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荐书解密《赞助人的回报》
剖析文艺复兴艺术的背后动机

虽然对“文艺复兴”的
绘画史就是一部“艺术赞
助”的历史的说法，早已经
是行内的共识，但至于为什
么会是“赞助的历史”，则众
说纷纭，莫衷一是。学者泽
克豪泽、纳尔逊合著的《赞
助人的回报——艺术品投
资的几个问题》（下称《赞助
人的回报》）一书，则尝试通
过经济学与艺术史两个不
同学科的逻辑进行融合梳
理，分析艺术品诞生背后的
社会关联和诞生动机。

《赞助人的回报》一书旨在让两个

很少有沟通的领域——艺术史领域和

理论经济学领域建立起长久的对话。

它提供了一个罕见的实例：将信息经济

学很好地运用于历史背景，特别是意大

利文艺复兴时期的历史背景。该书第

一部分阐释了对艺术赞助行为进行细

致分析的经济学框架；第二部分则是举

例说明，这一部分由多位作者完成，它

关注的是14世纪初到16世纪末意大利

中北部委托并创作的绘画、雕塑以及建

筑。最后，专题论文列举出了其他时间

和地点的一些例子，证明基础框架的外

延适用性。

艺术家迎合他们的赞助人自我宣

扬的需求的方式极大地影响了绘画、雕

塑以及建筑的特性、面貌和内容。不管

是有意的还是无意的，他们与赞助人合

作，为赞助人也为他们自己创造了价

值。委托创作的艺术作品总是会传达

出赞助人的信息。在创作某一具体艺

术作品过程中，固有的关键决策能够传

达出大量有关委托人的信息。艺术家、

材料、尺寸、场所以及主题的选择能够

表明赞助人想要该艺术委托项目带来

什么样的回报，以及他的目标观众是哪

些人。当同时考虑成本和限制因素（即

“约束条件”，比如合适的艺术家、材料

以及展示场所的可用性）时，赞助人做

出的选择能够呈现更多意义。

书中显示，1473 年的一份回忆录

里，坦率地透露了赞助人的目的。佛罗

伦萨商人兼赞助人乔瓦尼·鲁切拉伊

称，他“花费了一大笔金钱”在艺术项目

上，为的其中一点是“对个人和家族的

颂扬”。这一点也被历史学者认为是较

为重要的一点。

正如作者所言，他的讨论基于经济

学的框架之上，他把赞助人、艺术家和观

众以及他们三个类别之间的同类人，放

置于“博弈游戏”之中，由于这样的角色

互动，每一个举动都将影响赞助人对艺

术品的最终要求，甚至有种“炫耀”的成

分，“炫耀”的因素基本集中在效益、成本

和限制条件中。这三者往往是越能成反

比关系，说明越能炫耀，例如越低的成本

达到越高的效益。“赞助人必须凭主观感

觉对二者进行权衡。艺术家收了劳酬就

要创作出符合赞助人目标的艺术作品。”

书中所言，“每一位参与者获得的回报，

都取决于其他参与者的行为，正是这样

的相互影响，创造了一件件艺术珍品。

而艺术品的呈现及观众的反应，是这个

博弈游戏第二个关键组成部分，因此，观

众也是重要的参与者。”

“文艺复兴时期的人们用艺术传达

大量有利的特征。最常被传达的特质

是财富、地位以及虔诚。对于意大利文

艺复兴时期大部分委托创作的绘画、雕

塑以及建筑而言（特别是建筑），仅经济

成本就能宣示赞助人的财富，因为只有

富人才能支付得起如此高昂的费用。”

书中甚至直白地描述，“我们可以将文

艺复兴时期的赞助人与艺术家之间的

关系，看成现代公司主管与广告机构之

间的关系。”甚至，“赞助人会给予作品

风格上的指示。”由此得出结论：第一，

文艺复兴时期，“赞助人想要从艺术家

那里买到的……是荣耀与名望的提

升”。第二，艺术家比赞助人更懂得如

何展示这些特质。

有趣的是，本书的另一观点与往常

艺术史学家几乎相反，认为“很少有赞

助人将艺术作品视为表达复杂哲学、理

论或政治观点的合适媒介”。

米开朗基罗创作于新圣器收藏室

的大理石雕塑《黑夜》的讽喻，让我们

瞥见了佛罗伦萨16世纪多变的社会效

益与成本。当委托项目开始后，我们

发现代理人与委托人的目标像预期的

一样是一致的。米开朗基罗在美第奇

家族位于圣洛伦佐的葬礼教堂，创作

了一系列颂扬美第奇家族的令人瞩目

的艺术作品。在他预期篆刻在朱利亚

诺·德·美第奇墓冢上的题词的草稿

中，米开朗基罗描述了“黑夜”及其伴侣

“白天”。这两尊雕塑本身就传达了这

样的信息：黑夜与白天被朱利亚诺公众

地惩罚了，因为它们导致了他（朱利亚

诺·德·美第奇）的英年早逝。于是艺术

家表现了“黑夜”断断续续睡眠的状态，

并给她增添了某些疾病的物理症状。

但米开朗基罗的学生沃尔泰就没

那么“硬气”了，在罗马，他不得不为

《最后的审判》中的几位人物加上衣

服，否则并不符合当时的礼俗。

值得一提的是，在文艺复兴时期，

也并非仅靠金钱就足以委托各种艺术

作品，有些艺术作品并不合适一些赞

助人，因此，作品本身也能彰显赞助人

的地位。但如果艺术品与赞助人身份

不对，则会招来嘲笑。由此可见，在文

艺复兴时期，除了赞助人、艺术家和观

众，实际上应该还有第四方，就是约定

俗成的教会“仪轨”，当某地需要一座

教堂，谁能有资格作为赞助人，还得需

要筛选。

文艺复兴时期的赞助人和观众都

认为，为了传达特定类型的信息，会对

肖像进行理想化处理，尤其是重要人

物的肖像。他们的目标不仅仅是表现

实际外貌，还要体现高贵、高雅、高尚

的形象。如果进行精确描绘，只有很

少人能够达到这一目标，因此不管谁

委托创作艺术作品，文艺复兴时期的

礼仪感都要求在肖像、圣画，

以及叙事场景中进行一些美

化粉饰。

1544 年，马特利写了一

封有趣的信，讨论米开朗基

罗在创作美第奇家族“领袖”

位于佛罗伦萨圣洛伦佐教堂

新圣器收藏室的雕塑时，在

真相与形象之间的权衡量

度。这篇文章经常被引用，

而且总是脱离情景使用，这

表明了马特利对适当夸大委

托创作的艺术作品和文学作

品的看法。

马特利没有指责米开朗基罗背离

事实，而是指出，艺术家和作家的根本

目的就是赞颂他们的赞助人。“他们明

白这些艺术作品不是为了精确地描绘

表观样貌，而是让观众了解‘更高的真

相’。美化修饰已经成为惯例了，所

以，赞助人不会青睐那些呈现其真实

面貌的艺术家。”

“对个人和家族的颂扬”

很少有赞助人将艺术作品
视为表达复杂哲学的合适媒介

并非仅靠金钱就足以委托各种艺术作品

“赞助人不会青睐呈现真实面貌的艺术家”
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