury van 34 man, bestaande uit Florentijnen en inwoners van omliggende ´landen´. 


� Holt [1958], p. 157


� Holt [1958], pp. 174-76


� Vasari [1987], pp. 108-109


� De onderdelen zijn (1) de engel, (2) Abraham, de rots en de boom, (3) de ezel, de rots en het altaar, (4) de rechter dienaar, (5) de linker dienaar, (6) Isaac en (7) de ram, de rots en het struikgewas.


� Groot Nieuws Bijbel [1988], pp. 23-24


� Avery [1970], pp. 35-37 


� Stumpel [1989], pp. 110-12


� Stumpel [1989], p. 119-23; Stumpel [1996], p. 175-77


� Hartt [1994], p. 168


� Poeschke [1993], p. 353


� Krautheimer [1964], pp. 307-321 


� Bober & Rubinstein [1986], p. 31


� Krautheimer [1956], p. 6


� Waarschijnlijk was men op dat moment al van gedachte om een derde paar deuren met oudtestamentische scènes te laten maken, waartoe men besloten heeft om het competitiereliëf van Ghiberti te bewaren. Vrij snel na het besluit om de vierpasvorm te verlaten is het reliëf in de verzameling van de Calimala gekomen.


� Krautheimer [1956], Document 26, p.368; Even [1989], p. 1


� Even [1989], pp. 1-5


� Krautheimer [1956], Document 27 en 28, p. 369.


� Lorenzo Ghiberti ´materia e ragionamentii´ [1978], pp. 123-24


� Welch [1997], pp. 49-51


� Paolucci [1996], p. 75


� Panofsky [1972], p. 167


� Van Waadenoijen [1978], pp. 2-6 


� Krautheimer [1956], p.6 & p.218


� Krautheimer [1956], p.219-20


� Even [1989], pp. 1-5


� Paoluzzi [1996], p. 76. De volgorde is gebaseerd op Liscia Bemporad [1978], pp. 92-94


� Krautheimer [1956], p. 138, p. 152


� Krautheimer [1956], pp. 219-21


� Hurd [1978], pp. 17-18 


� Krautheimer [1956], p.6


� Krautheimer [1956], pp. 283-284


� Bober & Rubinstein [1986], p. 474


� Krautheimer [1964], pp 307-309


� Krautheimer [1956], p. 6. Ghiberti heeft waarschijnlijk een tweede reis  naar Rome gemaakt rond 1429-1430. Gedurende deze periode ontbreken er opdrachten en documentatie.


� Bober & Rubinstein [1986], p. 188


� Krautheimer [1956], p. 6  


� Bober & Rubinstein [1986], p. 127


� Stumpel [1989], p. 120


� Idem


� Stumpel [1996], p. 177


� Holt [1981], pp. 160-161


� Krautheimer [1956], pp. 169-70


� Krautheimer [1956], p. 171


� Krautheimer [1956], p. 381


� Krautheimer [1956], p. 165


� Krautheimer [1956], p. 370, document 44


� Tot op heden zijn niet alle tien panelen in deze tijdsindeling opgenomen, omdat slechts de helft van de panelen volledig gerestaureerd zijn.


� Paolucci [1996], p. 15. Gebaseerd op Planiscig [1949], p. 49.


� Krautheimer [1956], p. 18


� Krautheimer [1956], pp. 169-71


� Krautheimer [1956], p. 171


� Paolucci [1996], pp.17-20, p. 23. Gebaseerd op Guidotto [1990], p 381-83.


� Vasari [1987], p. 119-20


� Holt [1981], p. 163


� De eerste versie van het traktaat Dell Pictura verscheen in 1435 in het Latijns. Een tweede aangepaste versie verscheen als Della Pittura in het Italiaans in 1436


� Bloom [1968], p 167-69


� Holt [1981], p. 164


� Krautheimer [1956], p. 6


� Bober & Rubinstein [1986], p. 96


� Trachtenberg & Hyman [1983], p. 283-285


� Krautheimer [1964], p 314-15


� Even [1989], p. 5


� Holt [1981], p. 166-67


� Bober & Rubinstein [1986], p. 155-56


� Paolucci [1996], p. 126
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