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没有学院派美术，

印象派乃至现代主义或是另一番模样
丁宁

正于上海博物馆热展的“美术的诞生：从太阳
王到拿破仑———巴黎国立高等美术学院珍藏展 ”，

引发了人们对于法国学院派美术的关注。

学院派美术仅仅是保守、过时的代名词？ 是日
后现代主义艺术的反义词？ 在北京大学艺术学院教
授丁宁看来，学院派美术在艺术史上的卓然成就以
及深远影响，是不应被忽视的。 他甚至认为，没有学
院派美术，印象派乃至现代主义或是另一番模样。

———编者

美术欲与史诗媲美， 因而理论与学识被提
高到前所未有的程度

美术的学院化发展， 是历史上艺术

家以及美术创作得以提升的重要阶段。

1648 年，在国王路易十四的任上，

法兰西皇家绘画与雕塑学院得以钦准

问世。 学院的口号是 “自由归于艺术

家”。 尽管在此之前意大利已经有了类

似的学院，如罗马的圣路加学院，也称

罗马美术学院，但是，正如英国学者尼

古拉斯·佩夫斯纳所指出的那样， 就教

学传承而言，仍是法兰西的绘画与雕塑

学院取得了决定性的发展。 1661 年，皇

家绘画与雕塑学院的实际控制者———

当时的财政大臣柯尔贝尔亲自选定艺

术家夏尔·勒布伦担任院长。作为院长，

勒布伦可以影响相应的教学与规则，例

如引导学生和院士推崇特定的古代大

师，将风格和题材放在首要的思考位置

上，同时通过会议与讲演等活动来确定

和肯定形式上的重要选择等。他作为首

席御用画家，直接管理皇家重要的艺术

委托， 同时就艺术问题给国王献计献

策。 因而，勒布伦成了艺术法则或标准

的制定者。 可以说，17 世纪法国艺术的

典范就是通过他得以确立和传播的。法

国大革命之后，“皇家绘画与雕塑学院”

易名为“绘画与雕塑学院”，去掉了原先

的 “皇家” 字样。 值得一提的是，1682

年， 国王路易十四将朝廷迁往凡尔赛

宫。 在他钦准下，皇家绘画与雕塑学院

于 1692 年入驻巴黎的卢浮宫。 艺术家

们可以在一座王宫里居住、 创作和展

览，可谓史无前例。 到了 1795 年，它与

音乐学院、建筑学院合并组成了法兰西

美术学院。

需要指出的是，在 17 世纪之前，我

们所看到的艺术家的归属组织仅仅是

当时的行会而已。艺术家所有作品的预

订、创作以及销售等都由行会垄断和控

制。行会制度的确立与其说是为了艺术

的本质规定，还不如说是为了特定技艺

的传承与艺术家的收入分配而已 ，因

而，与艺术家的创造力以及艺术内涵的

衡量与提升没有太多的直接相关性。这

在一定程度上根植于当时一种根深蒂

固的观念，即艺术家就是工匠，并非如

后来人们所认定的那样是以美拯救世

界的特殊创造者。 法兰西的绘画与雕

塑学院则旨在将艺术家的工作专业

化。 同时，从教学入手，将培养年轻艺

术家的方式从学徒制改为学院制 ，实

施系统的艺术教育， 所学课程除了实

践训练，也有解剖学、透视学等理论课

程。 与圣路加学院一样，法兰西绘画与

雕塑学院也有开设人体写生课的权

力。 其中获得推崇的是古希腊罗马艺

术以及意大利文艺复兴时期的艺术，也

就是在强调这种登峰造极的伟大艺术

传统的同时，竭力提升绘画和雕塑的地

位，直至堪与史诗媲美。 要达到这一目

标，理论与学识（历史、神话和文学的知

识）就被提高到前所未有的程度，目的

在于创造出宏大的历史画……这一切

就与以往的行业协会组织截然不同了。

虽然那些私人性质的工作坊依然存在，

但是，它们后来大多都与学院有直接联

系的艺术家有关。

17 世纪以后， 法国美术学院的影响真正获
得了世界性的意义

历史上，法兰西美术学院的存在意

义是诸多方面的。

首先，它是一种对艺术及其创造者

的重新界定，也是对所谓法国官方艺术

的界定与肯定。那些在同行眼里享有名

望同时被国家所看重的艺术家组成了

特定的评审委员会以确立若干的标准，

区分艺术的优劣甚至挑明什么是危险

的艺术，从而，他们所认定的最好的艺

术就是法国官方的艺术。

其次， 保护法国文化不受损害，在

学生和提交年度展览作品的艺术家中

拒绝那些离经叛道的、激进的东西。 这

可能是学院派艺术沦为保守一翼的重

要原因，但是，与此同时，也确实在整体

上，保持了法国艺术的不俗品质。

第三，作为国家的机构，除了提倡

一系列的艺术标准之外，也要监督法国

的艺术教育。 艺术家学什么，艺术作品

该是什么样以及谁有资格承担创造法国

的艺术的重担等， 都受到了学院的影响

和控制。因而，法兰西美术学院对法国美

术教育的影响可谓全面而又彻底。 事实

上，在后来的发展中，尤其是 17 世纪以

后， 欧洲的艺术中心逐渐从意大利转向

法国， 法国美术学院的影响真正获得了

世界性的意义。俄国的列宾，美国的萨金

特、惠斯勒，瑞典的佐恩，以及中国的林

风眠（1918 年）、徐悲鸿（1919 年）、常玉

（1920年）、 潘玉良 （1921年）、 方干民

（1925 年）、常书鸿 （1927 年 ）和颜文樑

（1928年）等，都或多或少师从过法国的

学院派画家。在某种意义上说，对中国高

等美术教育影响最深的其实就是法国的

学院派美术教学体系。 由于历史画是学

院派心目中最为重要的， 而历史画不能

不涉及人物的描绘， 与人物画相关的训

练就显得举足轻重。 中国的艺术学子从

面对石膏像的临摹到人体模特的现场写

生或描绘的做法， 恰恰曾属于法国学院

派基本训练的一个有机组成部分，而且，

至今仍在坚持这一教育传统。

第四，美术学院主办正式展览（沙

龙展）。 1664 年，皇家绘画与雕塑学院

组织了第一次半公开的绘画和雕塑展，

作品是学院最近的毕业生所创作的。展

览也是对负责出资扶助学院的政府的

一种展示。自 1737 年开始，学院成员的

作品展在卢浮宫的方形沙龙中举行，并

日益成为一项影响深远的艺术盛会 ，

“沙龙展”的名字由此而来。开始时是每

两年一次，后来又改为一年一次，而且

是面向所有艺术家以及公众。艺术家是

否成功，就看其在特定沙龙展上的作品

能否获得认同和好评。如果作品被沙龙

展评委否决，那么，艺术家就要等一年

之后再设法提交新的作品，以便获得承

认。那些在沙龙展上得以展出并赢得赞

誉的艺术家有可能获得更多的甚至是

突破性的事业进展。由此我们就不难理

解当时的法兰西美术学院及其沙龙展

评委的权力和影响了。沙龙展总体而言

当然是偏向于历史画的。 一方面，学术

评审团让历史画有更多的机会得以入

选和参展。 另一方面，当历史画挂在人

们都能看到的沙龙展时，国王意识到了

它们的独特教益与价值，开始委托艺术

家进行更多的历史画创作。虽然众所周

知库尔贝曾经抵制过沙龙展， 譬如，他

曾经另搭了一个棚子，展出其那件被拒

之门外的画作《画室》。可是，事实上，他

还有另外一些作品在官方的沙龙展上

展出！ 值得一提的是，沙龙展从举办之

初便免费向所有公众开放。 这样做，是

基于一个重要的出发点，即艺术与金钱

无关，因而不能从金钱的角度来衡量艺

术作品的本质价值。艺术的公共性遂越

来越成为法国所要坚守的文化信念。就

此而言，美术学院确实与以往的行会拉

开深远的距离。到了 1863 年，由于有越

来越多的艺术家被沙龙展的评审委员

会拒绝，拿破仑三世迫于艺术家们的强

烈抗议，同意举办“落选者沙龙展”。 从

此，法国的官方展出制度中出现了真正

分裂，学院派和其他较为前卫的年轻艺

术家们开始公开分道扬镳了。

荩雅克-路易·大卫《拿破仑加冕典礼》

强调一种与古典性相对应的现代性， 无疑
是极有眼光的见地

法兰西美术学院的艺术观并非铁

板一块，并且一直是有变化的。 勒布伦

的朋友与追随者夏尔·佩罗是当时的

“现代论”者，在其《古今并重》中，他一

方面强调了美的重要性，另一方面又不

是将其非历史化。 他敏锐地指出，不能

一味地模仿古典艺术，因为古希腊罗马

艺术本身虽然受到了埃及艺术的影响，

可是它们并非简单的复制而已，而是鉴

于自身的文化与历史， 找到自己的灵

感，已经是一种新的艺术了。由此，他进

一步鲜明地提出了这样的标准：在遵循

传统的准则之前，艺术家们需要优先考

虑其内心信念和时代需求。 只有这样，

一个时代的艺术才能不仅仅等同于古

典艺术的成就， 而且可以达到一种超

越。 具体地说，他其实是希望路易十四

时代的艺术应该可以媲美伟大的古希

腊罗马时代的艺术。这种期待是否现实

或者能否实现，可以另当别论，但是，强

调一种与古典性相对应的现代性，无疑

是极有眼光的见地。

从 18 世纪以来， 学院派艺术得到

长足的发展 ，新

古典主义艺术无

疑是最引人注目

的艺术主流。 大

卫 、 安格尔 、格

罗、德拉罗什、热

罗姆 、 达仰-布

弗莱等获得了无

上的声誉并产生

了深远的影响。

作为无可争

议的旗手， 大卫

无疑将学院派的

审美原则推向了

新的高峰。 他是

法国学院派画家

维恩的弟子 ，在

大革命期间 ，以

表现爱国和英雄

主义精神的作品

超越了维恩擅长

的优雅、 柔情和

冷峻的风格的作

品。他的《马拉之

死》 完全是当代

题材类， 充满了

写实主义的悲剧性力量。这幅画描绘的

是激进的革命记者让-保罗·马拉在浴

池里浸泡时被吉伦特派的夏洛特·科迪

刺杀后的情景。 背景上几乎空无一物，

凸现的就是雅各宾派的英雄本人遇害

后的状态。 与以往的许多作品不同，这

幅画既不属于神话题材的故事，也没有

显示国王或统治者生平中的辉煌时刻，

而是对一个在当时的新闻媒体中被广

泛讨论的事件主人翁的反映，其中既有

强烈的戏剧性的渲染， 也有对革命者

（也是友人）作为殉道者的追念和敬意。

尽管大卫的《拿破仑镇静驾驭烈马横越

阿尔卑斯山》《拿破仑加冕典礼》和《拿

破仑皇帝在杜伊勒里宫的书房里》等都

含有御用画家的意图，我们又不能不承

认，大卫的这些作品都是与当代人物有

关的。大卫对当代题材的描绘对后来的

学院派画家不能不产生影响。 譬如，泰

奥多尔·籍里柯的《梅杜莎之筏》就是一

个杰出的例子。 这是一件大尺幅的油

画，描绘了从法国驶向塞内加尔的法国

商船“梅杜莎号”失事后的戏剧性结果，

展示了救生筏上的一些幸存者，经过几

天的海上漂流和挣扎，终于看到了远处

那艘将拯救他们的船……

安格尔是另一位新古典主义的重

要代表。他尽管与后来也成为美术院院

士的德拉克洛瓦成为对立面， 可是，他

并不直接等同于反动的、 保守的代表。

相反， 他的肖像画是一个时代的写照，

具有强烈的当代色彩。连印象派的德加

都对他敬仰有加，并声称安格尔让他对

线条的重要性有了刻骨铭心的认识。安

格尔本人对意大利文艺复兴艺术（尤其

是拉斐尔）的体悟最令人敬佩。 更为重

要的是，他并非只得到拉斐尔的那种仿

佛神性的优美，而且，可以在宗教以外

的题材（如东方题材）上淋漓尽致地实

现新古典主义的创新。著名的《大宫女》

一画就是一种在美的形式上的大胆尝

试：他应拿破仑的妹妹（那不勒斯王国

王后）卡罗琳·波拿巴的委托，描绘了土

耳其后宫里的一名裸体女性。因为拿破

仑帝国的分崩离析，此画没有进入委托

人的收藏中。 为了凸显该宫女肉感、妩

媚的特点，安格尔为其添加了脊椎的关

节，也就是说，宫女的脊柱被刻意拉长

（一说加了“五节椎骨”），从而让骨盆及

下背部的部位显得修长。 宫女的手臂

也有经过独特的处理， 呈现出那种被

拉长而且粗细均匀的形态， 这样就与

脊柱和腰身有了奇妙的呼应， 为形象

平添了优雅和美感。 如今， 安格尔的

大胆形式探索已经成为了经典本身 ，

这也体现他不逊于文艺复兴时代艺术

家的审美水准。

昔日荣光被定格在历史坐标上， 成为一种
可回望、借鉴和反思的对象

从 19 世纪上半叶起，学院派（尤其

是新古典主义艺术）就遭到了来自浪漫

主义艺术家的严峻挑战。虽然浪漫主义

的代表画家德拉克洛瓦在死对头安格

尔的阻挠下，经历了六次落选后才得以

进入法兰西美术学院，但是，像罗丹、毕

加索、 马蒂斯这样一些 20 世纪最引人

注目的艺术家却都没有机会当选为法

兰西美术学院的院士。它的遴选制度的

保守尺度是显而易见的。

到了 19 世纪中叶， 以波德莱尔为

首的批评家，更是敏锐地看到了现代性

的萌芽。 等到 1870 年第三共和国建立

之后， 印象派的兴起再次冲击了学院

派。 从此之后，作为一种曾经的主流艺

术和审美风向标，学院派再也不能起到

主宰性的作用了，仅仅在学院体系内的

教学中还保留了一种生存与发展的空

间。 1880 年 12 月 27 日，当时的法国国

民公共教育部和美术部部长儒勒·费里

通过了一个法令，法兰西美术学院从此

不再拥有唯一可以举办沙龙展的机构

资质，沙龙展遂被改名成“法国艺术家

沙龙展”，并由法国艺术家协会主办了。

随着艺术自由发展进程的展开，其他沙

龙展随后也纷纷问世 ， 如独立沙龙

（1884 年）、 秋季沙龙（1903 年）和冬季

沙龙（1904 年）等等。

在 20 世纪，无论是在创作、展览和

评奖，还是教学实施方面，法兰西美术

学院已不再像以往那样显得举足轻重

了。那份昔日的荣光和辉煌被定格在历

史的坐标上，成为一种可以回望、借鉴

和反思的对象。不过，与此同时，它又何

尝不是后来艺术发展的一种独特基础。

因为，马奈、莫奈、雷诺阿、凡·高、修拉、

马蒂斯、劳特累克、德加、巴齐耶、西斯

莱、卡萨特、卡耶博特等人都曾经在学

院派艺术家的工作室里学习过。

没有学院派美术的存在，印象派乃至

现代主义也可能会是另外一种样子了。

（作者为北京大学艺术学院教授，

本文节选自上海人民美术出版社即将出
版的 《学院范式———17-19 世纪法国学
院艺术》， 经出版方授权独家刊登）
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