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Giorgio Vasari begynte å arbeide med kunstnerbiografiene rundt 1540. Ideen til verket ble til i miljøet av humanister og kunstnere i Roma. I sin selvbiografi forteller Vasari at han under en middag i Farnese-palasset i 1564 i Roma ble overtalt av venner, og særlig av humanisten Paolo Giovio og kardinal Alessandro Farnese til å skrive en sammenhengende fremstilling om dyktige kunstnere fra Cimabue til deres egen tid. Ingen hadde tidligere skrevet en serie med kunstnerbiografier. Og det var tenkt som et samarbeid mellom de to: «Selv om jeg forsto at dette prosjektet oversteg mine krefter, lovet jeg å gjennomføre det etter beste evne. Og dermed begynte jeg å lete i mine erindringer og tekster, som jeg hadde skrevet ned fra unge år av, som tidtrøyte og fordi jeg var interessert i å bevare minnet om kunstnerne våre som jeg satte så høyt. Jeg samlet alt jeg mente var relevant, og tok det med til Giovio. Giovo satte pris på innsatsen min, og sa: ʻMin kjære Giorgio, jeg vil be deg om å ta dette oppdraget og selv forklare alt slik du evner så godt, for jeg har ikke lyst til det, og jeg kan lite om kunstformene, og heller ikke de mange detaljene som du kjenner til.ʼ»  Episoden er ganske sikkert oppdiktet, den er en kondensert fortelling, en anekdote, om hvordan Vasari og vennene i flere år hadde snakket om dette prosjektet.

Vasaris kunsthistoriske verk ble utgitt første gang i Firenze i 1550 med tittelen Livene til de største arkitektene, malerne og billedhuggerne fra Cimabue frem til vår tid. [1] Verket kom deretter i en revidert og utvidet utgave i 1568, trykket av Giunti i Firenze. Den andre utgivelsen er betydelig utvidet. Den er på omkring 1500 sider og teller 174 kunstnerbiografier, mot 133 i den første, og i tillegg har mange flere fått plass i biografiske kapitler som samler flere kunstnere. Denne versjonen, som baserer seg på 1568-utgaven, gjengir bare et lite utvalg av alt dette. 1568-versjonen inneholder flere biografier av kunstnere som levde på Vasaris tid, unge kunstnere tilknyttet kunstakademiet i Firenze og også hans egen biografi.

Å samle materialet og skrive kunstnerbiografiene var naturligvis et enormt arbeid, og Vasari støttet seg på tidligere tekster. Kunstnerne Lorenzo Ghiberti, Leonardo og Leon Battista Alberti hadde alle skrevet om kunst og om andre kunstnere. En annen viktig biografiklassiker for Vasari var den greske historikeren Plutarks Parallellbiografiene. Hans venn, historikeren og medisineren Paolo Giovio hadde også utgitt Biografiene til berømte menn, og skrevet biografier om Michelangelo, Rafael og Leonardo. Slik hans mange kunstoppdrag ble gjennomført med et kobbel av lærlinger og kollegaer, støttet nok Vasari seg på assistenter og annen bistand også i arbeidet med informasjonsinnhenting til dette store bokverket. Han reiste mye, men hadde selvsagt ikke sett alle de kunstverkene og bygningene han beskriver. Informasjon om tidligere kunstnere var begrenset og ikke alltid pålitelig, han brukte ulike historiske skildringer og anekdoter. Særlig var det vanskelig å tilegne seg sikker og god kunnskap om kunstnerne fra middelalderen.

Kunstnernes liv er et stort nybrottsarbeid. Verket blir gjerne omtalt som den første kunsthistorien. Biografier var en mye brukt litterær sjanger under humanismen og renessansen, men kunstnere, som ikke hadde noen høy status, var inntil nå ikke blitt ansett som særlig interessante for biografene. Vasaris biografier skildrer ikke inngående livskårene til kunstnerne, men det er verdt å tenke gjennom at selv om Vasari bestreber seg på å heve statusen deres ved noen ganger å tildele dem noble aner, så er det ikke overklassen som skildres her.

Men den største nyheten ligger i den litterære fremstillingen: Med sine kunstnerbiografier slår Vasari sammen to litterære sjangre som hittil hadde vært atskilt, nemlig historieskrivningen og biografien. Biografiene informerer om det særegne og gir informasjon om de enkelte kunstnernes liv og verk, men ved å sette alt sammen inn i en sammenheng skapes en historisk fremstilling av kunstens utvikling. Fortellingen trekker linjene langt tilbake – til kunstens opprinnelse i antikken, via forfallstiden under den lange middelalderen, til den gradvise gjenfødselen som begynner med Cimabue. Deretter følger etterligningen av den klassiske antikken og av naturen. Vasaris ideal er en harmonisk og vakker virkelighetsskildring, en kombinasjon av en vakker gjengivelse av naturen og etterligning av andre store kunstnere, som han skriver i forordet til første del. Tilegnelsen av kunstfaget og håndverket handler om å etterligne sine læremestere og beherske deres teknikk og stil, for deretter å strekke seg videre og overgå dem. Biografiene er fulle av eksempler på elever som overgår sine lærere. Å gå i lære hos de dyktigste mesterne var viktig: tevlingen mellom elev og lærer var en av motorene i kunstens utvikling.

Det hevdes ofte at ideen om renessansen, som antikkens og den klassiske kunstens gjenfødelse, har sin opprinnelse hos Vasari. Han var nok ikke alene om å fremheve dette, men han gjør det eksplisitt og systematisk på en måte som bidrar til å prege vår forståelse av denne perioden. Han beskriver hvordan kunsten gradvis ble vekket til live og utviklet seg etter mange hundre år med tilstivnet teknikk og stil, frem til det ypperste som ble skapt under renessansen. Fortellingen tar til med det gradvise bruddet med den gotiske og bysantinske stilen på slutten av 1100-tallet. Maleren Cimabue (ca. 1240–1320) blir derfor et naturlig startpunkt – han var Giottos læremester og var selv påvirket av den romerske kunsten som sto nærmere de klassiske og antikke idealene, og fremstilte menneskefigurer som var mykere i fargesettingen, med mindre kantete linjer og mer naturtro former enn hans forgjengere. Kunstnerne som kom etter og lærte av Cimabue, blir gradvis mer realistiske og naturtro i sin malerstil. Vasari trekker ikke bare opp tidsmessige, men også geografiske grenser for hvor den virkelig store kunsten ble til. Han var toskaner og han definerer Firenze som kunstens hovedstad. Og siden dette verket skulle bli så innflytelsesrikt og grunnleggende, skulle hans manglende forståelse for og tilgang til kunsten nord for Toscana komme til å prege den kunsthistoriske interessen i Europa i mange hundre år.

Vasaris historiske verk er et forsøk på å skape koherens og struktur i de tre kunstartenes utvikling. Kunstnernes liv innledes av dedikasjoner og introduksjoner om arkitekturen, billedhuggerkunsten og malerkunsten. Disse tre kapitlene, som er utelatt i denne utgaven, beskriver metoder, teknikker og materialer i de ulike kunstartene.  Deretter følger et forord til hele verket, hvor Vasari drøfter hva som kjennetegner de tre kunstartene, og sammenligner dem. Drøftingen av hvilken av de tre kunstartene, billedkunsten, arkitekturen og billedhuggerkunsten, som er den edleste, var det flere som deltok i på 1500-tallet. Den omtales ofte som paragone-debatten, og begynte med Leonardo da Vincis traktat om malerkunsten, Libro della pittura som ble skrevet på slutten av 1400-tallet. Også dette temaet tjente til å heve disse kunstartenes anseelse og verdighet, siden de i motsetning til de syv frie, intellektuelle, kunstene var forbundet med manuelt arbeid og teknikk. I sin drøfting av dette i forordet fremhever Vasari sterke og høyverdige sider ved alle de tre kunstartene, og konkluderer med at tegnekunsten, il disegno, er et samlende prinsipp for all kunst. Il disegno, som også kan bety plan eller formgivning, er jo alltid en forutsetning for å realisere et godt verk.

De tre delene av verket har i tillegg hvert sitt forord, som beskriver epokenes viktigste kunstnere og kjennetegn. Vasari ser på seg selv som historiker. Det er først og fremst i disse forordene at han tegner opp den kunsthistoriske utviklingen. Og den store sammenbindende historien sammenlignes med menneskets livsbetingelser. De tre periodene han grupperer biografiene i samsvarer med menneskets tre aldre: barndommen (middelalderen), ungdommen (som representerer 1400-tallet) og den fullvoksne og modne alderen (1500-tallet). Mens 1300-tallet begynner å skape en realistisk fremstilling av mennesket, kjennetegnes kunstens ungdomstid på 1400-tallet av at reglene fra antikkens kunst gjenoppdages og videreutvikles. Dette kommer til syne i kunnskapen om proporsjonene, men det handler også om større detaljrikdom i bildene, mer bearbeidet og utsøkt fargesetting og et stort register av menneskelige følelser. Den klassiske antikken er ikke bare et estetisk ideal, men fungerte også som en lærebok i håndverket. Særlig gjaldt dette byggekunsten. Arkitekturen får en enorm utvikling gjennom studiet av den klassiske, antikke byggekunsten. Også den klassiske antikken tevles det med. Vasari viser at 1400-tallets største kunstnere, som Bramante, Brunelleschi og Donatello, blir like dyktige som de antikke mesterne.

Men til tross for de enorme fremskrittene hevder Vasari at kunsten i denne perioden hemmes av at den er for utstudert og altfor regelbundet, slik at den skaper et tilstrebet, men lite naturlig uttrykk i sitt møysommelige arbeid med perspektivene og gjentatte motiver og stillinger.

Men så kommer høyrenessansens estetiske ideal til, i form av fremhevingen av en vakker, naturlig og ledig eleganse. Det vakre skal ikke virke utstudert, stivt og anstrengt, men naturlig og grasiøst. En av renessansens mest berømte bøker, som Vasari kjente godt til, er Baldassare Castigliones Boken om hoffmannen fra 1528, hvor dette idealet foreskrives som en leveregel. I forordet til tredje del skildrer Vasari dette som en slags frihet. Det er dette idealet, en større frihet og letthet, som preger den tredje perioden, fra Leonardo til Michelangelo.

Kunstnernes liv gir oss et innblikk i 1500-tallets kunstforståelse, og også av overgangen fra renessansen til manierismen. Vasaris gjentagende bruk av ordet maniera er et viktig premiss for definisjonen av stilretningen manierisme. Vasari var selv en manieristisk maler, påvirket av antikkens skulpturer, retoriske gester og av Michelangelo. Det anatomiske studiet av menneskekroppen spiller en sentral rolle i denne utviklingen. Den eneste antikke teksten om perspektivlæren var Vitruvius verk, som lærte at skjønnheten består i harmonien mellom delene og i symmetrien. Men etter hvert blir de nærmest matematisk-harmoniske idealene dempet av interessen for anatomien.

Idealene som Vasari skildrer handler ikke bare om kunsten, men også om kunstnerne. Han har ikke sans for eksentriske kunstnersinn, de som ikke kan føre seg med smidighet og ikke er høviske, men verdsetter måtehold og et balansert levesett og temperament. I Vasaris verden har kunsten definerte institusjonelle og økonomiske handlingsrom og rammer. De store kunstnerne må kunne omgås sine oppdragsgivere med naturlig smidighet, noe Rafael er en mester i. Vasari holder Rafael frem som et ideal, fordi både hans kunstverk og hans levesett var preget av ledig eleganse. Originale personligheter med hang til isolasjon er ikke godt, hverken for kunsten eller moralen.

Det finnes flere interessante forskjeller mellom den første og den andre utgaven av Kunstnernes liv. En av dem er at Trientkonsilet og motreformasjonen preger 1568-utgaven, som er vasket ren for setninger som kunne vekke mistenksomhet hos inkvisisjonen, og som antydet at noen av kunstnerne ikke var helt rett-troende. For eksempel fjernet Vasari beskrivelsen som fantes i 1550-utgaven av den aldrende Leonardo som tvilende til den katolske kirkens lære.

En annen forskjell er at Vasari inkluderer hele 144 portretter i tresnitt på biografienes første side. Som mange av sine samtidige var Vasari overbevist om at fysiognomien, å lese et menneskes karakter ut av dets utseende, var en god kilde til kunnskap, han gjør seg derfor også flid med å beskrive kunstnernes utseende. Det er også verdt å nevne at Michelangelos biografi er betydelig utvidet i 1568. Vasari kjente Michelangelo godt. Han hadde truffet ham allerede som ung gutt i Firenze, men vennskapet mellom dem tok seg opp igjen i voksen alder, noe de mange brevene mellom de to som gjengis i Kunstnernes liv, vitner om.

Mange av biografiene følger et mønster. Vasari forsøker å vise at livet og personlighetene til kunstnerne gjenspeiles i kunsten de skaper. Biografiene starter derfor ofte med en kort skildring av familiebakgrunn og viktige personlighetstrekk, læretiden, redegjørelse for reiser, hell og ulykker, død og deretter ettermæle og lister over etterfølgere.

Vasari bestreber seg på å vise hva en perfekt kunstnerpersonlighet er. Det handler om å gjøre det tydelig at en kunstner er noe helt annet enn middelalderens anonyme håndverkere. Nå bruker ikke Vasari det italienske ordet artista – kunstner, men artefice – håndverker. På Vasaris tid var skillet mellom en kunstner og en håndverker ikke tydelig etablert, men hans verk var et viktig steg i retning av å gi kunstnerrollen en annen og høyere status, ved å fremheve at det ikke handler bare om tekniske ferdigheter, men også om genialitet, slik den viste seg hos den gudbenådede Michelangelo, og individualitet og åndsverk. En bemerkelsesverdig kunstner er en som skaper noe nytt.

Gjentatte ganger møter vi kunstneren som et barn med store evner, for Vasari søker å vise at stor kunst er noe mer enn manuelt og teknisk arbeid – og også beror på en medfødt gave. Kunstnerindividets verdighet bygges opp i biografiene, gjennom synliggjøring av skoleringen i verkstedene, studiene, konkurransen mellom kunstnerne og til slutt, individets frie og åndfulle utøvelse. Dette blir tydelig allerede i Giottos biografi, hvor Vasari gjengir en novelle av Franco Sacchetti som skildrer hvordan Giotto reagerte da han ble bedt om å dekorere et skjold for en mann som ikke hadde forstått at han sto overfor en stor kunstner.

I forordet til andre del gjør Vasari rede for sin historieskrivning, og forklarer at den også har et etisk formål. De virkelig gode historieforfatterne forstår at man bør lære av historien, skriver Vasari: «De har også beskrevet feilene deres, og også suksessene, og utbedringene de noen ganger tydde til. I tillegg har de beskrevet alt det som disse på klokt eller uforstandig vis har utført, med forstand, fintfølelse eller storsinn. For de erkjente at historien er et speil for menneskenes liv, og at man ikke tørt bør referere det som har skjedd en fyrste eller en stat, men heller fortelle om menneskenes vurderinger, råd, avgjørelser og planer, som er bakgrunnen for gode og dårlige handlinger. For historieskrivningens virkelige mål, i tillegg til den gleden den skaper ved å berette om hendelser fra fortid og nåtid, er å bidra til at menneskene kan leve og handle klokt.»

Sammen med historiefortellingen og biografien, knytter Vasari også an til læreboksjangeren som var så viktig i hans samtid, med gode råd om hvordan man kunne bli en fremragende utøver av en profesjon eller en samfunnsrolle. Niccolò Machiavellis bok Fyrsten (utgitt i 1532, men skrevet rundt 1513) var en håndbok for statsoverhoder, Alessandro Piccolomini ga råd til damene i «Dialog om damenes gode adferd» (Dialogo della bella creanza delle donne, 1539) og Baldassare Castiglione skildret den perfekte hoffmannen i Boken om hoffmannen. Det er derfor gode argumenter for at Vasaris storverk også bør leses i denne konteksten, det vil si at verket viser frem kunstnerens brede samfunnsrolle. Ved å skildre hele livet deres og ved å gi så mange ulike eksempler, fremheves det at det kreves langt mer enn tekniske ferdigheter og talent for å bli en stor kunstutøver. [2]  Å skape stor kunst handler også om å bygge en personlighet.

Noter

[1] 1568-utgaven plasserer derimot malerne først i tittelen: Livene til de største malerne, billedhuggerne og arkitektene.

[2] Enrico Mattioda. Giorgio Vasari tra prosa e poesia. Edizioni dellʼOrso. 2017: 8.
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Denne norske utgaven er et utvalg biografier fra Vasaris store kunsthistoriske verk som ble utgitt først i 1550. Oversettelsen er av Vasaris andre reviderte og utvidede utgave fra 1568. En lang innledning hvor Vasari beskriver de tre kunstartene, billedkunsten, arkitekturen og billedhuggerkunsten, er ikke tatt med, mens forordene til verkets tre deler er oversatt. I forordene forklarer Vasari hvordan han ser kunstens historiske utvikling og kunstens gjenfødsel under senmiddelalderen i Italia.

Å oversette handler alltid om å gjøre mange valg og om å velge bort. Oversetteren står overfor et stort spenn, som går fra fri gjendiktning til bokstavtro oversettelse. Det handler ikke bare om å gjøre teksten tilgjengelig for vår samtid og skape en tekst som flyter naturlig på norsk, men også om å gi et innblikk i en annen kultur og historisk kontekst. En sakprosatekst er mindre bundet enn metriske og lyriske tekster, men Vasaris tidlig moderne italienske syntaks ligger fjernt fra vår setningsstruktur. Hans repetisjoner og lister er mange, og hans setninger er lange og har ofte en komplisert oppbygning, som her i stor grad er blitt erstattet av kortere setninger.

Den italienske tittelen på verket er Le vite deʼ più eccellenti pittori, scultori e architettori – Livene til de største malerne, billedhuggerne og arkitektene. Denne norske utgaven har fått en kortere tittel: Kunstnernes liv. Vasari bruker ikke det italienske ordet artista – kunstner, men artefice – håndverker. På Vasaris tid var skillet mellom en kunstner og en håndverker ikke tydelig etablert, men hans verk var et viktig steg i retning av å gi kunstnerrollen en annen og høyere status, ved å fremheve at det ikke handler bare om tekniske ferdigheter, men også om genialitet, individualitet og åndsverk. En bemerkelsesverdig kunstner er en skaper, en som skaper noe nytt.

Person- og embetstitler er historisk og kulturelt betinget. Persontitlene og tiltaleformene messer, monsignore og signor er ikke oversatt til norsk. På Vasaris tid var messer en vanlig hederstittel som ble lagt til egennavnet til jurister, dommere og notarer, men det ble også brukt om andre høytstående personer. Den etymologiske betydningen er «min herre», fra fransk mes sire. Monsignore er derimot en kirkelig tittel, og brukes om høyere geistlige personer, som biskoper, abbeder og kanniker. Tittelen ser ble brukt om notarer. Leonardos far tituleres derfor ser Piero da Vinci. Tittelen signore ble i renessansen brukt om landeiere eller forvaltere av eiendom, som ikke hadde en adelig tittel. Tittelen Fra, som i Fra Filippo Lippi, betyr frate, altså «broder».

Notene er ment å gi leseren utfyllende informasjon om den historiske konteksten, om de litterære verkene og kunstverkene Vasari henviser til. Noen ganger brukes notene til å korrigere. Vasaris historiefremstilling inneholder en rekke faktafeil, og flere ganger krydrer han fremstillingen sin med anekdoter og myter. Men det ville være en ganske uoverskuelig oppgave å gi systematisk og gjennomgående korreksjon av Vasaris opplysninger. Leseren må akseptere at teksten må tolkes inn i hans samtid, med en forståelse for forfatterens begrensninger, fortolkning av historikerens rolle, et ønske om å krydre med anekdoter og tidsånden. Maleriene og skulpturene har ikke fastlagte titler, og Vasari beskriver disse verkene på en måte som ikke alltid gjør dem gjenkjennelige for oss. Ofte tar han feil – han har jo heller ikke selv sett alle verkene han beskriver. Notene vil noen ganger bistå med å forstå hva Vasaris tekst omtaler, men de dekker ikke alle verkene han omtaler. Noen ganger siterer Vasari latinske vers eller setninger. Eirik Welo har oversatt fra latin.

Flere av de håndverksmessige begrepene har bydd på utfordringer. Dette gjelder blant annet disegno, som betyr tegning, men som også brukes i betydningen plan og håndverk. Et annet viktig begrep som også blir kommentert i fotnotene er grazia, den tilsynelatende enkle og naturlige elegansen som kjennetegner renessansens estetiske ideal. Vasari bruker heller ikke ordet stil (som er et latinsk retorisk begrep), men heller maniera, måte. Dette ordet oversettes noen ganger som stil, andre ganger som måte, uttrykk. Vasaris gjentagende bruk av ordet maniera er en viktig premiss for definisjonen av stilretningen manierisme, som kjennetegner italiensk høyrenessanse.

Jeg har hentet informasjonen i fotnotene fra ulike kilder. I nyere tid har Vasaris monumentale verk vært utgitt i forkortet form flere ganger på engelsk, mens det finnes flere komplette utgaver på italiensk fra forrige århundre. [3] En ny og komplett utgave av hele Vasaris verk er nå under utgivelse i flere bind, tilrettelagt og kommentert av Enrico Mattioda. [4] Fotnotene til biografiene til og med Giulio Romanos i denne oversettelsen har også delvis støttet seg på denne siste versjonen for oppdatert og korrigert informasjon. Jeg skylder også Enrico Mattioda stor takk for gode og oppklarende råd underveis i arbeidet. Samtidig er jeg Eirik Welo takknemlig for givende samarbeid om denne store teksten.

Margareth Hagen

Noter

[3] Den viktigste og så langt mest komplette av de italienske kommenterte utgavene er Le vite, tilrettelagt av Rosanna Bettarini og kommentert av Paola Barocchi. Firenze, Sansoni, 1968–1987.

[4] Giorgio Vasari. Le vite deʼ più eccellenti pittori, scultori e architettori. Edizioni dellʼOrso, Alessandria, 2017, 2018.


GIORGIO VASARI

KUNSTNERNES LIV

 

OM LIVENE TIL MALERNE, BILLEDHUGGERNE OG ARKITEKTENE SOM HAR LEVD FRA CIMABUE TIL VÅR TID

SKREVET AV MESSER GIORGIO VASARI, MALER FRA AREZZO


 

FORORD TIL HELE VERKET



  [image: ]

  



 

De største kunstnerne lot alle sine handlinger styres av en brennende lengsel etter ære. De skydde derfor ingen anstrengelser, uansett hvor store, for å gjøre sine verk fullkomne slik at de kunne fremstå som praktfulle og vidunderlige for hele verden. De lot heller ikke en ussel herkomst hindre dem i å nå de høyeste mål, det være seg å bli æret mens de levde eller å etterlate seg en evig berømmelse for sin enestående begavelse. Fyrstenes raushet og statenes ambisjoner lønnet dem rikelig for deres høyverdige innsats og deres streben mens de levde, og etter deres død ble minnet deres holdt levende ved hjelp av statuer, gravmonumenter, medaljer og andre lignende minnesmerker. Allikevel er det klart at tidens grådige tann ikke bare har ødelagt mange av deres verker og andres minnesmerker over dem, men den har også visket ut og ødelagt navnene til dem som ble bevart på andre måter enn av dikternes livlige og omsorgsfulle penner. Dette er noe jeg ofte har fundert over. Ut fra både antikke og moderne eksempler har jeg forstått at navnene til mange arkitekter, billedhuggere og malere, både antikke og moderne, sammen med et utall svært vakre arbeider fra ulike regioner av Italia, sakte, men sikkert er i ferd med å bli glemt og tilintetgjort. Og det er, sant å si, ikke annet å vente enn at de meget snart vil gå en sikker død i møte. Så jeg bestemte meg for å gjøre mitt ytterste for å beskytte dem fra denne andre døden, og for å bevare dem så lenge som mulig i de levendes minne. [5] Jeg brukte derfor lang tid på å lete dem opp og nedla den største flid i å avdekke fødebyen, opprinnelsen og livet til kunstnerne, og la også ned et stort arbeid i å hente dem frem fra beretningene til mange gamle menn, og fra forskjellige memoarer og skrifter som finnes hos etterkommerne deres, hvor de var overlatt til støvets herjinger og som føde for møllen, noe jeg til slutt dro både nytte og glede av. Jeg fant det dermed betimelig, ja faktisk at det var min plikt, å skrive disse erindringene om dem, så langt mitt lille talent og min usle ånd maktet.

For å ære de døde og være til gavn for alle dem som studerer disse tre viktigste kunstartene: arkitektur, billedhuggerkunst og malerkunst, vil jeg skrive om livene til hver og en av kunstnerne og tiden de levde i, helt fra Cimabue og frem til våre dager. Jeg vil ikke drøfte de antikke, hvis de ikke direkte angår saken, for om dem kan det ikke sies mer enn det som allerede er blitt sagt av de mange dikterne som har nådd frem til vår tid.

Jeg vil gå grundig inn på mange av de ting som angår dyktighet innen den ene og den andre av de nevnte kunstartene. Men før jeg kommer til disse hemmelighetene eller til historien om kunstnerne, synes jeg det er riktig å nevne en formålsløs diskusjon som har oppstått, og som mange holder liv i. Det gjelder ikke arkitekturen, den har de lagt til side. Men når det gjelder billedhuggerkunst og malerkunst og hvilken kunstart som er viktigst og mest høyverdig, da har både den ene og den andre leiren mange argumenter som fortjener å bli hørt og overveid av kunstnerne. [6] Jeg sier derfor følgende: Billedhuggerne er, kanskje fra naturens side og på grunn av det håndverket de utøver, utstyrt med en bedre kroppsbygning og er kraftigere og sterkere. Derfor er de dristigere og mer temperamentsfulle enn malerne. Billedhuggerne vil ha det til at deres kunstform er mer ærefull, og påstår og prøver å påvise at billedhuggerkunstens edelhet kommer av at den er så gammel. Den store Gud skapte nemlig mennesket, som var den første statuen. De hevder at billedhuggerkunsten favner om mange flere beslektede kunstformer, og at den har mange flere underarter enn malerkunsten. De nevner basrelieffet, arbeid med leire, voks, stukk, tre, elfenben, metallstøping, enhver form for siselering, inngravering og uthugging i relieff i edelstener og stål og mange andre, som både i antall og vanskelighetsgrad overgår malerkunsten. Om vi føyer til at disse er mer holdbare, og at menneskene kan bruke dem lenger og ha glede og nytte av dem, er de utvilsomt mer nyttige og verdige å hedres enn de andre. Slik hevder de at billedhuggerkunsten er mye edlere enn malerkunsten. Den kan lettere beskyttes mot tidens og luftens ødeleggelser, noe som gjelder både verkene og navnene til alle dem som er blitt æret gjennom den i både marmor og bronse, enn malerkunsten. Den ødelegges ganske enkelt på grunn av sin natur og ikke bare på grunn av ytre uhell, også på de mest beskyttede steder som arkitektene har visst å plassere den. Videre insisterer de på at det lille antallet av ikke bare fremragende, men også vanlige kunstnere blant billedhuggerne, i kontrast til det enorme antallet malere, beviser at de er edlere. Billedhuggerkunsten krever nemlig en god konstitusjon, både åndelig og legemlig, noe de færreste har, mens malerkunsten er tilfreds med en svakelig kroppsbygning, så lenge man har en hånd som i det minste er stødig, om ikke sterk. De hevder at deres mening blir understøttet av de største lovtalene, særlig av Plinius, [7] av kjærligheten som noen statuers vidunderlige skjønnhet har skapt, [8] og av vurderingen til han som laget billedhuggerkunstens statue i gull og malerkunstens statue i sølv og plasserte den ene til høyre og den andre til venstre. De tilføyer også hvor vanskelig det er å skaffe det riktige råmaterialet, slik som marmor og metall, og sammenligner det med hvor enkelt det er å skaffe tavler, lerret og farger, til lave priser og overalt. Dernest kommer det ekstremt store slitet med å frakte de tunge marmorblokkene, den tunge bronsen og de tunge redskapene de bruker i sitt arbeid. Pensler, grifler, penner, kalkholdere og blyanter er derimot lette. I tillegg til det sier de at de sliter ut både sinn og kropp, hvilket er mye verre enn malerens rolige åndsarbeid som jo utføres med én hånd.

De legger dessuten stor vekt på at verkene er edlere og mer fullkomne jo mer virkelighetstro de er. Billedhuggerkunsten etterligner den virkelige formen, sier de, den viser frem tingene fra alle sider. En skulptur kan man gå rundt, mens malerkunsten er flat, utført med enkle penselstrøk, den har kun én eneste lyssetting og viser bare én side. Mange av dem vegrer seg ikke for å si at billedhuggerkunsten er like høyt hevet over malerkunsten som sannheten er over løgnen. Men ifølge deres siste og viktigste argument kan ikke billedhuggeren nøye seg med en helt alminnelig dømmekraft, slik maleren kan. Billedhuggerne må ha en absolutt og umiddelbar dømmekraft, slik at de i marmorblokken kan se den hele og nøyaktige figuren som de vil hugge ut av den, og uten forstudier kan lage mange perfekte deler som deretter føyes sammen og tilpasses, slik Michelangelo har gjort på guddommelig vis. Dersom de mangler denne lykksalige dømmekraften, begår de lett og ofte uopprettelige feil som blir stående som evige vitnesbyrd om meiselens feilslag eller billedhuggerens dårlige dømmekraft. Dette skjer ikke med malerne. For hvert uheldige penselstrøk eller hver dårlige avgjørelse de gjør seg skyldig i, har de tid til å dekke over feilene og forandre dem med den samme penselen som laget dem, enten de oppdager det selv eller blir gjort oppmerksom på det av andre. I deres hender har penselen det fortrinn foran billedhuggerens meisel at den ikke bare helbreder, slik jernet i Akillevsʼ spyd gjorde, men etterlater sårene uten arr. [9]

Til disse tingene svarer malerne, ikke uten indignasjon, at om billedhuggerne vil diskutere saken med bakgrunn i de hellige skriftene, så er det malerkunsten som står sterkest. De sier at billedhuggerne lurer seg selv grovt når de hevder at statuen til den store Fader er deres verk fordi den var laget av leire. Denne arbeidsformen, sier de, består av å fjerne og legge på og tilhører like mye malerne som de andre kunstartene. Grekerne kalte den plastike, romerne fictoria, og Praxiteles anså den for å være mor til både billedhuggerkunsten, støpningen og siseleringen. Dette gjør billedhuggerkunsten til malerkunstens niese siden den plastiske kunsten og malerkunsten fødes samtidig og direkte av tegnekunsten. De sier at i tidens løp har meningene om dette vært så mange og så ulike at man vanskelig kan tro mer på den ene enn på den andre. Og med hensyn til hvilken kunstart som er den fornemste, vil de tape på ett område og de vil heller ikke vinne på et annet, slik man tydeligere vil forstå ut fra forordet til Kunstnernes liv.

Videre hevder de at mange flere kunstarter er beslektet og avhenger av malerkunsten enn de som er beslektet med og underlagt billedhuggerkunsten. Malerkunsten omfatter nemlig oppfinnelsen av fremstillingens kunst, den ekstremt vanskelige kunsten å forkorte, alle delene av arkitekturen som behøves for å bygge bygninger, perspektivlæren, kunsten å male med tempera, [10] og dessuten fresko-malerier, som er en kunstart helt ulik alle de andre. Likeledes omfatter malerkunsten å male med olje, på tre, på stein, på lerret, og også miniatyrmaleri, en kunstart som skiller seg fra alt annet. I tillegg hører glassvinduer, glassmosaikk, intarsia der man tilvirker bilder med farget trevirke, inn under malerkunst, og det samme gjelder sgraffito-arbeider på hus med jernredskaper, niello-arbeider og kobberstikk. [11] Det samme gjelder gullsmedens emaljering og innfelling av gull for damascering, [12] maling av figurer på glasur, maling av scener og figurer på leirkrukker til å ha vann i, veving av brokader med figurer og blomster, og den skjønne oppfinnelsen av billedvevde tepper, som er både nyttig og storslagen. Malerkunsten kan medbringes overalt, både ute i naturen og i byen. Alle kunstformer som utøves, gjør bruk av tegning, og det er vår kunstform. Derfor har malerkunsten mange flere og nyttigere utøvere enn billedhuggerkunsten.

Malerne benekter ikke billedhuggerarbeidenes uforgjengelighet, slik disse andre hevder. Men de hevder at dette fortrinnet ikke gjør kunsten mer nobel. Uforgjengeligheten skyldes jo materialet. Dersom livslengde var det som gav sjelen nobelhet, da ville pinjetreet blant plantene og hjorten blant dyrene ha en sjel som var langt mer nobel enn menneskets. Malerne kunne også vise til en lignende udødelighet og nobelhet i mosaikkunsten, siden det finnes mosaikker som er like gamle som Romas eldste skulpturer, og som er blitt laget av juveler og edelstener. Når det gjelder påstanden om at billedhuggerne er fåtallige eller færre, hevder de at dette ikke er fordi kunsten deres krever større fysiske ferdigheter og bedre dømmekraft. Det kommer derimot av at de ikke har nok ressurser, og av de rikes manglende raushet eller gjerrighet, som man også kan kalle det. De gir dem hverken marmor eller arbeidsoppdrag slik de sannsynligvis gjorde i antikken, da billedhuggerkunsten var på sitt høyeste. Det er klart at den som ikke kan bruke eller vrake den minste lille mengde marmor og harde steiner, som jo er kostbare, han får ikke øvd seg i denne kunstarten slik det kreves. Den som ikke øver seg, lærer ingenting, og den som ikke lærer, kan ikke utføre skikkelig arbeid. Derfor burde man heller bruke disse grunnene til å unnskylde ufullkommenheten og det lave antallet dyktige kunstnere i stedet for å tilegne dem høyverdighet under falskt flagg.

Når det gjelder argumentet om at statuene er mer kostbare, svarer malerne at selv om deres arbeider koster mindre, behøver de ikke å dele summen med mange siden de kan klare seg med en guttunge som blander fargene og rekker dem penslene eller de billige krakkene. Billedhuggerne, derimot, trenger mange assistenter i tillegg til det dyre råmaterialet og bruker mer tid på én enkelt figur enn malerne gjør på mange verk. Derfor kan det virke som om verdien beror på materialets varighet og kvalitet, på assistansen som kreves, hvor mye hjelp man trenge for å utføre det, og på hvor mye tid man bruker på arbeidet, heller enn på kunstens utsøkthet. Om ikke det er nok, og man heller ikke skulle lykkes i å oppnå en høyere pris, selv om det ville være enkelt for den som undersøkte skikkelig, så kan de jo forsøke å finne noe mer kostbart enn den vidunderlige, skjønne og levende gaven som Alexander den Store gav Apelles som betaling for hans strålende og utsøkte arbeid, da han i stedet for kostbare skatter og landområder, forærte ham sin elskede og underskjønne Kampaspe. [13] Og de må huske på at Alexander var ung og forelsket og naturligvis i lidenskapens vold da dette skjedde, og i tillegg både konge og greker, og så kan de jo trekke den slutning de vil. Pygmalions kjærlighet og kjærligheten til nederdrektige, som ikke fortjener å kalles menn, blir brukt som et bevis på kunstartens edelhet. Men de vet ikke hva de skal svare når man spør om man kan bruke en stor åndelig blindhet og en unaturlig stor og ustoppelig lidenskap som tegn på edelhet. Når det gjelder han som ifølge billedhuggerne mente at billedhuggerkunsten var gull og malerkunsten sølv, som jeg tidligere nevnte, er de enige om at dersom han hadde vist sin dømmekraft like klart som han viste sin rikdom, ville det ikke ha vært noe å diskutere. Og til slutt konkluderer de med at antikkens gylne skinn, uansett hvor lovprist det er, ikke dekket noe annet enn en tåpelig bukk. For det som betyr noe, er hverken rikdom eller uhederlige lyster, men kunnskap, øvelse, godhet og dømmekraft.

Til dette svarer malerne at problemet med å skaffe marmor og metall kun handler om egen fattigdom og liten gunst hos de mektige, som jeg har nevnt, og ikke om større nobelhet. De ler av det tunge fysiske slitet og farene ved deres arbeid og sier at dersom slit og store farer øker nobelheten, da er kunsten å slå ut marmor fra fjellets indre ved hjelp av kiler, brekkjern og slegger mer nobel enn billedhuggerkunsten. I så fall overgår smedens arbeid gullsmedens, og murerens overgår arkitektens. [14] De hevder videre at de virkelige problemene befinner seg i sinnet heller enn i kroppen, slik at de ting som fordrer studier og større kunnskap på grunn av sin natur, er mer noble og utsøkte enn de som krever fysisk styrke. Siden malerne i større grad bruker sjelelige egenskaper, er det malerkunsten som har den fremste rangen. Billedhuggerne behøver ikke annet enn passere og vinkler for å finne og bruke de proporsjonene og målene de behøver. For maleren er det derimot nødvendig, i tillegg til de nevnte redskapene, å ha godt kjennskap til perspektivlæren for å kunne plassere tusen forskjellige ting, både landskaper og bygninger. De må også ha god dømmekraft om det passende antall figurer i et bilde, noe som kan føre til flere feil enn i én enkelt statue.

Billedhuggeren behøver bare å kjenne til de virkelige formene og egenskapene til faste blokker, som kan berøres fra alle sider, og bare til dem som kan holdes oppe. Maleren må derimot ikke bare forstå formen til alle stående og liggende former, men også til gjennomsiktige former og former som ikke kan berøres. I tillegg må han vite hvilke farger som passer til disse objektene, til blomstene, fruktene og mineralene, og vise det endeløse mangfoldet av ting som finnes i verden. Det er en kunnskap som er svært vanskelig å skaffe seg og holde ved like siden variasjonen er uendelig.

På grunn av materialets gjenstridighet og ufullkommenhet sier malerne også at billedhuggerkunsten ikke fremstiller følelser. Dette uttrykkes kun gjennom bevegelse, noe som jo ikke forekommer i særlig grad innenfor denne kunstarten, og gjennom selve utformingen av lemmene. Malerne fremstiller derimot følelser ved hjelp av utallige bevegelser og gjennom utformingen av lemmene, uansett hvor kompliserte de er, og dessuten, ved hjelp av selve åndedrettet og blikkets åndelige essens. De hevder at malerne ikke bare uttrykker sjelens lidenskaper og følelser mer perfekt, men også fremtidige hendelser, slik man ser hos levende mennesker. I tillegg til lang øvelse i kunsten må de ha en fullstendig innsikt i fysiognomien, mens billedhuggeren bare trenger å vite størrelsen og formen på kroppsdelene, uten å måtte bry seg med de ulike fargenyansene. Alle som dømmer med øynene, vet hvor nyttig og nødvendig det er å ha kunnskap om farger når man skal etterligne naturen, og jo nærmere man kommer naturen, jo mer perfekt blir etterligningen. I tillegg hevder malerne at idet billedhuggeren litt etter litt hugger bort marmoren og setter i relieff de ting som har en naturlig soliditet, tyr den både til berøringssansen og synssansen, mens malerne bruker to atskilte handlinger for å gi relieff og dybde til en flat overflate ved hjelp av én enkelt sans. De sier at når dette er blitt utført av en person som er kyndig i kunsten, er mange store menn, og også dyr, blitt gjenskapt med en fremragende illusjon. Dette har aldri billedhuggerkunsten maktet å fremstille fordi den ikke etterligner naturen på en måte som kan sies å være så perfekt som malernes.

Og til slutt forsøker malerne å veie opp for den totale og fullkomne dømmekraften som billedhuggerkunsten krever, siden den ikke kan legge til noe den en gang har fjernet, ved å si at slike feil er uopprettelige, og de kan ikke bøtes uten ved hjelp av lapper. På klær vitner en lapp om fattigdom, på skulpturer og bilder vitner den om mangel på talent og dømmekraft. Derfor er det slik at de ved hjelp av tålmodighet og nok tid til rådighet, modeller, vinkelmålere, vinkler, passere og et tusentalls andre hjelpemidler og redskaper som kunne nevnes, ikke bare forhindres i å begå feil, men de hjelpes også til å oppnå et perfekt resultat. Av det slutter de at når billedhuggerne påstår at dette er det største problemet, så er det for ingenting å regne i forhold til de problemene malerne sliter med når de skal lage fresko-malerier. Videre hevder de at denne fullkomne dømmekraften ikke er mer nødvendig for billedhuggerne enn for malerne. For billedhuggerne er det nok å utføre gode modeller i voks, i leire eller annet, slik malerne tegner på lignende materialer eller på kartonger. Det som behøves når modellen litt etter litt overføres til marmoren, er først og fremst tålmodighet.

Men la oss nå vurdere dømmekraften, slik billedhuggerne ønsker, og se om den er mer nødvendig for den som utfører freskomalerier, enn for den som hugger i marmor. For her handler det ikke om tålmodighet eller tid, for disse er erkefiendene til foreningen av kalk og farger. Øyet ser nemlig ikke de virkelige fargene før kalken er helt tørr. Den som sier at dette er som å arbeide i mørke eller med briller med farget glass, tar etter mitt skjønn ikke mye feil. Faktisk tviler jeg ikke på at denne beskrivelsen er mer treffende for utførelsen av freskomalerier enn for gravering. Der kan nemlig voksen sammenlignes med riktige og gode briller. Malerne hevder videre at det for dette arbeidet behøves en stødig dømmekraft som kan forutse resultatet i den fuktige kalken og hvordan det vil bli når det tørker. I tillegg kommer det faktum at man ikke kan gå fra arbeidet så lenge kalken fortsatt er fuktig. Det billedhuggeren bruker en måned på, må faktisk utføres på én dag. Den som ikke har god dømmekraft og stor dyktighet, vil bli avslørt av resultatet og med tiden av flekker, rettelser og farger som er malt i ettertid og rettet på tørt underlag. [15] Det er noe av det verste, fordi det vil føre til at det oppstår mugg, og man vil oppdage hvor utilstrekkelig og ukyndig kunstneren var, på samme måte som biter tilføyd etterpå skjemmer en skulptur. Når man skal vaske freskomalerier, noe som ofte må gjøres etter en viss tid for å restaurere dem, blir det som er utført på vått underlag, bevart mens det som er malt på tørt underlag, viskes ut av den våte svampen.

Malerne legger også til at mens billedhuggerne ikke lager mer enn to eller tre figurer av én enkelt marmorblokk, lager malerne mange på én enkelt tavle. Alle de ulike synsvinklene billedhuggerne hevder at én enkelt statue inneholder, i og med at skulpturene kan betraktes fra alle sider, kompenserer malerne for ved hjelp av mange forskjellige variasjoner av stillinger, forkortninger og uttrykk. Dette gjorde Giorgione fra Castelfranco på ett av sine bilder: Figuren står med ryggen til med et speil på hver side og en vanndam ved føttene. Slik fremstiller han baksiden, forsiden i vanndammen og sidene i speilene i ett og samme bilde, noe en skulptur aldri vil kunne gjøre. I tillegg til dette hevder malerne at maleriet ikke lar noen deler være udekorert, men fyller hele flaten med alt det storslåtte som naturen har gitt dem. De gir luften dens lys og mørke og alle mulige forskjellige uttrykk og fyller den med alle slags fugler. De gjør vannet gjennomsiktig, med fisker, sjøgress, skum, forskjellige bølger, skip og alle slags stemninger. Jorden får fjell, sletter, planter, frukter, blomster, dyr og bygninger, med en så stor variasjon av gjenstander og former og farger at naturen selv ofte forundres. Endelig gjør de ilden så varm og lys at man tydelig ser ting brenne og flammene skjelve slik at de delvis lyser opp nattens tykkeste mørke.  Malerne setter derfor billedhuggernes vanskeligheter opp mot sine egne, og kroppens slit opp mot åndens, etterligning utelukkende av formen mot etterligning av hele inntrykket øyet oppfatter, både kvantitet og kvalitet. De setter det lille antall objekter billedhuggerkunsten kan fremvise og vise sitt intellekt gjennom, opp mot det uendelige antall malerkunsten viser oss (i tillegg til at den bevarer dem fullkomment for intellektet og plasserer dem på steder som naturen ikke har gjort). Kort sagt, når man veier det ene opp mot det andre, synes malerne at de med rette kan påstå at billedhuggerkunstens nobelhet, slik den vises gjennom utøvernes talent, oppfinnsomhet og dømmekraft, overhodet ikke kan måle seg med den som malerkunsten besitter og fortjener. Dette er argumentene jeg har fått høre fra begge parter, og som det er verdt å ta med i betraktning.

Men jeg synes billedhuggerne har vært altfor hissige og malerne altfor kjepphøye. Jeg har nemlig studert billedhuggerkunst i lang tid og har alltid drevet med malerkunst, selv om fruktene nok har vært små. Derfor vil jeg uansett, for det lille det er verdt og siden jeg nå har tatt fatt på denne skrivningen, se det som min plikt å gi uttrykk for hva jeg i mitt sinn alltid har ment (og så la min autoritet være verdt hva den kan). Jeg skal kort og godt si min egen mening i denne diskusjonen, og jeg skal forsøke å unngå at noen anklager meg for innbilskhet eller uvitenhet, for jeg vil jo ikke uttale meg om andres kunstarter, slik mange har gjort når de på papiret later som de har kunnskap om det meste. Dette hendte blant andre med peripatetikeren Formios fra Efesos. Han foreleste og disputerte om den gode hærførers dygder og egenskaper for å demonstrere sin veltalenhet og fikk Hannibal til å le av hvor innbilsk og uvitende han var.

Jeg mener at billedhuggerkunsten og malerkunsten egentlig er søstre, født ved én og samme forløsning, samtidig og med samme far, som er tegnekunsten. Den ene er ikke bedre enn den andre, det som betyr noe, er dyktigheten og kraften til de enkelte kunstnerne som utfører dem, og den ene er ikke mer høyverdig enn den andre. Selv om den grunnleggende ulikheten mellom dem gir dem ulike fortrinn, så er disse hverken så store eller av en slik art at de ikke kan veie nøyaktig opp for hverandre. Slik forstår vi at de som vil ha det til at den ene overgår den andre, er mer motivert av lidenskap eller iver enn av god vurderingsevne. Derfor kan man med god grunn si at én og samme sjel styrer de to kroppene. Jeg konkluderer derfor med at de som bestreber seg på å skille dem fra hverandre, begår en feil. Himmelen ønsket å få oss ut av denne villfarelsen og vise oss slektskapet og fellestrekkene mellom disse to edle kunstartene. Derfor har den til tider latt det bli født mange billedhuggere som kunne male, og mange malere som kunne lage skulpturer, noe vi skal se i levnetsbeskrivelsene til Antonio del Pollaiuolo, Leonardo da Vinci og mange andre som for lengst er døde. Men i vår tid har den gode Gud skapt Michelangelo Buonarroti. I ham stråler begge disse kunstartene så klart og fremstår så like og forente at malerne forbauses over hans bilder mens billedhuggerne beundrer og høyakter hans skulpturer. Det er kanskje for at han skulle slippe å lete etter en annen mester for å finne et sted hvor hans figurer kunne plasseres, at naturen også har gitt ham store kunnskaper om arkitektur slik at han med rette kan kalles en enestående billedhugger, en uhyre dyktig maler og en uforlignelig arkitekt, faktisk arkitekturens sanne mester. Vi kan virkelig slå fast at de som kaller ham guddommelig, ikke tar mye feil, for på guddommelig vis representerer han de tre mest prisverdige og mest sinnrike kunstartene som finnes hos menneskene. Med disse kan han gi oss en enorm nytelse, som om han var en gud. La dette være nok om diskusjonen mellom partene og om min mening.

For å vende tilbake til min opprinnelige hensikt, vil jeg si at så langt mine krefter rekker, ønsker jeg å redde billedhuggernes, malernes og arkitektenes navn fra tidens nådeløse tann, disse navnene som fra Cimabue og frem til vår tid på forskjellig vis har utmerket seg i Italia. Ettersom jeg gjerne vil at mitt strev også skal være nyttig, og ikke bare til glede for meg selv, synes jeg at det var nødvendig å skrive en kort innføring om de tre kunstartene som de jeg skal skrive biografiene til, har utmerket seg i, slik at enhver skjønnånd skal kunne forstå de viktigste sidene ved håndverket deres. På denne måten blir det enklere å forstå hvordan de skiller seg fra hverandre og til hvor stor forskjønnelse og gavn de har vært for sine fedreland og for enhver som vil gjøre bruk av deres virke og kunnskap.

Jeg vil derfor begynne med arkitekturen, som er den mest allmenne og den mest nødvendige og nyttige for mennesket. De to andre kunstartene forskjønner og hjelper den. Jeg vil kort legge ut om de ulike steinsortene, bygningsmetodene, deres proporsjoner, og om hvordan man kan gjenkjenne bygninger som er gode og godt planlagte. Når jeg deretter snakker om billedhuggerkunsten, vil jeg forklare hvordan man lager statuer, hvilken form og proporsjon de bør ha, og hva som kjennetegner gode skulpturer, med alle de hemmelige og nødvendige teknikkene. Når jeg til slutt tar for meg malerkunsten, vil jeg snakke om tegnekunst, metodene for fargesetting, den perfekte fremgangsmåten, kvaliteten til selve maleriene og alt som har med billedkunst å gjøre, alle former for mosaikk, metallgravering, emaljering, damascering, og til slutt kobberstikk. [16] Jeg er overbevist om at mitt strev på denne måten vil glede dem som ikke selv utøver disse håndverkene, samt glede og være nyttig for dem som har det som sin levevei. I innledningen vil man få innblikk i arbeidsmetodene, i biografiene til kunstnerne får man vite hvor verkene deres er, og videre hvorfor noen er fullkomne og andre ufullkomne. Man vil kunne skille de ulike stilene fra hverandre, og forstå hvor stor heder og ære de fortjener, som kan kombinere så edle kunstarters dygder med hederlig fremferd og godt liv. Oppglødde av den heder som disse kunstnerne har oppnådd, vil de også selv strebe etter sann ære. Ved å lese om de mange ulike forhold som til tider har rammet kunstnerne, noen ganger selvforskyldt, andre ganger på grunn av fru Fortunas lek, vil de kunne høste ikke ubetydelige frukter av historien, som er en sann veileder og herskerinne over våre handlinger.

Da gjenstår det for meg bare å unnskylde meg fordi jeg iblant bruker ord som ikke er fullgodt toskanske. Jeg vil ikke drøfte dette mer her, men bare si at jeg har foretrukket å benytte de ord og begreper som er spesielt egnet for våre kunstarter, i stedet for dikternes elegante og utsøkte ord. La meg derfor få lov til å bruke kunstnernes egne ord på deres eget språk, i håp om at alle kan si seg fornøyd med min gode vilje. Jeg har ikke villet belære andre i det jeg selv ikke kan, men har handlet av lyst til å bevare minnet om i alle fall de største kunstnerne. I de siste tiårene har jeg ikke sett noen som har anstrengt seg for å minnes dem. Derfor har jeg ønsket å omfavne deres noble verk med dette grovarbeidet mitt slik at jeg kan betale tilbake litt av det jeg skylder deres verk (de har nemlig vært mine lærere da jeg lærte meg det lille jeg kan) heller enn å leve i ro og fred som en ondsinnet kritiker av andres arbeider og klandre og kritisere dem slik enkelte ofte gjør. Men nå er det på tide å komme i gang.

Noter

[5] Det er et viktig tema under humanismen at bare skriften kunne sikre evig berømmelse. Den andre døden er glemselen.

[6] Vasari omhandler i det følgende den såkalte paragone-debatten om hvilken kunstart som er verdigst, maleriet eller skulpturen. Denne debatten engasjerte både teoretikere og kunstnere i renessansens Italia, og førte til en ny interesse for og anerkjennelse av kunstens egenart og kunstnernes spesifikke bidrag.

[7] Plinius den eldre, Naturalis Historia, særlig bøkene XXXIV–XXXVI.

[8] Vasari refererer her til myten om Pygmalion som forelsket seg i en statue han hadde laget. Fortellingen finnes i Ovids Metamorfoser, X.

[9] Ifølge enkelte legender kunne Akillevsʼ lanse lege såret det hadde forvoldt ved å ramme såret for andre gang. Dante bruker denne myten i (Helvetet) Inferno, XXXI, 4–6. Dette mytologiske elementet ble brukt metaforisk i kjærlighetslyrikken på 1300-tallet, blant andre av Francesco Petrarca.

[10] Tempera er en type maling der fargepigmentene blandes med et bindemiddel av eggeplomme, lim eller kasein.

[11] Sgraffito er en teknikk som består av å legge et lag farget murpuss, la det tørke for så å legge et nytt lag i en annen farge. Deretter skrapes det frem et mønster i muren ved å avdekke det underste av de to fargelagene. Niello er en slags metallgravering. En tegning risses inn på en metalloverflate og rillene fylles med en legering av sølv, bly og kobber med tilsetning av svovel og boraks. Deretter varmes gjenstanden opp til legeringen smelter og fyller alle rillene. Etter at overflaten er ferdigpolert, blir niello-innlegningen stående som mørke eller svarte mønstre.

[12] Damascering er en teknikk for å dekorere stål med innlegninger av gull, sølv og kobber.

[13] Kampaspe var slavinnen som Alexander den Store forærte til maleren Apelles. Plinius den eldre, Naturalis Historia, XXXV, 86.

[14] Vasari henviser her til skillet mellom de liberale og mekaniske kunstene.

[15] Når man maler over en tørr freske, bindes ikke fargen kjemisk til kalklaget og dermed fester den seg ikke.

[16] Vasaris tekniske innledninger til de tre kunstartene inngår ikke i denne oversettelsen.
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