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文艺 时期的意大利艺术作坊
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(四川大学 历史文化学院 ,四川 成都 6100“ )

柄要 :文 艺复兴时期 ,忘 大利的众多艺术作坊具有多重功能和角色,既是艺术家组织艺术品生产和销售的商业

店铺 ,也是艺术家从亭艺术创作的工作室和培养未来艺术家的教育机构。随蓍新艺术观念的产生、传播和艺术家

自我忘识的觉醒,艺术作坊的功用也发生了变化,不仅艺术品的生产和创作日益与理论知识相结合 ,艺 术教肓也开

始突破传统的学徒制模式,呈 现出许多近代学院教育的特点,而这些变化又与当时艺术家阶层社会地位的变化和

新形象的塑造关系密切。
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意大利文艺复兴时期既是欧洲艺术史上的一个

黄金时期 ,也是艺术家阶层的社会地位和职业身份

开始发生重大变革的时期。作为艺术家从事职业活

动的基本单位 ,文艺复兴时期艺术作坊的活动和实

践也经历了许多重要变革。这些变革 ,无论是受当

时艺术理论影响的结果 ,还是出于艺术实践的需要

或艺术家对较高社会地位的追求 ,结果是使艺术作

坊在很多方面日益区别于普通手艺人的作坊。笔者

试图通过对文艺复兴时期艺术作坊活动与实践的分

析 ,来揭示这一时期艺术家阶层社会地位的变化及

其特点。

文艺复兴早期 ,意大利的画家、雕塑家和建筑师

尚未形成一个独立的职业阶层 ,他们与鞋匠、理发

师、裁缝等手艺人一样 ,都不同程度地受到手工行会

的控制。在佛罗伦萨 ,画家们属于
“
医生和药剂师行

会
”(Medici e speziali),金匠(包括雕塑家)属于

“
丝

绸行会
”(Arte della Seta),石雕艺术家属于

“
石匠行

会
”(Arte do maestri由 pktra e legname),建筑师

甚至没有接受职业训练和从事职业活动的专门组

织 ,而全部来自上述行会匚11(p· so1)。 在行会体制

下 ,艺术家与其他手艺人一样 ,也是以作坊为基本单

位从事职业活动。据佛罗伦萨编年史家贝内代托 ·

戴伊记载,15世纪的佛罗伦萨拥有大量与艺术行业

相关的作坊 ,其中包括 66家香料店 (出售画家所需

要的颜料)和 84家木匠、细木镶嵌工、木雕师作坊 ,

54家石雕作坊 ,34家金箔和金银丝线制作作坊 ,还

有 44家金银匠和珠宝镶嵌作坊E2彐 (p.16)。 这些作

坊就是文艺复兴时期艺术家们从事艺术创作、组织

艺术品生产和销售以及培养未来艺术家的中心。

文艺复兴早期 ,艺术作坊与普通手工作坊一样 ,
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首先是一个商业组织 ,作坊的一切活动莫不以蠃利

为目的。这一点从作坊在城市内的分布情况可以得

到反映。与近代艺术家安静的工作室不同 ,这些作

坊一般都位于城市繁华的商业大街上 ,靠近教堂或

市场。如 15世纪佛罗伦萨画家马萨乔的作坊靠近

佛罗伦萨大修道院,建筑师米凯洛佐 ·米凯洛齐和

雕塑家多纳泰罗合伙开设的作坊在圣灵教堂附近 ,

雕塑家洛伦佐 ·吉贝尔蒂的作坊也位于新圣马利亚

医院对面。作坊大门通常朝向街道 ,作坊的产品则

摆在门外展览 ,供顾客选购 ,叫卖声、讨价还价声不

绝于耳匚3彐 (pp.79— gO)。 作为店铺老板 ,艺术家必须

熟悉和从事各种商业经营管理活动 ,如交纳店铺租

金、获得订件、检验合同、记帐、付帐单、监督作坊的

全部活动等 ,并以其声名吸引顾客 ,使作坊保持运

营。不仅如此 ,当时公众对艺术品和艺术家的态度

也与现在不同,像毕加索那样用廉价原料和寥寥几

笔就能创作出能卖到
“
天价
”
作品的事例 ,在当时是

不可想象的。艺术品一般都被看作是具有特定宗

教、政治或日常生活用途的日用品。艺术品的整个

制作过程 ,包括从颜料、画笔、画刷、画板的购制或大

理石的开采、运输等准备工作到实际制作 ,都要由作

坊负责。所以,大型湿壁画、建筑和雕塑往往需要投

人大量时间、人力和财力。艺术品的价格也主要取

决于原料和制作时间。大型壁画、雕塑和建筑等利

润虽高 ,但风险也大 ,通常并不能提供稳定和有保障

的收人。为此 ,作坊常常会制作一些低成本、见效快

的产品,以弥补不时之需。画家们不仅在墙壁、画板

上作画,也在婚嫁箱、游行旗帜、书籍、马鞍及床、衣

柜等家具和其他日用器具上作画;雕塑家既制作大

型青铜、大理石或其它材质的雕塑 ,也从事小件金、

银、象牙、宝石雕刻 ;建筑师不仅是大型宗教和世俗

建筑的建筑师 ,也从事堡垒、军事要塞的修建和战争

武器设计以及引水渠、喷泉等民用设施的修建。

由于艺术品的制作需要大量时间、人力和财力 ,

决非作坊师傅个人所能承担 ,作坊遂在长期的生产

实践中逐渐建立起一个能保证最大效率的生产体

系。当时几乎所有大型建筑、雕塑和湿壁画都是作

坊师傅与学徒、助手们分工合作、集体努力的结果

E4彐 (pp.229-316)。 师傅一般负责制作建筑、雕塑的

模型、绘画的构图和底图以及作品中的主要部分如

圣母、基督等,具体的建造、雕刻、打磨、上色及作品

中次要部分的制作等则由学徒和助手们完成。在此
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过程中,师傅要负责监督和指挥 ,以保证作品的技术

水准和统一风格 ,而学徒也能借此逐渐掌握师傅的

技能和风格匚1彐 (p.313)。 文艺复兴时期的绝大多数

艺术品就是这样被创作的。吉贝尔蒂在铸造佛罗伦

萨洗礼堂的青铜门时,就雇佣了 ⒛ 多个助手和学

徒 ,他只做了那些最重要的部分如裸体和头发等。

所以,艺术作品上的签名往往并不意味着作坊艺术

家亲手完成了这件作品,而可能只是表明这件作品

达到了作坊的质量标准。这种作坊内部所有成员或

作坊与作坊之间的合作 ,使艺术家可以分担风险 ,同

时也反映了艺术家独创意识的淡漠。

文艺复兴早期作坊的商业性还解释了临摹和复

制活动普遍存在的
'原
因。自中世纪早期以来 ,借助

铁笔、印花粉或其他机械装置临摹和复制现存图谱

或范本被广泛应用于艺术生产 ,这也是保存重要偶

像范例和模型并使作坊形成统一风格的重要手段。

到文艺复兴早期 ,艺术品制作中的模仿和复制活动

依然广泛存在。事实上 ,在很多情况下 ,复制是应顾

主的要求进行的。顾主在文艺复兴早期艺术品制作

中有很大决定权 ,从当时顾主与艺术家签订的委托

制作合同或其他文件来看 ,顾主对艺术品的构图、题

材、圣像、布局、背景甚至人物的姿态和服饰等细节 ,

都有决定权匚2彐 (p· 2)。 许多顾主在委托制作合同中

规定艺术家在作品形状、尺寸甚至题材、构图、偶像

方面参考或模仿某件现存艺术品。如皮埃罗 ·德拉

·弗朗切斯卡在为圣墓镇的圣母教堂绘制一幅祭坛

画时,顾主要求他模仿该教堂一幅 14世纪祭坛画的

布局和构图匚2彐 (pp· 137-138)。 画家内里 ·迪 ·比

奇为莫斯西亚诺的圣安德烈亚教堂绘制一幅祭坛画

时 ,顾主也要求他制作一件与他在佛罗伦萨圣雷米

吉奥教堂的作品完全一样的复制品匚2彐 (pp· 140)。 顾

主这样做主要是为了保证艺术品的质量 ,有时也可

能出于炫耀和攀比心理。对艺术家来说 ,复制自己

或他人的现有作品也是相对轻松且有把握的赚钱途

径。

从文艺复兴早期艺术作坊的分工合作、作坊产

品的多样性(既有我们现在所说的艺术品 ,也有大量

手工艺品)以及临摹和复制在艺术生产过程中的大

量存在可以看出,当时艺术作坊与普通手工作坊在

各个方面(产品除外)都还没有出现任何重大差异 ,

都是以嬴利为首要目的的商业机构。它表明,虽然

那时一些文人学者和艺术家已开始形成一种有关艺
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术和艺术家的新观念——即认为三门艺术 (绘画、雕

塑和建筑 )是知识性的自由学科和艺术家是与人文

主义者一样的知识精英 ,但这种观念尚未影响作坊

的活动和实践 ,艺术作坊仍未脱离 自中世纪以来手

工传统的范畴。

从 15世纪中期开始 ,新艺术观念的传播促进了

艺术家自我意识的觉醒 ,他们不仅在理论上阐述了

三门艺术及其自身的独特重要性 ,并在实际工作中

谋求与普通手艺人区别开来 ,以提高自身的社会地

位。在这种情况下 ,传统的艺术作坊在许多方面日

益不合时宜。首先 ,由 于艺术家们逐渐认为三门艺

术是与诗歌、历史等一样的自由学科 ,他们开始模仿

文人学者 ,强调独处和静思。莱奥纳多 ·达 ·芬奇

认为 :“画家应孤身独处 ,细想所见的一切事物 ,反复

推敲⋯⋯画家或素描家应孤寂生活,特别是在专心

致志地进行某项研究 ,回顾不断呈现在眼前的事物 ,

为记忆提供储存的时候更需清静独居。
”
E5彐 (2os页 )

他在米兰的感恩圣马利亚修道院创作《最后的晚餐》

时,常常连续几个小时坐在未完成的作品前冥思苦

想而不着一笔。对此 ,他向米兰大公解释说 ,天才虽

然有时看起来工作得极少 ,但事实上做得很多 ,因为

他们在思索疑难 ,以完善构思匚6彐 (6页 )。 米开朗基

罗也不喜欢创作时受干扰 ,他在罗马建造教皇朱利

乌斯二世墓 ,在佛罗伦萨执政团主厅绘制壁画《卡西

纳之战》(未完成)和在罗马绘制西斯廷礼拜堂的天

顶画时都拒绝任何人观看 ,甚至教皇也不例外。瓦

萨里在谈到米开朗基罗喜欢独处时说 :“潜心研究艺

术的人必须避免社交 ,当他思考艺术问题时,他从来

不会感到孤独或空虚⋯⋯要出色的完成工作就必须

排除一切干扰 ,艺术要求思考、独处和闲适的生活 ,

不允许三心二意。
”
E6彐 (327页 )在这种情况下 ,那些

临街的、拥挤和嘈杂的作坊不再是理想的工作场 ,艺

术家开始在作坊之外设立专门的工作室。如画家彭

托尔莫就为自己设计了一个工作室。为避免外界打

扰 ,他还采取了一种极端做法 :他的工作室需经由一

个木梯才上得去 ,他进去后即把木梯拉上 ,所以未经

他允许 ,谁也无法进人匚7彐 (⑽ 页)。

不仅如此 ,随着艺术家和公众对艺术品特别是

主流艺术品态度的转变 ,艺术创作中的临摹和复制

也逐渐被视为一种不体面的行为。首先 ,艺术家们

逐渐认为借助机械装置进行临摹和复制容易导致对

机械的过度依赖 ,而这与他们当时力图使艺术脱离

手工艺传统而升格为一门自由学科的愿望是相背离

的。其次 ,如前所述 ,大多数临摹和复制活动带有明

显的追逐利润的动机 ,不利于艺术和艺术家新形象

的塑造和确立。更重要的是 ,临摹和复制还被认为

有损
“
迪塞涅奥

”(dsegno)① ,因 为借助机械装置进

行复制和临摹既不需要敏锐的判断力 ,也无需精湛

的技艺。

此外 ,15世纪中期以后 ,艺术家和公众对独创

性和个人风格的日益注重也是复制与临摹遭到抵制

和反对的重要原因。文艺复兴时期 ,艺术家的个人

风格主要是指其作坊所制作的艺术品所共同具有的

特定
“
作坊风格

”(workshop style),因 为正如前面

提到的 ,文艺复兴时期的绝大多数重要艺术品都是
“
作坊制造

”
而不是
“
个人创作

”
的结果。尽管如此 ,

艺术家却可以通过亲 自完成作品的重要部分 ,或监

督、指导学徒和助手的工作使作品表现出其独特的

个人风格②。早在 15世纪 30年代 ,莱 昂 ·巴蒂斯

塔 ·阿尔贝蒂就在其《论绘画》中强调了
“
独创性
”
的

重要。在他看来 ,临摹和素描应主要作为青年艺术

家学习绘画的辅助手段和方法。15世纪晚期 ,莱奥

纳多 ·达 ·芬奇也提出了类似看法。他认为临摹应

主要作为学徒学习绘画基础知识和技能的手段 ,而

且 ,临摹的对象首先应是 自然本身 ,“画家若只以别

人的画为标准 ,画 出的画必然没有多少价值
”
E5彐

(21丛 页)。 莱奥纳多还认为绘画艺术在罗马时代之

后的衰落 ,就是因为艺术家相互模仿所致 ,而乔托和

马萨乔正是因为不满足于模仿范本和老师的作品而

师法自然 ,所以才能开创新艺术风格。可见 ,阿尔贝

蒂和莱奥纳多都主张将临摹和复制作为学徒训练的

手段和方法 ,反对将其应用到实际的艺术创作中。

到 16世纪 ,佛罗伦萨作家安东 ·弗朗切斯科 ·多尼

更反对使用包括纱网在内的一切辅助临摹的装置 ,

认为它们使手变得懒惰 ,而且欺骗眼睛使判断力变

迟钝。皮埃特罗 ·皮鲁吉诺也因为反复使用雷同的

构图而遭到瓦萨里的谴责 :“ (皮埃特罗)总有许多订

货要做 ,以致经常抄袭旧作 ,他 的艺术原则开始僵

化 ,笔下的人物表情渐趋单一。
”
匚8彐 (33o页 )在这种

情况下 ,临摹和复制在艺术创作过程中的重要性 日

益降低 ,虽然在整个文艺复兴时期作坊临摹和复制
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现存图谱和范本的活动一直没有停止 ,但它在艺术

创作中的重要性逐渐降低 ,仅作为艺术家学习技能

和探索艺术理论知识、解决艺术难题的辅助手段。

对临摹和复制的抵制与谴责促进了个人风格的

兴起。根据 15世纪中期以后许多文人学者的记载 ,

越来越多的艺术家开始形成和表现出一致的个人风

格。1472年 ,佛 罗伦萨学者阿拉马诺 ·里努齐指

出,画家马萨乔、多米尼科 ·威尼齐亚诺、弗拉
·菲

利波 ·利皮和弗拉 ·安杰利科各有其特定的绘画风

格 ,但都一样出色、美好匚9彐 (p.185)。 稍后 ,克里斯托

法诺 ·兰迪诺在其翻译的但丁《神曲》前言中,对许

多佛罗伦萨艺术家的个人风格进行了更具体的品

评 ,如马萨乔的
“
粗朴
”
和对透视法的精通 ,菲利波 ·

利皮的
“
优雅和精巧

”
,安德烈亚 ·卡斯塔涅奥对透

视法和技术难题的偏好及用笔的
“
谨慎和流畅

”
,保

罗 ·鸟切罗对动物、风景和透视法的精通和弗拉
·

安杰利科的
“
优雅、虔诚和精巧

”
匚9彐 (p· 19D。 个人风

格甚至成为赞助人选择艺术家的依据。米兰君主鲁

多维科 ·斯福查的代理人在佛罗伦萨为他寻找合适

的艺术家时 ,就分别指出了 15世纪晚期四位著名佛

罗伦萨艺术家的不同风格供他参考 :波提切利的
“
阳

刚
”
、菲利皮诺 ·利皮的

“
妩媚
”
、皮鲁吉诺的

“
天使般

神情
”
和吉兰达约的

“
优雅之风

”
匚10彐 (p.1焖 )。 16世

纪 ,乔尔乔 ·瓦萨里对《意大利艺苑名人传》中提到

的总共约 zO0多位艺术家的个人风格几乎一一做了

评价 ,如他提到 16世纪画家帕米加诺笔下的人物具

有某种独特的
“
姿态的生动、甜美和迷人魅力

”
匚6彐

(264页);而画家和建筑师朱利奥 ·罗马诺是拉斐尔

的高足 ,他在模仿其师的风格方面无人能及 ,但在他

们师徒合作完成的作品中,人们还是能辨认出他的

笔迹匚6彐 (sg6一⑽6页 )。 艺术家的个人风格也成为上

流社会人士谈话的重要内容。如 16世纪学者巴尔

达萨内·卡斯提利奥内在其《廷臣论》一书中就借一

位参加宫廷沙龙讨论的公爵之口评论道 :“在绘画领

域 ,莱奥纳多 ·达 ·芬奇、曼特涅亚、拉斐尔、米开朗

基罗和乔尔乔内都是最优秀的,但他们作画的方式

各不相同,他们每个人都具有其独特的完美风格。
”

匚11彐 (⒐ 60)

艺术作坊的另一个重要变化 ,是艺术生产过程

中底图的出现和倍受重视以及底图制作方法的变

革。中世纪和文艺复兴早期 ,艺术家从事绘画制作

时并非依照事先绘在纸上的素描或作品表面的底
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图,而是用赭石、红粉笔或铁笔依照图谱和范本直接

刻绘在作品表面。所以,绘画制作主要是复制图谱

和范本的过程。但从 15世纪开始 ,艺术家们开始预

先在纸或羊皮上绘制尝试性素描 (exploratory

drawing),然后依照发现的最佳构图制作底图,之后

再借助底图进行创作。这一变化首先出现在壁画和

木板画的制作中。底图的出现是艺术实践与理论知

识日益结合的结果。随着艺术家对自然主义风格、

真实人体、复杂的构图和空间三维立体错觉的追求 ,

同时也为了证明艺术是建立在理论知识基础上的知

识学科 ,艺术家开始越来越多的在艺术创作中研究

和应用解剖学、光学、透视法、比例等理论知识。在

这种情况下 ,依照图谱或范本直接在作品表面制作

显然已无法适应日益复杂的制作过程。

另一方面 ,底图还因为与
“
迪塞涅奥

”
理论的结

合而获得理论上的重要性。瓦萨里、伯尔吉尼及阿

美尼尼等 16世纪艺术理论家都把底图,尤其是
“
完

成底图(finished cartoon)” 看作
“
迪塞涅奥

”
的最终

体现。瓦萨里指出 :“底图是画家们在经历了所有的

辛勤劳作之后的结果 ,包括制作写生裸体和衣纹 ,在

制作底图时他们遵循着与绘制小素描时-样的透视

法原则 ,只是按比例将它们加以扩大。
”
阿美尼尼也

认为 :“底图是构图艺术所能表现的一切事物最终和

最完美的体现。
”
底图与
“
迪塞涅奥

”
理论的结合使其

获得了前所未有的重要性和理论意义。莱奥纳多的

《圣安妮》底图以及他和米开朗基罗分别为佛罗伦萨

执政宫大厅制作的壁画《卡那西之战》和《安吉利之

战》的底图在该城的展览 ,是底图发展历史上的一个

重要转折点。它表明底图已不再仅仅是实际工作所

需的素描 ,底图本身开始被看作具有特定价值 ,能展

示艺术家独创性和工作进程的示范性艺术品。由于

底图的艺术价值 ,收集和保存底图显得日益重要 ,这

就促使
“
替代底图 (irlstitute cartoon)” 的出现。替

代底图通常是
“
完成底图(⒏血shed cartoon)” 的简要

轮廓 ,由于完成底图日益受到重视 ,所以替代底图主

要是为了实际工作需要而制作的。

不仅如此 ,新的艺术观念和理论还促成了底图

制作技术由印花粉印制 (spolvero)③ 到铁笔刻绘

(calco)④ 的演变。底图制作主要采用印花粉印制 ,

采用印花粉印制底图有助于艺术家对细节、复杂的

人物群像的精确表现和对透视法的研究和表现匚12彐

(p。 222)。 但这种技术速度慢 ,费时费力 ,在艺术家们



刘 君 店铺、工作室和学校 :文艺复兴时期的意大利艺术作坊

看来 ,它使艺术创作显得太匠气而不利于三门艺术

与手工艺的分离。16世纪早期 ,印花粉印制技术逐

渐被铁笔刻绘技术所取代。这一技术上的变化一方

面是由于大型湿壁画和木板画市场需求的迅速增

加 ,顾主需要艺术家快速完成作品,另 一方面 ,铁笔

刻绘取代印花粉印刷在很大程度上也是
“
facile” 理

论影响的结果。
“
facile”最初是卡斯提利奥内在《廷

臣论》中对理想廷臣的要求 ,他认为
“
廷臣
”
要有优雅

迷人的风度 ,并能够轻松自如地掌握并展示多方面

的才能。
“
facile” 逐渐成为精英阶层必须具备的风

范。对艺术家来说 ,要成为知识精英阶层的一员 ,其

艺术创作也必须显得轻松自如 ,毫不费力。瓦萨里

认为绘画必须快速完成 ,要一挥而就、轻松自如,否

则就会显得费力和生硬。与辛劳、费力的印花粉印

制相比,采用铁笔可使艺术家以关键性的寥寥几笔

就能刻绘出作品的轮廓 ,它提高了创作速度 ,使艺术

家的创作行为更自由、随性、轻松自如。不仅如此 ,

这种技术还可以使艺术家无须事先绘制素描 ,直接

用铁笔刻绘出底图 ,艺术家的这种行为就像即兴创

作一样。事实上 ,是否能采用铁笔刻绘迅速创作甚

至成为品评艺术家的尺度匚12彐 (p· 35⑴ 。瓦萨里提

到 ,艺术家巴尔达萨雷 ·佩鲁奇和巴蒂斯塔 ·佛朗

科在工作时就直接用铁笔刻绘底图。威尼斯学者卡

罗 ·里多尔菲在其《丁托雷托传》中也提到 ,当艺术

家萨尔维亚蒂、祖卡罗、维罗内塞都在费力地制作详

细的示范素描时 ,丁托雷托以惊人的速度直接创作

的绘画却蠃得了评委的支持 E12彐 (p· 357)。 可以说 ,

底图是 15、 16世纪为满足艺术家对科学知识的探索

和应用而出现的 ,它体现了艺术生产实用性、商业性

因素减弱和为
“
艺术而艺术

”
的近代意识。不仅如

此 ,底图制作技术由印花粉印制到铁笔刻绘的转变

也体现了艺术创作知性色彩的增强 ,因为用印花粉

印制底图不需要太高的技能和判断力 ,而铁笔刻绘

速度快 ,需要精湛技艺、敏锐的判断力和自信 ,而这

并非一般手艺人所能承担。

作坊的另一个重要变化出现在对学徒的培养和

教育方面。在整个文艺复兴时期 ,作坊一直是培养

未来艺术家的重要机构。在文艺复兴早期 ,与其他

手工作坊一样 ,未来艺术家的培养也遵循学徒制模

式 ,对未来艺术家的训练是在艺术品生产过程中进

行的。在学徒制模式下 ,艺术家往往十几岁时就进

人作坊。虽然许多行会对学徒的最低年龄作了限

定 ,如 15世纪佛罗伦萨
“
医生和药剂师

”
行会规定学

徒的年龄不得低于 14岁 匚2彐 (p· 71),但由于作坊欢

迎廉价童工 ,所以大多数艺术家很早就进人作坊 ,如

安德烈亚 ·德尔 ·桑托 7岁 进人作坊学艺 ,保罗 ·

乌切利 11岁 就成为洛伦佐 ·吉贝尔蒂的学徒 ,米开

朗基罗跟随多梅尼科 ·吉兰达约学艺时只有 13岁

E13彐 (p.246)。 学徒薪金很低或根本没有 ,他们通常

住在师傅家 ,替师傅跑腿办事 ,甚至还要承担师傅的

家务。前面提到 ,由 于文艺复兴早期的顾主和作坊

注重艺术品原材料的质量 ,而不是题材、风格、偶像、

布局等,所以学徒制的目标也主要是培养技术熟练

的工人。学徒几乎纯以技能训练为主,在学徒生涯

中,他必须掌握各种技能 ,如木板画、湿壁画、木工、

石雕、石膏制作 ,甚至设计演出布景、假面舞会面具、

服装或窗帘等布料的刺绣图案等。学徒可能需要很

长时间。文艺复兴早期 ,佛罗伦萨画家切尼诺 ·切

尼尼在其《艺人手册》中就规定 ,学徒要经过漫长的

12年艰苦学习才能获准独立从业 ,“首先作为学童

学习一年 ,在小木板上练习素描 ;接着到作坊工作 ,

在某位师傅的指导下学习如何从事与绘画有关的各

种工作和如何上色 ,学会煮制上光的涂料、研磨壁画

的底料 ,获得制作石膏底料的实际经验 ,采用刮、削

等方法制作它们的模型 ,镀金和压印图案 ,为期 6年

整。接着再用 6年时间获取从事绘画的实际经验 ,

用腐蚀剂进行润饰 ,制作金丝布料 ,从事壁画创作
”

匚9彐 (pp.64— 65)。

临摹或素描是学徒学习的重要手段。15世纪

初 ,帕多瓦人文主义者加斯帕利亚诺 。巴尔齐扎在

写给友人的信中曾提到 :“在(学徒)了解绘画理论之

前 ,他们(师傅)总是先给他们一些杰出的人像和绘

画作品,作为这门行业的范本 ,他们(学徒)往往能通

过素描取得一定进步。
”
E9彐 (p· 163)文艺复兴早期 ,学

徒的素描活动主要是严格临摹范本的过程。范本大

多是中世纪或文艺复兴时期艺术家的素描或作品 ,

因为其中往往有许多程式化的人像和布局。学徒要

亦步亦趋地临摹这些图样 ,达到相当熟练、运用自如

的程度 ,即使不比照现成图样也能作画。这种能力

对学徒来说极为重要 ,因 为按照中世纪惯例 ,即便是

表现现实生活中的真实人物 ,如某个主教或君主,-
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般是先画出程式化的人像 ,再加上特定的职务标志

或者在下面写上名字以显示其身份 E14彐 (196页 )。

在表现某些自然细节时 ,如动物、鸟儿、花草植物等 ,

学徒一般也不去观察自然 ,而是临摹中世纪作坊流

传下来的
“
图谱
”(pattern book)。 这些

“
图谱
”
主要

是丝织和刺绣的图案汇集 ,内容包括各种动植物 ,学

徒要反复临摹这些图谱 ,以便将其转绘到绘画中匚3彐

(pp。 m-65)。 严格临摹图谱一方面保证了精湛技艺

的传承 ,同时也为了使作坊的作品具有统一的风格。

风格的一致性是文艺复兴早期作坊最注重的因素之

— ,它强调严格临摹范本或师傅的作品,而不是发挥

个人独创性。切尼尼就强调学徒要严格服从师傅的

权威 ,立志从事艺术者首先必须学会
“
热情、尊敬、顺

从和持之以恒
”
,“要尽早地把自己置于老师的指导

之下 ,尽晚地离开老师
”
匚15彐 (p.3)°

总的来说 ,文艺复兴早期的艺术作坊与其他普

通手工作坊一样 ,学徒训练的宗旨是培养符合行会

要求的技艺精湛的手艺人。学徒的素描活动是一种

严格临摹范本的过程。通过素描或临摹 ,作坊的技

术成就得以传承 ,风格的一致性得到保证。托马斯

·阿那贝尔指出 :“就生产技能、手艺和艺术风格而

言 ,文艺复兴时期的作坊成为优秀人才的中心⋯⋯

作坊成为保存、发展艺术风格 ,及实现艺术创新的中

Jb。
”
匚2彐 (p.3)

但从 15世纪中期开始 ,随着艺术实践与解剖、

比例、光学等科学知识的日益结合 ,也由于艺术家提

高自身社会地位的强烈意识和愿望 ,以培养熟练工

人为目标的传统学徒制模式日益不合需要。许多艺

术家开始在自己的作坊内增设有关数学、光学、解剖

学等理论知识的教育内容。如 15世纪晚期帕多瓦

最负盛名的斯夸尔乔内的作坊为学徒开设的学习课

程 :“后者(斯夸尔乔内)将教导前者 (画家古宗)的儿

子(弗朗切斯科),即按照我的方法所绘制的平面图

的基本原则 ,教他如何将人物安放在平面图的不同

位置 ,及如何安放椅子、长凳或一座房子 ,使他理解

这些东西 ,还要教他理解头部透视法和裸体的构造

和比例 ,测量前部及后部 ,并将眼睛、鼻子、耳朵和嘴

巴分别放置到头部经准确测量后的恰当位置。我将

穷尽我所学的知识和掌握的基本原则 ,并按照弗朗

切斯科的学习能力 ,将所有这些逐一传授给他。我

会让他用白铅在纸上临摹许多模型 ,并尽我所能纠

正他临摹中出现的错误。
”
E2彐 (pp· 33一 强)莱奥纳多
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·达 ·芬奇也建议 :“青年首先应当学习透视法 ,然

后是事物的比例。接着 ,他应当师从一位好老师 ,熟

悉优美的肢体⋯⋯。
”
匚16彐 (p· 59)从斯夸尔乔内和莱

奥纳多设计的课程可以发现 ,在他们的作坊中,学徒

训练的目标和重点逐渐从传统的技艺传承转变为对

几何、透视法、解剖学、人体等科学知识的研究 ,即从

纯粹技术性的工作转向知识性学习活动 ,作坊日益

成为知识教育的中心。

作坊对理论知识的注重主要表现在三个方面。

一是使学徒通过临摹和研究古代雕塑及其复制

品、铸模等 ,掌握古代艺术的规则、比例。许多艺术

家的作坊中都存放着古代大理石或青铜雕像、仿古

的石膏铸模、师傅或其他艺术家所绘的古代建筑和

雕塑的素描等 ,供学徒临摹。如前面提到 ,吉贝尔蒂

的作坊就有许多古代艺术品,包括一件古希腊时代

的大理石花瓶 ,一件仿真青铜腿 ,许多躯干、花瓶和

雕塑残片 ,还有一件据说是古希腊雕塑家波利克里

图斯的浮雕。斯夸尔乔内的作坊也陈列有许多古代

雕塑的铸模和残片 ,供学徒临摹。另外 ,曼泰涅亚和

朱利奥 ·罗马诺在曼图亚府邸及列奥内·列奥尼在

米兰的府邸都在庭院中陈列了大量古代雕塑 ,供学

徒或其他艺术家研究和临摹E16彐 (p.81)。 在此过程

中,学徒可逐步掌握古典文化和艺术知识 ,并发现和

理解古代表现人体、表情和运动的方法。

其次 ,临摹和素描依旧是学徒学习的重要手段 ,

但首先临摹的对象已不限于图谱和范本。艺术家开

始让学徒借助两维或三维模特画人体素描 ,以 掌握

有关人体的各方面知识 ,并学习数学、几何学、透视

法、光学等科学知识。从 15世纪晚期起 ,泥模、石膏

模型、蜡模等三维人体模型被越来越多的运用到作

坊教育 ,以增进学徒对解剖学的了解和解决如何逼

真地表现人体等问题。15世纪中期以后 ,随着自然

主义风格的发展 ,艺术家还日益强调写生的重要性 ,

随身带着速写本 ,将观察到的运动、姿势、头部画下

来 ,或按照一个裸体或穿衣的真人模特画人体素描

E16彐 (p· 47)。 以真人作模特 ,有助于提高学徒表现

人体轮廓的速度和准确性 ,并进一步理解人体的运

动。不仅如此 ,临摹和素描还逐渐成为学习和研究

理论知识 ,解决艺术难题的手段。如 15世纪中期 ,

威尼斯画家雅科波 ·贝利尼作坊的两本素描书中就

有许多是贝利尼为解决透视法难题或临摹古代建筑

或雕塑而绘制匚3彐 (p· 65)。 莱奥纳多为完成米兰的
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斯福查家族委托的艺术主程而绘制的速写 ,也是为

解决艺术难题而作。他还强调艺术家应当随身携带

一本速写本 ,以便将随时观察到的运动、姿势、头部

等自然细节画下来。这些素描可被称之为
“
示范
”

(demonstration),它 们纯粹是
“
为艺术而艺术

”
的产

物 ,通常没有特定的题材 ,而是艺术家为展示某个艺

术问题的解决、表现技艺和创意而作匚16彐 (p· 248)。

如布鲁内莱斯基在圣乔万尼广场的素描就是最早的
“
示范
”
之一 ,这幅素描主要展示了透视法的原理和

视觉效果。这类
“
示范
”
是学徒了解和学习透视法、

解剖学、光学等艺术知识和难题的最好教材。

到 16世纪 ,更有些艺术作坊因注重理论知识的

教育而开始被称为
“
学院
”(academy)。 其中,最著

名的是佛罗伦萨雕塑家巴乔 ·班迪内利先在罗马
(1530年左右)、后在佛罗伦萨(1540年左右)开设的

作坊。1531年 ,阿格斯蒂诺 ·威尼齐亚诺作了一件

刻有
“
巴乔 ·班迪内利在罗马的学院,位于观景楼 ,

1531年”字样的版画,表现的就是巴乔 ·班迪内利

在罗马的作坊。该画描绘了在作坊的一个角落,7

个艺术家芷围坐在一个长桌旁专心于自己的工作 :

右侧的一位艺术家正在画素描 ,他旁边的有个较年

轻的艺术家正仔细研究一件女性裸体小雕像 ,在他

身后 ,一个学徒正翘首观看 ;桌子左边有 4个年轻
人 ,其中两个正临摹桌上的一件裸体男子小雕像。

可以发现 ,这幅画着重表现了素描在艺术学习中的

重要性和作坊对古典艺术知识的研究。1550年 左

右 ,艺术家恩涅亚。维科做了一幅与此类似的版画 ,

表现班迪内利在佛罗伦萨的作坊。该画更全面地向

我们展示了班迪内利作坊的学习活动 :画面右边的

长桌旁有两个学童和一个男子正在纸上作素描 ;画

面左边的三个男童正用铁笔在蜡板上画素描 ,还有

一个在观摩 ;在他们身后的壁架上杂乱地摆放着许

多书籍、躯干、小雕像、一匹马的头部和一个罗马皇

帝的半身像 ;前景散放着一些人体骨架匚17彐 (pp.39—

40)。 可以发现 ,在两幅版画中,素描获得了前所未

有的重视。艺术家可借助素描提高绘图技艺 ,也能

以此研究和学习重要的艺术理论知识。另外 ,书籍、

躯干、古代小雕塑、人体骨架等的出现 ,则反映了巴

乔 ·班迪内利的作坊对古典艺术、人体解剖及其他

理论知识的重视。可以说 ,作为培养未来艺术家的

教育机构 ,班迪内利的作坊更接近近代的艺术学院 ,

而迥然不同于文艺复兴早期以培养熟练工人为目标

的传统作坊。

综上所述,15世纪中期以前 ,艺术作坊与其他

普通手工作坊一样 ,主要是艺术家组织艺术品生产

和销售活动的经济组织 ,作坊内的一切活动都是为

了最大限度的获取利润 ,艺术家们受制于行会 ,艺术

品通常是作坊师傅和学徒、帮工、助手们运用代代相

传的工具和技术传统分工合作的结果 ,艺术家的职

业教育和训练也是在观察和参与作坊繁重、艰辛的

生产活动中逐渐获得的。从 15世纪中期开始 ,由于

当时艺术理论的影响和艺术家自身职业意识的觉

醒 ,艺术家开始严格作坊内的脑体分工 ,并开始强调

独立制作和艺术品的独创性 ,艺术品的生产不再是

传统工艺的简单重复,学徒的职业教育也日益注重

理论知识和其他相关学科知识的学习,许多艺术家

作坊成为传统作坊技能教育和近代学院教育之间的

重要桥梁。作坊作为文艺复兴时期意大利艺术家从

事职业活动的中心 ,其内部的变化体现并促进了艺

术家阶层与手艺人的分离和作为社会精英的新职业

角色的确立。

注释 :

①在英语中一般译为
“
设计
”
或
“
构图
”
,但该词在当时有比

“
设计
”
更复杂的内涵。它有形而下和形而上两层意义 ,前者类似现

代的设计或素描 ,而后者则是一个哲学概念 ,指存在于艺术家头脑中的一种先天的构思或创意以及借助敏锐的判断力和精
湛的技艺将其表现出来的过程。参见拙作《肖像的深意——社会史视角下的意大利文艺复兴艺术家自我肖像》,《 西南民族

大学学报》2O05年待刊。

②在这方面 9或许只有米开朗基罗是个例外。在雕塑工作中,他不仅亲自完成全部雕刻工作 ,甚至石料的选择和开采他也亲

自去做。在绘制罗马西斯廷礼拜堂的拱顶壁画时 ,他把所有助手和学徒都关在门外 ,一个人完成了所有的绘画。

③该技术最初用于图谱复制 ,后用于制作底图。其过程一般是先在纸上绘制作品每部分的素描 9然后在每幅素描的四周用针

或铁笔扎上小孔 ,再在下面垫上另一张纸 ,用一个包着印花粉的布包在上面拍打 ,印花粉从小孔漏到纸上 ,按照这种方法将
每幅素描印到纸上形成底图。
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④16世纪,印花粉印制技术逐渐被铁笔刻绘取代。采用铁笔刻绘时,一般先将一张纸(或垫在下面的另一张纸)的背面用炭

笔、黑粉笔涂黑 ,然后艺术家依照纸上的素描或直接在空白纸张上以尖头铁笔进行底图刻绘。该技术速度快,但对艺术家

的技艺和判断力有更高要求。
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store, studio and school: ItaIian Art Workshop】 During lRemaissa】ce

LIU Jun
(⒈Ⅱstory and Culture Institute, sichuan University, Chengdu, sichuan610064, China)

Abstract:Itahan art workshops during the renaissance have multiple functions and roles of

coⅡlmerCial stores for the artists to arrange artist works production and sale, studios for the art-

ists to undertake artist creation and educational institutions for the artists to teaCh conling artists。

The functions undergo changes along Ⅵ
`ith the emergence and spread of new artist ideas and the

wakening of artists’  self-ˉ consciousness, Where not only production and creation combine with

theoretical knowledge, but education breaks through the traditional apprentice【 uodel and shows

features of modern institute education, and which are connected with the change of the artists’

social status and the buⅡ ding of the new image。

Key words:renaissance; Itaha; artist; Workshop                  
·
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