
Λευτέρης Σπύρου 
 

 
Ο Claude-Joseph Vernet και η γαλλική 

τοπιογραφία την περίοδο 1746-1789  

 

 
 
 

Μεταπτυχιακό δίπλωµα ειδίκευσης στην Ιστορία της Τέχνης 
της ∆ύσης 

 
 

Επιβλέπων καθηγητής: Ευγένιος Ματθιόπουλος 
 
 

Πανεπιστήµιο Κρήτης   

Τµήµα Ιστορίας και Αρχαιολογίας 

 
 

Ρέθυµνο 2005  



ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΑ 
 
 
� Αντί προλόγου……………………………………………………i-viii 

 

� Α΄ ΜΕΡΟΣ: Η γαλλική τοπιογραφία την περίοδο 1700-1746…..1-33  

� Εισαγωγικά……………………………………………………….1 

� Τα «Μαθήµατα Ζωγραφικής» του Ροζέρ ντε Πιλ………………4 

� Οι συµβουλές του ντε Πιλ και οι σύγχρονοί του ζωγράφοι…….14 

� Ο Ουντρύ, ο πρώτος σηµαντικός Γάλλος τοπιογράφος…….19-26 
- Τα τοπία για τον µαρκήσιο του Beringhen………19 
- Τα τοπία της δεκαετίας του 1730………………...21 
- Τα τοπία των αρχών της δεκαετίας του 1740..…...23 
- Τα σχέδια στην Arcueil…………………………..24 

� Οι τοπιογραφίες του Φρανσουά Μπουσέ πριν το 1746…….26-34 
- Τα πρώτα ιταλικά τοπία…………………………..26 
- Τα τοπία της δεκαετίας του 1740: επιρροές από τα παρισινά 
περίχωρα…………………………………………………...30 
 

 

� Β΄ ΜΕΡΟΣ: Claude-Joseph Vernet 1746-1789…………35-134 

            I.     Η ιταλική περίοδος του Βερνέ (1734-1753)……………35-68 

� Ο Βερνέ στη Ρώµη…………………………………….36 
� Έργα ενδεικτικά της Ιταλικής περιόδου……...........37-54 

- Τοπογραφικές απόψεις…………………….38 
- Φανταστικές απόψεις……………………...44 

� Η κριτική…………………………………………..54-62 
- La Font de Saint-Yenne……………………57 
- Η κριτική του Λα Φοντ για τον Βερνέ……..59 
- Άλλοι κριτικοί………………………………61  

� Έργα άλλων τοπιογράφων: Ουντρύ – Μπουσέ………..62 
  

    II.     Τα Λιµάνια: 1753-1762…………………………………68-87 

� Άλλες παραγγελίες την περίοδο 1753-63…………80 
� Κριτική υποδοχή…………………………………..81 
� Σύγκριση µε Μπουσέ……………………………...82 

 

III.  Παρίσι: 1763-1789……………………………………87-134 

a) Η δεκαετία του 1760……………………..……..87-120 

� Τοπία του Βερνέ…………………………..88 
� Θεωρία – κριτική………………………….96 

• ∆υο κείµενα του Βερνέ…………96 
• Diderot-critique d’art…………. 99 



� Μπουσέ…………………………………….112 
� Λουτερµπούρ………………………………115 
� Ήσσονες τοπιογράφοι……………………...117 
� Φραγκονάρ…………………………………117  

 

b) Οι δεκαετίες 1770-1780…………………………120-134 

� Νέες τάσεις στο τοπίο…………….123 
� Hubert Robert…………………….128 
� Valenciennes ……………………..130 
� Ο Βερνέ και το ιστορικό τοπίο…...132 

 
 
 
� Κατάλογος εικόνων 
 
 
� Βιβλιογραφία  

 

 
 



 i

Αντί προλόγου 

 Αντικείµενο της παρούσας εργασίας, όπως δηλώνει και ο τίτλος της, είναι η 

µελέτη της εικαστικής παραγωγής του Κλωντ-Ζοζέφ Βερνέ στα πλαίσια της γαλλικής 

τοπιογραφίας του δεύτερου µισού του 18ου αιώνα: από το 1746, όταν ο Βερνέ εκθέτει 

για πρώτη φορά έργα του στο παρισινό Σαλόν, ως το 1789 που είναι και η χρονιά του 

θανάτου του. 

 Ο σχετικά άγνωστος σήµερα στο ευρύ κοινό Βερνέ, υπήρξε ένας από τους 

δηµοφιλέστερους καλλιτέχνες του 18ου αιώνα, όχι µόνο στη Γαλλία, αλλά και στην 

Ευρώπη. Ξεφυλλίζοντας τα Livres de raison του, ο µελετητής βρίσκει 

καταγεγραµµένα πάνω από 700 έργα που ο καλλιτέχνης φιλοτέχνησε την περίοδο 

1738-1788. Αριθµός αναµφίβολα εντυπωσιακός, που καταδεικνύει την µεγάλη 

παραγωγικότητα του ζωγράφου και την επιτυχία του, σε µια περίοδο που η γαλλική 

τοπιογραφία ξεπερνώντας την ‘κρίση’ του πρώτου µισού του 18ου αιώνα, 

διαµορφώνεται σε αυτόνοµο ζωγραφικό είδος και γίνεται µόδα στη Γαλλία.    

 Η δοµή της εργασίας βασίζεται στην διάκριση που οι τρεις σηµαντικότεροι 

µελετητές του Βερνέ (Λαγκράνζ, Ίνγκερσόλ-Σµουζ, Κόνισµπι) έχουν κάνει σχετικά 

µε τα στάδια της καλλιτεχνικής του εξέλιξης:  

α) την περίοδο παραµονής του στην Ιταλία (1734-1752), όπου και διαµορφώνονται τα 

βασικά χαρακτηριστικά της ζωγραφικής του και καθιερώνεται η φήµη του ως ικανού 

τοπιογράφου,  

β) τα χρόνια που ταξιδεύει στις µεσογειακές και ατλαντικές ακτές της Γαλλίας (1753-

1762), εκτελώντας την βασιλική παραγγελία για την απεικόνιση των σηµαντικότερων 

λιµανιών της χώρας, και,  

γ) την περίοδο της µόνιµης εγκατάστασής του στη γαλλική πρωτεύουσα (1763-1789), 

την οποία και διακρίναµε σε δυο επιµέρους ενότητες (δεκαετία του 1760 και οι 

δεκαετίες του 1770-80).    

 Αρχική µας πρόθεση ήταν να εξετάσουµε τα τοπία του καλλιτέχνη µέσα από 

τρεις παράλληλες οπτικές: εκείνη της ιστορίας της γαλλικής τοπιογραφίας, εκείνη της 

θεωρίας και κριτικής, και, τέλος, εκείνη των παραγγελιοδοτών. 

Στην πρώτη περίπτωση, θελήσαµε να επισηµάνουµε τα βασικά 

χαρακτηριστικά του έργου του σε κάθε ένα από τα στάδια εξέλιξής του και τις 

επιδράσεις που δέχτηκε, καθώς επίσης και τις τεχνοτροπικές διαφορές που 

παρουσιάζουν τα τοπία του συγκριτικά µε έργα σύγχρονών του καλλιτεχνών. Στο 

πλαίσιο αυτό, σκιαγραφήσαµε την εικόνα της τοπιογραφίας στη Γαλλία στα µέσα του 
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18ου αιώνα, παρουσιάσαµε το έργο των σηµαντικότερων καλλιτεχνών που στέλνουν 

τοπία στα παρισινά Σαλόν πριν το 1746 (Ουντρύ και Μπουσέ) και υπογραµµίσαµε τις 

καινοτοµίες που ενυπάρχουν στις τοπιογραφίες που ο Βερνέ φιλοτεχνεί στην Ιταλία. 

Εν συνεχεία αναλύσαµε τα τοπία του Βερνέ των δεκαετιών του 1750 και 1760, που 

ουσιαστικά αποτελούν την κυρίαρχη τάση της γαλλικής τοπιογραφίας της περιόδου, 

και σηµειώσαµε τις διαφορές τους µε το έργο του Μπουσέ. Τέλος, θελήσαµε να 

δούµε ποια είναι τα βασικά χαρακτηριστικά των νέων τάσεων στο τοπίο µετά το 

1770, πως ο Βερνέ ανταποκρίθηκε στο αίτηµα για το ‘ιστορικό τοπίο’ και ποιοι νέοι 

ζωγράφοι έκαναν την εµφάνισή τους στην καλλιτεχνική σκηνή του Παρισιού.   

 Όσον αφορά το πεδίο της θεωρίας και της κριτικής, σκοπός µας ήταν να 

µελετήσουµε τα κείµενα εκείνα που διαµόρφωσαν τις αντιλήψεις για την τοπιογραφία 

και να δούµε πως αυτά επέδρασαν στην καλλιτεχνική πρακτική. Αφετηρία εδώ 

στάθηκε το κείµενο του ντε Πιλ για το τοπίο, που αν και δηµοσιεύτηκε το 1708, 

ουσιαστικά απετέλεσε το βασικότερο εγχειρίδιο για την τοπιογραφία µέχρι και το 

τέλος του 18ου αιώνα. Για τον λόγο αυτό θεωρήσαµε απαραίτητη την διεξοδική 

ανάλυση ορισµένων τµηµάτων του, αφού ουσιαστικά οι παρατηρήσεις του ντε Πιλ 

για τη µελέτη του τοπίου και οι συµβουλές του προς τους επίδοξους τοπιογράφους 

κάλυπταν το κενό που υπήρχε στο εκπαιδευτικό πρόγραµµα της Βασιλικής 

Ακαδηµίας της Ζωγραφικής και Γλυπτικής, η οποία έχοντας ως σκοπό την κατάρτιση 

ικανών ιστορικών ζωγράφων, δεν προέβλεπε µαθήµατα περί τοπιογραφίας. Στο πεδίο 

της θεωρίας, δεν θα συναντήσουµε κάποιο άλλο κείµενο για το τοπίο, µέχρι και το 

1800 που δηµοσιεύεται η πραγµατεία του Βαλανσιέν. Από το 1747 ωστόσο και µετά, 

το ενδιαφέρον στρέφεται στο πεδίο της κριτικής, ενός νέου λογοτεχνικού είδους που 

γνωρίζει µεγάλη άνθηση στη Γαλλία στο δεύτερο µισό του 18ου αιώνα. Είναι ευτυχής 

σύµπτωση το γεγονός πως η πρώτη εµφάνιση του Βερνέ στο γαλλικό κοινό συµπίπτει 

µε την πρώτη σηµαντική κριτική, εκείνη του Λα Φοντ για το Σαλόν του 1746. Στην 

παρούσα εργασία επιχειρήσαµε να δούµε, µέσα από παραθέµατα από πηγές της 

εποχής, πως οι κριτικοί αντιµετώπισαν το έργο του Βερνέ και ποια στοιχεία 

εκθείασαν στα κείµενά τους, αλλά και την αλληλεπίδραση κριτικής και καλλιτεχνικής 

πρακτικής: πώς δηλαδή ο ζωγράφος επηρεάστηκε από τα κείµενα της κριτικής, αλλά 

και σε ποιο βαθµό ο τεχνοκριτικός λόγος διαµορφώθηκε από τα ίδια τα έργα.  

 Η τρίτη οπτική που αφορούσε τη σχέση των τοπίων µε τους παραγγελιοδότες 

παρέµεινε, δυστυχώς, η λιγότερο επεξεργασµένη. Η παράθεση και µόνο των 

ονοµάτων των πελατών του Βερνέ ή του Μπουσέ, καταδεικνύει απλώς ότι τα τοπία, 
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µετά τα µέσα του αιώνα, κατέκτησαν µια περίοπτη θέση στις συλλογές των 

επιφανέστερων amateurs του Παρισιού. Μια ενδελεχής, όµως, και σε βάθος µελέτη 

των σηµαντικότερων και πιο αντιπροσωπευτικών συλλογών της περιόδου που µας 

αφορά, θα συνέβαλε στην διαµόρφωση µιας πληρέστερης εικόνας για την γαλλική 

τοπιογραφία του δεύτερου µισού του 18ου αιώνα. Θα βλέπαµε λόγου χάρη ποια 

φλαµανδικά, ολλανδικά και ιταλικά τοπία υπήρχαν στις παρισινές συλλογές και σε 

ποιες τιµές τα έργα αυτά πωλούνται στις δηµοπρασίες, γεγονός που θα µας οδηγούσε 

σε ασφαλέστερα συµπεράσµατα σχετικά µε τις επιδράσεις που δέχονταν οι  Γάλλοι 

τοπιογράφοι από τα συγκεκριµένα έργα. Θα σκιαγραφούσαµε επίσης το προφίλ των 

συλλεκτών του Βερνέ και του Μπουσέ και θα διαπιστώναµε, µε στέρεα επιχειρήµατα, 

αν οι δυο διαφορετικές αντιλήψεις περί τοπιογραφίες που διαµορφώνονται εκείνη την 

περίοδο εκφράζουν δυο διακριτές κοινωνικές οµάδες.  

Είναι πάντως γεγονός πως η έρευνα στον τοµέα των παραγγελιοδοτών και συλλεκτών 

στη Γαλλία του 18ου αιώνα βρίσκεται σε πρώιµο στάδιο, και, εκτός από κάποια άρθρα 

του Ποµιάν1, από την βιβλιογραφία απουσιάζει ένα έργο-κλειδί στα πρότυπα του 

βιβλίου του Χάσκελ για την σχέση καλλιτεχνών και πατρώνων στην Ιταλία του 

µπαρόκ2.  

  

Οι έννοιες «φύση» και «τοπίο»  

«Η τοπιογραφία είναι µια επινόηση του ανθρώπου. Ο Θεός έκανε τη φύση και ο 

άνθρωπος το τοπίο» έγραφε στα 1925 ο Ετιέν Μπρισόν στον κατάλογο της έκθεσης 

για την γαλλική τοπιογραφία, που οργανώθηκε στο Πτι Παλαί3. Ο συγγραφέας 

υποστήριζε µε τον τρόπο αυτό πως οι έννοιες ‘τοπίο’ και ‘φύση’ δεν είναι 

ταυτόσηµες: Στο φυσικό περιβάλλον υπάρχουν λόφοι, βουνά, κοιλάδες, δέντρα και 

χωράφια, λουλούδια κάθε λογής και κάθε χρώµατος. Αλλά δεν υπάρχουν τοπία. Είναι 

ο άνθρωπος που φθάνει σε ένα απρόσιτο και έρηµο νησί, και συναθροίζει τα στοιχεία 

που βρίσκονται εκεί: επιστηµονικά, µε τα ονόµατα και τις υψοµετρικές διαφορές 

φτιάχνει την γεωγραφία. Αισθητικά, για να ευχαριστήσει τα µάτια και το πνεύµα του 

συνθέτει τα τοπία.  

                                                 
1 λ.χ. Krzystof Pomian, « Marchands, connaisseurs, curieux à Paris au XVIIIe siècle », Revue de l’art, 
43 (1979), σελ.23-36), 
2 Francis Haskell, Patrons and painters, a study in the relations between Italian art and society in the 
age of the Baroque, Λονδίνο, Chatto & Windus , 1963. 
3 Le Paysage français de Poussin à Corot à l’exposition du Petit Palais (Μάιος-Ιούνιος 1925), 
κατάλογος έκθεσης, εισαγωγή Etienne Bricon, Παρίσι, Editions de la Gazette des Beaux-Arts, 1926.  
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 Με όρους περισσότερο φιλοσοφικούς, ο Βερολινέζος Γκέοργκ Ζίµελ ήδη από 

τα 1913 προβαίνει στην διάκριση των εννοιών ‘φύση’ και ‘τοπίο’. Για τον 

«ιµπρεσσιονιστή» φιλόσοφο η φύση είναι  «η ατέρµονη συνάφεια των πραγµάτων, η 

αδιάκοπη γένεση και καταστροφή των µορφών, η κυµαινόµενη ενότητα του γίγνεσθαι η 

οποία εκφράζεται µε τη συνέχεια της ύπαρξης µέσα στο χρόνο και τον χώρο». Το τοπίο, 

από την άλλη, είναι ένα απόσπασµα από τη φύση, κάτι εντελώς ξένο προς την έννοια 

της φύσης, είναι µια εποπτεία κλεισµένη στον εαυτό της, που γίνεται όµως αντιληπτή 

ως αυτάρκης ενότητα. Το τοπίο είναι το µέρος ενός όλου που µετατρέπεται σε 

αυτόνοµο όλο, είναι η απόσπαση από το όλο και η αξίωσή του για ένα δικό του 

δίκαιο. Υπό το συγκεκριµένο πρίσµα, ο καλλιτέχνης οριοθετεί, µέσα από το χαοτικό 

ρεύµα και το απέρατο του κόσµου, έτσι όπως αυτός είναι άµεσα δοσµένος, ένα 

κοµµάτι, το συλλαµβάνει και το διαµορφώνει ως ενότητα, η οποία αποκτά ένα νόηµα 

εν εαυτή, έχοντας κόψει και επανασυνάψει στο δικό της κέντρο τα νήµατα που τη 

συνδέουν µε τον κόσµο4. 

 Το τοπίο εποµένως δηλώνει την συγκεκριµένη σχέση που ο άνθρωπος µιας 

ορισµένης εποχής συγκροτεί µε το περιβάλλον του. Κάθε εποχή, όπως σηµειώνει και 

ο Μπρισόν, έχει τον δικό της τρόπο να βλέπει, µεταχειρίζεται την φύση και την 

ερµηνεύει σύµφωνα µε την θέλησή της. Υπάρχει το τοπίο µιας εποχής, όπως υπάρχει 

και η γραφή µιας εποχής.    

 Υπό την συγκεκριµένη οπτική, θα µπορούσαµε, µέσα και από την 

τοπιογραφία της περιόδου 1746-1789, να συστήσουµε τις αντιλήψεις για τη φύση που 

διαµορφώνονται µέσα στα 40 αυτά χρόνια. Όταν στα µέσα του αιώνα δηµοσιεύονται 

έργα όπως η «Φυσική Ιστορία» του Μπυφόν, καλλιεργείται το ενδιαφέρον για τις 

φυσικές επιστήµες και γίνεται µια συστηµατική προσπάθεια ταξινόµησης του 

φυσικού κόσµου, το αίτηµα της κριτικής προς τους τοπιογράφους δεν θα µπορούσε 

να είναι η φιλοτέχνηση τοπίων στο στυλ του Αλλεγκραίν λόγου χάρη. ∆εν είναι 

τυχαίο λοιπόν που ο Βερνέ θα χαρακτηριστεί «Φυσικός», θα τονιστεί η ενδελεχής 

µελέτη του πάνω στα φυσικά φαινόµενα και θα επαινεθεί η ακρίβεια στην απόδοση 

των διαφορετικών φυσικών εντυπώσεων στον καµβά.  

Όταν αργότερα ο Ντιντερό εξυµνεί την απλότητα της αγροτικής ζωής και 

καυτηριάζει τα πάθη που αναπτύσσονται στις κοινωνίες των πόλεων, όταν ο Ρουσσώ 

κάνει λόγο για την γαλήνη που νιώθει ο ταξιδιώτης που αναπνέει τον καθαρό αέρα 
                                                 
4 Georg Simmel, «Φιλοσοφία του τοπίου», µτφρ. Γιώργος Σαγκριώτης, στο Georg Simmel, Joachim 
Ritter, Ernst H. Gombrich, Το Τοπίο, Ποταµός, Αθήνα 2004, σελ. 11-31. 
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του βουνού, όταν ο αγγλικός κήπος γίνεται µόδα στην κηποτεχνία της Γαλλίας, τότε 

οι πίνακες του Βερνέ ανταποκρίνονται στο αίτηµα µιας επιστροφής σε πιο φυσικούς 

τρόπους ζωής και µιας καταδίκης της ζωής στην πόλη. 

Όταν, πάλι, οι πίνακες µε θέµα τα ναυάγια είναι στη µόδα, τότε προφανώς κυριαρχεί 

η εικόνα µιας φύσης τροµαχτικής και επικίνδυνης για τον άνθρωπο. Το τοπίο τότε 

µπορεί να είναι εξίσου ένας hortus conclusus, µέσα στον οποίο ο άνθρωπος 

ερωτεύεται και παίζει, αλλά και ένας τόπος εχθρικός µέσα στον οποίο ο άνθρωπος 

είναι έρµαιο των φυσικών δυνάµεων.  

∆υστυχώς στην παρούσα εργασία έγιναν µόνο ορισµένες νύξεις σε θέµατα 

τέτοιου είδους, κυρίως µέσα από την εκτενή παράθεση αποσπασµάτων από πηγές της 

εποχής. Ο περιορισµένος χρόνος που είχαµε στη διάθεσή µου, αλλά και το είδος της 

παρούσας εργασίας, δεν µας επέτρεψαν να µελετήσουµε σε βάθος τις όποιες 

αντιστοιχίες ανάµεσα στην τοπιογραφία της περιόδου µε τις φυσικές επιστήµες, την 

λογοτεχνία, την µουσική, την κηποτεχνία, την κοινωνική και πολιτική ιστορία.  

 

Βιβλιογραφία 

 Είναι, αναµφίβολα, ένα ζήτηµα προς διερεύνηση, το γεγονός πως για έναν από 

τους δηµοφιλέστερους καλλιτέχνες του 18ου αιώνα υπάρχουν τρεις µόνο 

αξιοσηµείωτες αναφορές στην βιβλιογραφία: ένα έργο του 1864, ένας catalogue 

raisonné του 1926 και ένας κατάλογος έκθεσης του 1976-7!!!  

Ο Léon Lagrange εκδίδει το 1864 το έργο µε τον πολύ χαρακτηριστικό τίτλο 

Les Vernet : Joseph Vernet et la peinture au XVIIIe siècle, avec le texte des Livres de 

raison et un grand nombre de documents inédit (Παρίσι, Librairie Académique, 

Didier et Ce, 1864). Επισηµαίνοντας ήδη στην εισαγωγή του πως «Να 

αναζωογονήσουµε την ιστορία από τις πρωτότυπες πηγές, είναι µια από τις πιο θεµιτές 

αξιώσεις του καιρού µας. Στις µικρές και µεγάλες ερωτήσεις, δεν είναι πλέον επιτρεπτό 

να αρκούµαστε σε πληροφορίες από δεύτερο χέρι. Αρµόζει στην ιστορία η ζωντανή 

αλήθεια. Και αυτήν την αλήθεια πού θα την βρούµε αν όχι στα ντοκουµέντα που 

διατηρούν, µαζί µε τα ίχνη των ατόµων, και την ίδια τη σκόνη της εποχής τους;», ο 

Λαγκράντζ δηµοσιεύει για πρώτη φορά τα Livres de raison του καλλιτέχνη, πέντε 

cahiers σε σχήµα in-folio, που βρέθηκαν το 1855 και φυλάσσονται στην βιβλιοθήκη 

της Αβινιόν. Ο αναγνώστης θα βρει εκεί καταγεγραµµένες τις παραγγελίες που 

δέχεται ο ζωγράφος την περίοδο 1738-1788, τις τιµές των έργων του, τα ονόµατα των 

πελατών του, τα προσωπικά και οικογενειακά του έξοδα κτλ. Παράλληλα ο 
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συγγραφέας παραθέτει µια σειρά κριτικών για τον ζωγράφο, ενώ αναφέρεται και στα 

σηµαντικότερα έργα του.     

 Το βιβλίο του Λαγκράνζ θα συµπληρωθεί µετά από σχεδόν εξήντα χρόνια, 

όταν η  Florence Ingersoll-Smouse δηµοσιεύει τον πρώτο και µοναδικό µέχρι σήµερα 

catalogue raisonné του έργου του Βερνέ µε τίτλο Joseph Vernet, peintre de marine: 

étude critique et catalogue raisonné, avec trois cent cinquante-sept reproduction de 

son œuvre (2 τόµοι, Etienne Bignou, Editeur, Παρίσι 1926). Το έργο ανήκει στη σειρά 

«Η γαλλική τέχνη» που διευθύνει ο Georges Wildenstein, στην οποία δυο χρόνια 

αργότερα η ίδια συγγραφέας θα δηµοσιεύσει την µονογραφία της για τον Pater µε 

υπότιτλο Biographie et Catalogue. Critiques. L'œuvre  complète de l'artiste 

reproduite en deux cent treize héliogravures (Les Beaux-Arts, Editions d’Etudes et de 

Documents, Παρίσι, 1928).  

 Πενήντα χρόνια ακόµη οφείλει να περιµένει ο ερευνητής για να βρει την 

πρώτη και µοναδική µέχρι σήµερα µεγάλη έκθεση, αφιερωµένη αποκλειστικά στο 

έργο του καλλιτέχνη. Το ίδρυµα «The Iveagh Bequest» διοργανώνει στο Kenwood 

του Λονδίνου την έκθεση Joseph Vernet, 1714-1789 (10 Ιουνίου – 19 Σεπτεµβρίου 

1976) σε επιµέλεια του τότε καθηγητή ιστορίας της τέχνης στο Πανεπιστήµιο του 

Leicester και σηµερινού επιµελητή της Εθνικής Πινακοθήκης της Ουάσινγκτον, 

Philip Conisbee. Η έκθεση αµέσως µετά µεταφέρεται στο Παρίσι, και πιο 

συγκεκριµένα στο Palais de Chaillot και στο Musée de la Marine (15 Οκτωβρίου 

1976 – 9 Ιανουαρίου 1977). Εκεί το γαλλικό κοινό είχε την ευκαιρία για πρώτη και 

τελευταία φορά µέχρι και σήµερα να δει εκτεθειµένη όλη τη σειρά των Λιµανιών του 

Βερνέ, ενώ παρουσιάστηκαν και σχέδια του καλλιτέχνη, µε την επισήµανση του 

Κόνισµπι ότι δεν υπάρχει ούτε µια µελέτη για το συγκεκριµένο τµήµα της 

καλλιτεχνικής του παραγωγής!    

 Όσον αφορά την βιβλιογραφία για την τοπιογραφία της περιόδου εκείνης, ο 

ερευνητής θα µελαγχολήσει που δεν θα βρει ανάλογες µελέτες µε εκείνες που έχουν 

γίνει για τα υπόλοιπα ζωγραφικά είδη της εποχής: όπως το θεµελιώδες βιβλίο του Ζαν 

Λοκάν για την ιστορική ζωγραφική το 19125, ή η έκθεση «Οι έρωτες των Θεών: η 

µυθολογική ζωγραφική από τον Βαττώ στο Νταβίντ» το 1991-2 σε Παρίσι, 

                                                 
5 Kean Locquin, La Peinture d’histoire en France de 1747 à 1785, étude sur l’evolution des idées 
artistiques dans la seconde moitié du XVIIIe siècle, Παρίσι, H.Laurens, 1912 
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Φιλαδέλφεια, Φορτ Γουόρθ6 ή η πολύ πρόσφατη έκθεση (2003-4), µε τίτλο «Η εποχή 

του Βαττώ, του Σαρντέν, και του Φραγκονάρ: Αριστουργήµατα της γαλλικής 

ηθογραφικής ζωγραφικής» σε Οτάβα, Ουάσιγκτον και Βερολίνο7.  

Είναι χαρακτηριστικό πως ο Κένεθ Κλάρκ στο φηµισµένο του έργο για το 

τοπίο στην τέχνη, δεν αναφέρεται ούτε µια φορά στην γαλλική τοπιογραφία του 18ου 

αιώνα8. Για ποιο λόγο αυτή η σιωπή; Μένει µονάχα ένα βιβλίο του Ζαν ντε Καγιό µε 

τίτλο: «Το Τοπίο στη Γαλλία από το 1750 ως το 1815», δηµοσιευµένο το 1997, που 

το πολυτελές χαρτί του και η τσουχτερή τιµή του είναι αντιστρόφως ανάλογα µε τη 

σηµασία του περιεχοµένου του9.  

 Ουσιαστικότερες πληροφορίες αντλεί ο µελετητής στους καταλόγους τριών 

εκθέσεων µε θέµα την γαλλική τοπιογραφία, και πιο συγκεκριµένα στα τµήµατα 

εκείνα που είναι αφιερωµένα στο τοπίο του 18ου αιώνα.  

α) στην έκθεση «Η γαλλική τοπιογραφία από τον Πουσέν στον Κορό», που 

οργανώθηκε το 1925 στο Πτι Παλαί στο Παρίσι, µε κείµενο του Ζωρζ Βίλντενστάιν 

για το τοπίο του 18ου αιώνα10,   

β) στην έκθεση «Το τοπίο στη Γαλλική Τέχνη 1550-1900» που έλαβε χώρα στην 

Βασιλική Ακαδηµία των Τεχνών στο Λονδίνο, το 1949-195011, και, τέλος,  

γ) στην έκθεση «Από τον Κλωντ στον Κορό: η εξέλιξη της τοπιογραφίας στη Γαλλία» 

στο Κόλναγκι της Νέας Υόρκης µε κείµενο του Φίλιπ Κόνισµπι, το 199012.  

Ενδιαφέρον, εξάλλου, παρουσιάζουν και τα πρακτικά ενός συνεδρίου µε θέµα 

την τοπιογραφία στην Ευρώπη από τον 16ο στον 18ο αιώνα, που διοργανώθηκε στο 

Λούβρο στις 25-27 Ιανουαρίου 199013.   

                                                 
6 Les Amours des dieux: La peinture mythologique de Watteau a David, Παρίσι, Grand Palais / 
Φιλαδέλφεια / Fort Worth, Kimbell Art Museum, 1991-2. 
7 The Age of Watteau, Chardin and Fragonard: Masterpieces of French genre painting / Οτάβα, 
Εθνική Πινακοθήκη Καναδά – Ουάσιγκτον – Βερολίνο, 2003-4 
8 Kenneth Clark, Landscape into Art, Icon Editions, Harper & Row, Publishers, 1984 (11949) 
9 Jean de Cayeux, Le Paysage en France de 1750 à 1815, Editions Monelle Hayot, 1997. 
10 Le Paysage Français de Poussin à Corot à l’Exposition du Petit Palais (Μάιος-Ιούνιος 1925), µε 
εισαγωγή του Etienne Bricon και κείµενα των Louis Hourticq, Émile Dacier, Georges Wildenstein, 
Raymond Bouyer, Paul Jamot, Gaston Brière, Παρίσι, Editons de la Gazette des Beaux-Arts, 1926. 
11 Catalogue of an exhibition of Landscape in French Art 1550-1900, Royal Academy of Arts, 
Piccadily, 10 ∆εκεµβρίου 1949 – 5 Μαρτίου 1950, The Arts Council of Great Britain, 1949 + Book of 
illustrations (µε 82 αναπαραγωγές). 
12 Claude to Corot: The Development of Landscape Painting in France (µε επιµέλεια του Alan 
Wintermute και κείµενα των Michael Kitson, Philip Conisbee, Marianne Roland Michel, Kimerly 
Rorschach, Peter Galassi), Colnaghi, Νέα Υόρκη, in association with The University of Washington 
Press, Seattle and London, 1990. 
13 Le paysage en Europe du XVIe au XVIIIe siècle, Actes du colloque organisé au musée du Louvre 
par le Service culturel du 25 au 27 janvier 1990, sous la direction de Catherine Legrand et Jean-
François Méjanès, conservateurs au département des arts graphiques du musée du Louvre, et 
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 Θα ήθελα, ολοκληρώνοντας την σύντοµη αυτή εισαγωγή να τονίσω πως το 

µεγαλύτερο µέρος της έρευνάς µου έλαβε χώρα στο Παρίσι, χάρη σε υποτροφία του 

ιδρύµατος Ιωάννη Κωστόπουλου. Θα ήθελα να ευχαριστήσω τους υπεύθυνους του 

Ιδρύµατος, καθώς και τους καθηγητές µου στο Πανεπιστήµιο Κρήτης, κκ. Ευγένιο 

Ματθιόπουλο και Νίκο Χατζηνικολάου, για την χορήγηση της υποτροφίας, χωρίς την 

οποία δεν θα ήταν δυνατή η ολοκλήρωση της παρούσας διπλωµατικής εργασίας. Η 

παραµονή µου στην γαλλική πρωτεύουσα µου έδωσε τη δυνατότητα να µελετήσω την 

προαναφερθείσα βιβλιογραφία (στην βιβλιοθήκη του Institut national d’histoire de 

l’art), αλλά και να δω από κοντά τους πίνακες των καλλιτεχνών.  

Κλείνοντας θα ήθελα να σηµειώσω και κάτι ακόµα. Ο ντε Πιλ, στα 1708, 

αιτιολογεί τη σπουδαιότητα που αποδίδει στην τοπιογραφία επισηµαίνοντας την 

απόλαυση που νιώθει τόσο ο καλλιτέχνης κατά τη δηµιουργία του έργου, εξαιτίας του 

είδους και της ποικιλίας των αντικειµένων που καλείται να αναπαραστήσει, όσο και ο 

θεατής κατά την θέασή του.  

 Επιτρέψτε µου να υιοθετήσω και εγώ την συγκεκριµένη έννοια. Αν κάτι µένει 

από την περίοδο αυτή της προετοιµασίας της παρούσας εργασίας, είναι οι µοναδικές 

στιγµές απόλαυσης που ένιωσα διαβάζοντας τα κείµενα του Ντιντερό. 

Παραφράζοντας τα λόγια του Saint-Preux στη Νέα Ελοΐζα του Ρουσσώ θα έλεγα και 

εγώ: «ήταν εκεί που κατάλαβα πως οφειλόταν στον αέρα που ανέπνεα [στα κείµενα του 

Ντιντερό] η πραγµατική αιτία της αλλαγής της διάθεσής µου, και η επιστροφή αυτής της 

εσωτερικής γαλήνης που είχα χάσει εδώ και καιρό… στα ψηλά βουνά [στα κείµενα] 

που ο αέρας είναι καθαρός και λεπτός, αναπνέουµε πιο εύκολα, το σώµα µας είναι πιο 

ανάλαφρο, το πνεύµα µας πιο διαυγές… Οι στοχασµοί παίρνουν έναν χαρακτήρα 

µεγαλειώδες και υψηλό, µια ήρεµη ηδονή… το θέαµα έχει κάτι το µαγικό, το 

υπερφυσικό που γοητεύει το πνεύµα και τις αισθήσεις. Ξεχνάει κανείς τα πάντα, ξεχνάει 

τον ίδιο του τον εαυτό, δεν αντιλαµβάνεται πια που βρίσκεται». 

∆εν γνωρίζω αν η τέχνη µπορεί να αλλάξει τον κόσµο. Το ελπίζω. Μπορεί 

όµως σίγουρα να αλλάξει τη διάθεση µας.  

                                                                                                                                            
d’Emmanuel Starcky, conservateur au musée des Beaux-Arts de Dijon, Réunion des Musées 
Nationaux, 1994).   
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Α΄ ΜΕΡΟΣ: Η γαλλική τοπιογραφία την περίοδο 1700-1746 
 

Εισαγωγικά  
 «∆εν γίνονται πια τοπιογράφοι. Είναι κρίµα, γιατί [η τοπιογραφία] είναι ένα 

όµορφο τµήµα της ζωγραφικής. Έκανα την σκέψη αυτή όταν είχατε την καλοσύνη να 

µου µιλήσετε για τις όµορφες τοποθεσίες που είδατε και που, όπως ο ίδιος 

ισχυριστήκατε, θα γίνονταν ωραίοι πίνακες ζωγραφικής. ∆εν υπάρχουν πια Καρράτσι 

(Carracci), Κλώντ Λορραίν (Claude Lorrain), Πουσσέν (Poussin), Μολ (Mole), 

Φουκιέρ (Fouquières), Φρανσίσκ (Francisque) κ.α. Ίσως κάποτε να έρθει πάλι 

κάποιος ζωγράφος που θα αποκαταστήσει το τµήµα αυτό, που έχει σχεδόν σβήσει»1.    

Η παραπάνω µελαγχολική διαπίστωση του Νικολά Βλεχέλ (Nicolas 

Vleughel), διευθυντή της Ακαδηµίας της Γαλλίας στη Ρώµη την περίοδο 1725-1737, 

παρατίθεται συχνά από τους µελετητές της γαλλικής τοπιογραφίας όταν κάνουν λόγο 

για την «κρίση» που υφίσταται το συγκεκριµένο ζωγραφικό είδος τις πρώτες 

δεκαετίες του 18ου αιώνα2. Χαρακτηρισµός απολύτως δικαιολογηµένος, εάν 

συγκρίνουµε την εικαστική παραγωγή των τοπίων της περιόδου αυτής, όχι µόνο µε 

την αντίστοιχη του 17ου αιώνα, όπως κάνει ο Βλεχέλ στο παραπάνω απόσπασµα, 

αλλά και µε εκείνη του δεύτερου µισού του 18ου , που, όπως θα φανεί και από την 

παρούσα εργασία, το ζωγραφικό αυτό είδος είναι ιδιαίτερα δηµοφιλές στη Γαλλία.  

Ενδεικτικό της κρίσης είναι, εξάλλου, και η έλλειψη στοιχείων για 

καλλιτέχνες όπως οι Ετιέν και Γκαµπριέλ Αλλεγκραίν (Allegrain), Πιέρ-Αντουάν 

Πατέλ ο νεότερος (Patel), Πιέρ-Ντοµενικίν ντε Σαβάν (de Chavannes)3, που 

                                                 
1 Correspondance des Directeurs de l’Académie de France en Rome avec les Surintendants des 
Bâtiments, εκδ. A. de Montaiglon και J. Guiffrey, 18 τόµοι, Παρίσι, 1887-1912, τόµος VIII, σελ.131.  
Ανάλογη άποψη εκφράζει και ο Gersaint στον κατάλογο της δηµοπρασίας έργων τέχνης του Quentin 
de Lorangère, στα 1744: «Γνωρίζουµε πόσο στις µέρες έχει υποτιµηθεί το τµήµα της τοπιογραφίας. ∆εν 
υπάρχει σε καµία χώρα κανένας µαθητής σε αυτό το είδος, το οποίο είναι ευχάριστο και συχνά 
απαραίτητο για τα άλλα µέρη της ζωγραφικής». Παρατίθεται στον κατάλογο της έκθεσης Le Paysage 
français de Poussin à Corot à l’Exposition du Petit Palais, Παρίσι, Editions de la Gazette des Beaux-
Arts, 1926, σελ.51. 
2 Βλ. µεταξύ άλλων Marianne Roland Michel, “Le Paysage au XVIIIe siècle: théorie, enseignement, sa 
place dans la doctrine académique”, στο Le Paysage en Europe du XVIe au XVIIIe siècle, πρακτικά 
συνεδρίου που οργανώθηκε στο Λούβρο, 25-27 Ιανουαρίου 1990, Réunion des Musées Nationaux, 
1994, σελ. 223· Bernard Hersenberg, Nicolas Vleughels, Peintre et Directeur de l’Académie de France 
à Rome, 1668-1737, Léonce Laget, Παρίσι 1975, σελ.19· Joseph Vernet 1714-1789, κατάλογος 
έκθεσης, επιµέλεια Philip Conisbee, Παρίσι, Musée de la Marine, Palais de Chaillot [1976-77], σελ.12· 
Jean Locquin “Le Paysage en France au début de XVIIIe siècle et l’œuvre de J.B.Oudry”, GBA, 3η 

περίοδος, τόµος XL, 1908, σελ.353.  
3 ∆εν έχω υπόψη µου κάποια µονογραφία για τους αδελφούς Αλλεγκραίν και για τον Ντοµενικίν ντε 
Σαβάν, ενώ για τον Πατέλ δηµοσιεύθηκε πρόσφατα το έργο της Nathalie Coural, Les Patel: Pierre 
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δραστηριοποιούνται στη Γαλλία στις αρχές του 18ου αιώνα, όπως επίσης και ο µικρός 

αριθµός των σωζώµενων έργων τους. Επιπροσθέτως, πολλοί άλλοι ζωγράφοι που 

φιλοτεχνούν τοπία την ίδια περίοδο µας είναι γνωστοί µόνο ως ονόµατα από 

αναφορές σε επίσηµα κείµενα παραγγελιών ή σε οικονοµικού περιεχοµένου 

έγγραφα4.    

Η απουσία ικανών τοπιογράφων στη Γαλλία συνδέεται άµεσα µε την 

εκπαιδευτική πολιτική που εφαρµόζεται στην Βασιλική Ακαδηµία της Ζωγραφικής 

και της Γλυπτικής. Σύµφωνα µε την θεωρία περί της ιεραρχίας των καλλιτεχνικών 

ειδών, που διατυπώνει ήδη από τα 1667 ο Αντρέ Φελιµπιάν (Felibien), στην εισαγωγή 

των ∆ιαλέξεών του, η ιστορική ζωγραφική (οι πίνακες δηλαδή µε θέµατα από την 

θρησκευτική και αρχαία ιστορία, ή την µυθολογία) κατέχει την υψηλότερη βαθµίδα 

της κλίµακας, και ακολουθούν, κατά σειρά η ηθογραφία, η προσωπογραφία, η 

τοπιογραφία και η νεκρή φύση. Προσανατολισµένο λοιπόν προς την δηµιουργία 

ικανών ιστορικών ζωγράφων, το εκπαιδευτικό πρόγραµµα της Βασιλικής Ακαδηµίας 

αποκλείει την διδασκαλία του τοπίου στους νέους καλλιτέχνες5. Παράλληλα τόσο η 

οργανωτική δοµή της Ακαδηµίας, όπου µονάχα οι ιστορικοί ζωγράφοι έχουν τη 

δυνατότητα να αποκτήσουν έδρα καθηγητή και να συµµετέχουν στα διοικητικά της 

όργανα, όσο και οι υψηλές τιµές που εξασφαλίζουν οι ιστορικοί πίνακες στις 

επίσηµες κρατικές παραγγελίες, είναι στοιχεία που δεν ενθαρρύνουν τους νέους 

καλλιτέχνες να στραφούν προς τα κατώτερα ζωγραφικά είδη, όπως το τοπίο και η 

νεκρή φύση.  

                                                                                                                                            
Patel (1605-1676) et ses fils. Le paysage de ruins à Paris au XVIIe siècle, Παρίσι, Arthéna 2001 µε 
εισαγωγή του Jacques Thuillier.    
4 Λόγου χάρη οι Cossiau, Focus κ.α. Βλ. Philip Conisbee, Painting in Eighteenth-century France, 
Phaidon 1981 , σελ.171. Ο συγγραφέας αποδίδει τον µικρό αριθµό των σωζόµενων έργων τους στο 
γεγονός ότι η τοπιογραφία είχε κατεξοχήν διακοσµητική λειτουργία στο εσωτερικό των κατοικιών, µε 
συνέπεια οι πίνακες να καταστρέφονταν µε την διαφοροποίηση της µόδας και την αλλαγή της 
διακόσµησης των κατοικιών.   
5 Είναι χαρακτηριστικές οι ενστάσεις του Largilière σχετικά µε την εκπαίδευση των καλλιτεχνών στην 
Ακαδηµία, όπως µας τις µεταφέρει ο µαθητής του Ουντρύ: «Είναι λυπηρό να βλέπει κανείς τους 
µεγαλύτερους καλλιτέχνες µας να σχεδιάζουν τόσο άσχηµα τα βοηθητικά τµήµατα των συνθέσεών τους, και δεν είναι 
ντροπή να πούµε, πως µε εξαίρεση τις µορφές, το υπόλοιπο τµήµα δεν είναι του ταλέντου τους. Εφόσον ο ιστορικός 
ζωγράφος ασχολείται µε όλα τα ορατά αντικείµενα, δεν µπορεί πραγµατικά να αποκαλείται έτσι δίχως να γνωρίζει να 
σχεδιάζει και να ζωγραφίζει τα πάντα. Γιατί, στις σχολές µας, έλεγε [ο Λαρζιλιέρ], δεν εθίζουν τους νέους να 
σχεδιάζουν όλα τα αντικείµενα εκ του φυσικού, όπως συνέβαινε στη Φλάνδρα: τοπία, ζώα, φρούτα, λουλούδια, των 
οποίων η ποικιλία είναι τόσο µεγάλη και µια τόσο όµορφης µελέτης; Η άσκηση αυτή θα τους έδινε τη ικανότητα για 
όλα. Θα διαµόρφωνε το µάτι στην γενική µίµηση και θα ήταν πιο ακριβείς». Παρατίθεται στον κατάλογο της 
έκθεσης Le Paysage français de Poussin à Corot à l’Exposition du Petit Palais , όπ.π., σελ.52-3.  
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Το «Τοπίο µε ποτάµι»6 του Ετιέν Αλλεγκραίν, ζωγραφισµένο το 1700 για ένα 

από τα θερινά διαµερίσµατα της Ménagerie των Βερσαλλιών συνοψίζει τα βασικά 

χαρακτηριστικά της γαλλικής τοπιογραφίας των αρχών του 18ου αιώνα. Ένα 

ελικοειδές ποτάµι διασχίζει το πρώτο πλάνο της σύνθεσης, ανάµεσα σε διάσπαρτα 

δέντρα και απόκρηµνους βράχους. Στα αριστερά ένας ψαράς που στέκεται στην άκρη 

της βάρκας του, ρίχνει τα δίχτυα, ενώ στην όχθη του ποταµού, γυναίκες πλένουν και 

στεγνώνουν την µπουγάδα τους. ∆εξιά ένα κοπάδι ζώων βόσκει, ενώ στο βάθος του 

ορίζοντα διακρίνεται ένα φρούριο πάνω στον λόφο. Ο θεατής κατευθύνεται στον 

χώρο από την στροφή του ποταµού, από τα επαναλαµβανόµενα σχήµατα των 

δέντρων, από τις διαγώνιους που σχηµατίζουν τα µονοπάτια και από την απαλή 

αέρινη προοπτική στο βάθος του πίνακα. Η γεωµετρικά αυτή δοµηµένη τοποθεσία 

ακολουθεί την παράδοση των ηρωικών τοπίων που φιλοτέχνησε ο Πουσσέν στα µέσα  

του 17ου αιώνα. Όπως όµως σωστά παρατηρεί και ο Φίλιπ Κόνισµπι (Conisbee), µια 

γενικότερη γαλήνη και ηρεµία αντικαθιστά τα υψηλά ηθικοφιλοσοφικά και διδακτικά 

µηνύµατα που αποτυπώνει ο Πουσσέν στα ιστορικά του τοπία· οι καλλιτέχνες των 

αρχών του 18ου αιώνα, ενδιαφερόµενοι κυρίως για τον διακοσµητικό χαρακτήρα των 

τοπίων τους, υιοθέτησαν κάποιες πτυχές του έργου του Πουσσέν, που αφορούσαν 

κυρίως τα δοµικά στοιχεία της σύνθεσης, αλλά δεν θέλησαν να µιµηθούν το 

περίπλοκο φιλοσοφικό περιεχόµενό της 7. 

Ανάλογο ενδιαφέρον για την διακοσµητικότητα συναντούµε και στα έργα 

καλλιτεχνών όπως οι Πιερ Ντοµενικίν ντε Σαβάν8 και Αντουάν Πατέλ ο νεότερος, 

που έχουν επιρροές από τα πρώιµα τοπία του Κλωντ, αλλά και στους πίνακες µε 

                                                 
6 86x136εκ., Παρίσι, Λούβρο.  
7 Philip Conisbee, Painting in Eighteenth-century France, όπ.π, σελ171. 
8 Βλέπε το έργο «Τοπίο µε Βράχο σε σχήµα Αψίδας», παραγγελία του 1709 για το Trianon-sous-Bois 
στις Βερσαλλίες (116x122εκ. , Musée National du Château de Fontainebleau). 
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φανταστικά, θεατρικού χαρακτήρα, αρχιτεκτονικά σκηνικά του Ζακ ντε Λαζού 

(Jacques de Lajoüe)9.  

 Αν όµως στο χώρο της εικαστικής παραγωγής των αρχών του 18ου αιώνα, το 

τοπίο διέρχεται ‘κρίση’, στο πεδίο της θεωρίας έχουµε, την ίδια περίοδο, την 

δηµοσίευση ενός κειµένου που αφενός µεν θα επηρεάσει καταλυτικά τους 

καλλιτέχνες που ασχολούνται µε την τοπιογραφία, αφετέρου δε θα καθορίσει 

αποφασιστικά την διαµόρφωση των αντιλήψεων περί τοπίου µέχρι και το τέλος του 

18ου αιώνα. Πρόκειται για την πραγµατεία του Ροζέ ντε Πιλ (Roger de Piles) µε τίτλο 

«Μαθήµατα Ζωγραφικής Βάσει Αρχών» (Cours de peinture par principes), που 

εκδίδεται στο Παρίσι το 1708.    

 

Τα «Μαθήµατα Ζωγραφικής» του Ροζέ ντε Πιλ 
  «Η Ιδέα της Ζωγραφικής – Για το Αληθινό στη Ζωγραφική – Για την Επινόηση 

– Για την ∆ιάταξη – Για τα Ενδύµατα – Για το Τοπίο – Για τον Τρόπο να 

Φιλοτεχνούνται Πορτρέτα – Για το Χρώµα – Για τον Σκιοφωτισµό – Μελέτη για την 

Ποίηση και την Ζωγραφική – ‘Ζυγαριά’ των Ζωγράφων».  

Οι παραπάνω τίτλοι αποτελούν τα κεφάλαια της πραγµατείας του Ροζέ ντε Πιλ 

«Μαθήµατα Ζωγραφικής Βάσει Αρχών», που παρουσιάστηκε στην Βασιλική 

Ακαδηµία Ζωγραφικής και Γλυπτικής στις 5 Μαΐου 1708. Κι αν όπως σωστά 

σηµειώνει ο Jacques Thuillier, στην εισαγωγή της έκδοσης του κειµένου το 1989, ότι  

πρόκειται για την διαθήκη ενός ανθρώπου που επιθυµεί στο τέλος της καριέρας του 

να συνοψίσει και να εκφράσει τις σκέψεις του γύρω από την ζωγραφική10, τα 

«Μαθήµατα» αντικατοπτρίζουν επίσης και την βασική προβληµατική που 

αναπτύσσεται στον καλλιτεχνικό χώρο στα τέλη της βασιλείας του Λουδοβίκου Ι∆΄. 

Το να συµπεριλάβει, εποµένως, ένας διακεκριµένος θεωρητικός της εποχής, στα 

περιεχόµενα της πραγµατείας του, ένα µεγάλο σε έκταση κεφάλαιο που αφορά το 

τοπίο11, σηµαίνει πως θεωρεί την τοπιογραφία ουσιώδες και αναπόσπαστο τµήµα της 

καλλιτεχνικής εκπαίδευσης και κρίνει αναγκαία την διατύπωση κανόνων και 

                                                 
9 Βλέπε λόγου χάρη τα δυο υπέρθυρα «Θαλασσογραφία: γαλήνη» και «Θαλασσογραφία: καταιγίδα» 
(Avignon, musée Calvet), ζωγραφισµένα για το cabinet του κόµη της Toulouse, Μεγάλου Ναυάρχου 
της Γαλλίας, στις Βερσαλλίες.  
10 Roger de Piles, Cours de peinture par principes, εισαγωγή Jacques Thuillier, Gallimard 1989, σελ. 
xxi. 
11 Καλύπτει περίπου το 1/10 του συνολικού έργου. 
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οδηγιών, προς τους νέους ζωγράφους, για την επιτυχηµένη εκτέλεση ενός πίνακα µε 

θέµα το τοπίο.  

Η σπουδαιότητα του συγκεκριµένου κεφαλαίου στην ιστορία του τοπίου γίνεται 

αντιληπτή και από το γεγονός ότι το περιεχόµενό του θα αποτελέσει το βασικό 

εγχειρίδιο για την τοπιογραφία καθ’ όλη τη διάρκεια του 18ου αιώνα: εκτός από τις 

δυο επανεκδόσεις των Μαθηµάτων (1761 και 1799), οι ιδέες του ντε Πιλ για το τοπίο 

υιοθετούνται, όπως θα δούµε αργότερα, και από τον ιππότη ντε Ζωκούρ (chevalier de 

Jaucourt), συντάκτη του λήµµατος «Τοπίο» στο Εγκυκλοπαιδικό Λεξικό του 

Ντιντερό, ενώ µεγάλα τµήµατα του έργου παρατίθενται αυτούσια και µέσα σε 

εισαγωγικά, και στο αντίστοιχο λήµµα στο «Λεξικό των Τεχνών της Ζωγραφικής, 

Γλυπτικής και Χαρακτικής» που εκδίδουν οι Βατλέ (Watelet) και Λεβέσκ 

(Lévesque)12 το 1792. Τέλος εκτενείς αναφορές βρίσκουµε και στην πραγµατεία του 

Πιέρ-Ανρί ντε Βαλανσιέν (Pierre-Henri de Valenciennes) για την προοπτική που 

δηµοσιεύεται στα τέλη του αιώνα, κείµενο που ουσιαστικά θα αντικαταστήσει τα 

«Μαθήµατα» του ντε Πιλ και θα ανοίξει νέους δρόµους στην θεωρία για το τοπίο13.  

Για τον λόγο αυτό είµαστε υποχρεωµένοι να θέσουµε στην αφετηρία κάθε 

έρευνάς µας για την τοπιογραφία του 18ου αι. την πραγµατεία του ντε Πιλ και να 

αναδείξουµε τα σηµεία εκείνα του κειµένου του που σχετίζονται άµεσα µε το θέµα 

της παρούσα εργασίας.  

 

Ορισµός – ∆ιάκριση της τοπιογραφίας σε δυο στυλ 

 Ο ντε Πιλ, αφού στην αρχή του κεφαλαίου ορίζει την τοπιογραφία ως το 

«είδος Ζωγραφικής που αναπαριστά την ύπαιθρο και όλα τα αντικείµενα που 

συναντούµε εκεί»14, αιτιολογεί στην συνέχεια την σπουδαιότητα που της αποδίδει, 

επισηµαίνοντας την ‘απόλαυση’ που νιώθει ο ίδιος ο ζωγράφος την στιγµή της 

δηµιουργίας: «ανάµεσα σε όλες τις απολαύσεις που τα διάφορα είδη της ζωγραφικής 

χαρίζουν σε αυτούς που τα εξασκούν, µου φαίνεται πως η απόλαυση του να ζωγραφίζει 

κανείς τοπία είναι η πιο αισθητή και πιο εύκολη, επειδή, λόγω της µεγάλης ποικιλίας 

                                                 
12 Dictionnaire des Arts de peinture, sculpture et gravure par M. Watelet, de l’Académie française, 
Honoraire de l’Académie royale de Peinture et Sculpture et M. Lévesque, de l’Académie des 
Inscriptions et Belles-Lettres, Agrégé à l’Académie des Beaux-Arts de Saint-Petersburg, Tome 
Quatrième, σελ.8-41, Παρίσι, 1792. 
13 Pierre-Henri de Valencienne, Elémens de perspective pratique à l’usage des artistes, suivis de 
réflexions et conseils à un élève sur la peinture, et particulièrement sur le genre de paysage, Παρίσι, 
Desenne 1800. 
14 Roger de Piles, Cours de peinture par principes, εισαγωγή Jacques Tuillier, Gallimard, 1989, σελ. 
98.   
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που υπάρχει στο είδος αυτό, ο ζωγράφος έχει περισσότερες ευκαιρίες, σε σχέση µε τα 

άλλα είδη, να νιώσει ευχαρίστηση στην επιλογή των αντικειµένων»15. Απόλαυση που, 

σύµφωνα µε τον ντε Πιλ, οφείλεται αφενός µεν στην φύση και το είδος των 

αντικειµένων που καλείται να αναπαραστήσει ο τοπιογράφος στο έργο του: «η 

µοναξιά των βράχων, η φρεσκάδα του δάσους, η διαύγεια του νερού και το 

αναγνωρίσιµο κελάρυσµά του, το εύρος των κάµπων και των µακρινών τόπων, το 

ανακάτεµα των δέντρων, η στερεότητα του γρασιδιού, και οι τοποθεσίες, όλα αυτά που 

ο τοπιογράφος θέλει να αναπαραστήσει στους πίνακές του, τον κάνουν άλλοτε να 

κυνηγά στα µέρη αυτά, άλλοτε να κάθεται στη δροσιά τους, να πηγαίνει περίπατο, να 

αναπαύεται ή να ονειρεύεται µε ευχαρίστηση»16, αφετέρου δε στο γεγονός ότι «από 

όλα τα δηµιουργήµατα της τέχνης και της φύσης, δεν υπάρχει κανένα που να µην µπορεί 

να απεικονιστεί στους πίνακές του»17. Η µεγάλη αυτή ποικιλία στην επιλογή των 

αντικειµένων καθιστά την τοπιογραφία όχι µόνο ως ένα από τα πλέον δηµιουργικά 

ζωγραφικά είδη18, αλλά και ως ένα από τα πιο απαιτητικά και δύσκολα, γεγονός που 

υποχρεώνει τον θεωρητικό να το συµπεριλάβει στα «Μαθήµατά» του και να συστήσει 

µια σειρά κανόνων για την σωστή εξάσκησή του.   

Ο ντε Πιλ, στη συνεχεία, προβαίνει στη διάκριση και ανάλυση των δυο 

κυρίαρχων στυλ της τοπιογραφίας:  

Το Ηρωικό στυλ είναι µια σύνθεση αντικειµένων που προέρχονται είτε από τη φύση 

είτε από την τέχνη και που µπορούν να λάβουν τους χαρακτηρισµούς του 

µεγαλειώδους και του ασυνήθιστου, όπως λόγου χάρη ευχάριστες και εντυπωσιακές 

τοποθεσίες, ναοί, πυραµίδες, αρχαίοι τάφοι. Σύµφωνα µε τον ντε Πιλ, η φύση εδώ 

παρουσιάζεται όχι όπως είναι στην πραγµατικότητα, αλλά όπως φανταζόµαστε ότι θα 

έπρεπε να είναι: «το στυλ αυτό είναι µια ευχάριστη ψευδαίσθηση και ένα είδος µαγείας 

όταν προέρχεται από ένα µεγάλο πνεύµα, από µια ιδιοφυία, όπως ο Πουσσέν»19.   

Το Ποιµενικό στυλ, από την άλλη, είναι η αναπαράσταση µιας τοποθεσίας που µοιάζει 

«εγκαταλελειµµένη στις παραξενιές και τις ιδιοτροπίες της ίδιας της φύσης». Μιας 

φύσης που εδώ απεικονίζεται στην απλότητά της, «αλλά µε όλα τα κοσµήµατα µε τα 

οποία στολίζεται καλύτερα όταν την αφήνουµε στην ελευθερία της παρά όταν την 

                                                 
15 Όπ.π., σελ.98. 
16 Όπ.π., σελ.98-99. 
17 Όπ.π., σελ.99. 
18 Ο ντε Πιλ χαρακτηρίζει άλλωστε την ζωγραφική ως «ένα είδος δηµιουργίας». 
19 Όπ.π., σελ.99. 
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εξαναγκάζει η τέχνη»20. Το Ποιµενικό στυλ, για τον ντε Πιλ, είναι υποδεέστερο σε 

αξία, συγκριτικά µε το ηρωικό, και ο µόνος τρόπος για να αντισταθµίσει την διαφορά  

ο ζωγράφος είναι «να δηµιουργήσει στα εξοχικά τοπία όχι µόνο µια µεγάλη έκφραση 

αλήθειας, αλλά και την εντύπωση µιας φύσης θελκτικής, ασυνήθιστης και 

αληθοφανούς, όπως πάντοτε έκανε ο Τισιανός»21.  

 

Η ανάλυση των επιµέρους στοιχείων της τοπιογραφίας 

 Μετά τις εισαγωγικές αυτές παρατηρήσεις, ακολουθεί το τµήµα εκείνο του 

κειµένου όπου ο ντε Πιλ αναλύει τα επιµέρους στοιχεία που συνθέτουν την 

τοπιογραφία: Για τις Τοποθεσίες, τα Συµβάντα, τον Ουρανό και τα Σύννεφα, τους 

Μακρινούς Τόπους και τα Βουνά, το Γρασίδι, τα Βράχια, τα Εδάφη, τις Αναβαθµίδες, 

τις Κατασκευές (Αρχιτεκτονήµατα), τα Νερά, το Πρώτο Πλάνο του Πίνακα, τα Φυτά, 

τις Μορφές και τα ∆έντρα.  

Ο συγγραφέας συντάσσει εδώ ένα εγχειρίδιο µε συµβουλές και κανόνες προς τους 

επίδοξους τοπιογράφους: απαριθµεί τα διάφορα είδη των τοποθεσιών που µπορεί να 

αναπαραστήσει ο ζωγράφος στον πίνακα22, τονίζοντας παράλληλα την σηµασία της 

κατάλληλης σύνδεσής τους23, ενώ αναφέρεται ταυτόχρονα και στα φυσικά συµβάντα 

που τις διαφοροποιούν24· παραθέτει µια σειρά φυσικών παρατηρήσεων σχετικά µε 

τον χαρακτήρα του ουρανού25 και των σύννεφων26, επισηµαίνοντας παράλληλα την 

                                                 
20 Όπ.π., σελ.100. Ο ντε Πιλ σηµειώνει επίσης: «Στο στυλ αυτό, οι τοποθεσίες υφίστανται κάθε είδους 
διαφοροποιήσεις: ορισµένες φορές είναι αρκετά εκτεταµένες για να προσελκύσουν τα κοπάδια των 
βοσκών, και άλλες φορές αρκετά άγριες για να χρησιµεύσουν ως καταφύγιο στους ερηµίτες και ως 
ασφάλεια στα άγρια θηρία». 
21 Όπ.π., σελ.100. 
22 «Υπάρχουν τοποθεσίες διαφόρων ειδών, και ο ζωγράφος της αναπαριστά αδιακρίτως, ανάλογα µε το 
πώς τις θέλει: ανοιχτές ή κλειστές, ορεινές, υδάτινες, καλλιεργηµένες και κατοικηµένες, ακαλλιέργητες 
και µοναχικές…». Όπ.π., σελ.101. 
23 «Οι Τοποθεσίες οφείλουν να είναι, όσον αφορά την µορφή τους, κατάλληλα ενωµένες και να 
ξεχωρίζουν µεταξύ τους, κατά τρόπο ώστε ο θεατής να µπορεί να κρίνει εύκολα ότι δεν υπάρχει τίποτα 
που να εµποδίζει την ένωση της µιας περιοχής µε την άλλη, ακόµη κι αν δεν βλέπει παρά µόνο ένα τµήµα 
τους». Όπ.π., σελ.101. 
24 «Το συµβάν, στην ζωγραφική, είναι µια διακοπή του ηλιακού φωτός λόγω της παρεµβολής των 
σύννεφων, µε αποτέλεσµα να δηµιουργούνται στη γη µέρη άλλοτε φωτεινά και άλλοτε σκοτεινά, τα οποία 
ανάλογα µε την κίνηση των νεφών, διαδέχονται το ένα το άλλο. Με αποτέλεσµα να προκαλούνται 
θαυµάσιες εντυπώσεις και τέτοιες αλλαγές στον σκιοφωτισµό που φαίνεται σαν να δηµιουργούνται νέες 
τοποθεσίες». Όπ.π., σελ.102. 
25 «Το χρώµα του ουρανού είναι ένα µπλε που γίνεται πιο καθαρό όσο πλησιάζει προς τη γη, εξαιτίας της 
παρεµβολής των ατµών που υπάρχουν ανάµεσα σε µας και τον ορίζοντα. Ατµοί που όντας εµποτισµένοι 
από φως, το µεταβιβάζουν και στα αντικείµενα, λιγότερο ή περισσότερο ανάλογα µε το πόσο κοντά ή 
µακριά βρίσκονται… Ο χαρακτήρας του ουρανού είναι να είναι φωτεινός. Και καθώς ο ίδιος είναι πηγή 
του φωτός, όλα όσα βρίσκονται στη γη οφείλουν να υποτάσσονται στην διαύγειά του». Όπ.π., σελ.103 
26 «Ο χαρακτήρας των νεφών είναι ελαφρύς και αέρινος ως προς την µορφή και το χρώµα». Όπ.π., 
σελ.104. 
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σχέση του βάθους µε τον ουρανό27· καταγράφει τις απόψεις του σχετικά µε την 

σωστή απόδοση του γρασιδιού28, των βράχων29 και των φυτών30· κάνει λόγο για την 

αξία του νερού και για τις διάφορες µορφές που παίρνει στο έργο31· σηµειώνει, τέλος, 

την αξία των αρχιτεκτονηµάτων32.  

Από τα συστατικά στοιχεία του τοπίου, ο ντε Πιλ δίνει ιδιαίτερη έµφαση στην 

απόδοση της ανθρώπινης µορφής και των δέντρων.  

Όσον αφορά την αναπαράσταση των δέντρων, ο ντε Πιλ γράφει: «Ένα από τα 

µεγαλύτερα στολίδια του τοπίου συνίσταται στην οµορφιά των δέντρων του, λόγω της 

ποικιλίας των ειδών τους, της δροσιάς που φαίνεται να τα συνοδεύει, και βέβαια της 

ευκινησίας τους που µας προτρέπει να πιστέψουµε πως βρίσκονται διαρκώς σε κίνηση 

όταν είναι εκτεθειµένα στον άνεµο»33. Ο συγγραφέας αναφέρεται κυρίως στην 

ποικιλία των ειδών και της µορφής τους: «Τα είδη των δέντρων απαιτούν ιδιαίτερη 

µελέτη και προσοχή από τον ζωγράφο για να τα κάνει να διακρίνονται το ένα από το 

άλλο στο έργο του. Πρέπει µε την πρώτη µατιά να καταλαβαίνουµε ότι αυτή είναι µια 

βελανιδιά, µια φτελιά, ένα έλατο κτλ… Υπάρχει επίσης στα δέντρα και µια γενικότερη 

διαφοροποίηση: διαπιστώνεται στους διαφορετικούς τρόπους που τα κλαδιά τους 

πλέκονται µεταξύ τους από το παιχνίδι της φύσης, η οποία ευχαριστιέται να κάνει 

κάποια πιο φουντωτά, άλλα πιο ξερά… Το τέλειο θα ήταν να ενώνονται στην πράξη και 

οι δυο αυτές διαφοροποιήσεις»34. 

                                                 
27 «Το βάθος έχει µεγάλη σχέση µε τον ουρανό. Ο τελευταίος καθορίζει την δύναµη ή την αδυναµία του: 
το βάθος είναι πιο σκοτεινό όταν ο ουρανός είναι φορτωµένος [µε σύννεφα], και πιο φωτεινό όταν είναι 
καθαρός». Όπ.π, σελ.105. 
28 «Υπάρχουν διάφορα είδη, και η διαφορετικότητά τους οφείλεται όχι µόνο στη φύση των φυτών, που το 
καθένα έχει το ιδιαίτερό του πράσινο, αλλά και στις αλλαγές των εποχών και του χρώµατος της γης». 
Όπ.π., σελ.106. 
29 «Μολονότι οι βράχοι έχουν κάθε είδους µορφή και κάθε είδους χρώµα, διαθέτουν, εντούτοις, µέσα 
στην διαφορετικότητά τους, ορισµένα χαρακτηριστικά που για να τα εκφράσει ο ζωγράφος οφείλει να 
τους εξετάσει εκ του φυσικού…Οι βράχοι είναι οι ίδιοι µελαγχολικοί και κατάλληλοι για τους ερηµίτες. 
Αναπνέουν έναν αέρα δροσιάς όταν συνοδεύονται από δέντρα…». Όπ.π, σελ.107. 
30 «Όταν ο ζωγράφος αποφασίσει να απεικονίσει τα φυτά στο πρώτο πλάνο του πίνακα, θα επιθυµούσα 
να τα ζωγραφίσει εκ του φυσικού, µε αρκετή ακρίβεια…». Όπ.π., σελ.112. 
31 «Το τοπίο οφείλει ένα σηµαντικό τµήµα της ψυχής του στο νερό που ο ζωγράφος απεικονίζει σε αυτό. 
Το βλέπουµε σε διαφορετικές µορφές: πότε ταραγµένο, όταν µια καταιγίδα το κινεί… πότε ήρεµο... πότε 
χωρίς καµία κίνηση, να χρησιµεύει ως καθρέφτης πιστός για να πολλαπλασιάζει όλα τα αντικείµενα που 
έχει απέναντί του… Το νερό δεν ταιριάζει σε όλα τα είδη τοποθεσιών. Αλλά για να γίνει αληθοφανής η 
τοποθεσία, οι ζωγράφοι που το απεικονίζουν στα έργα τους, οφείλουν να είναι τέλεια δασκαλεµένοι για 
την ακρίβεια των υδάτινων αντικατοπτρισµών». Όπ.π., σελ.110. 
32 «Γενικά τα αρχιτεκτονήµατα αποτελούν µεγάλο στολίδι στο τοπίο, κυρίως όταν είναι γοτθικά, ή 
µοιάζουν ακατοίκητα και εν µέρει ερειπωµένα: ανυψώνουν τη σκέψη λόγω της χρήσης για την οποία 
φανταζόµαστε ότι θα ήταν προορισµένα. Επειδή βλέπουµε τους αρχαίους αυτούς πύργους που µοιάζουν 
να ήταν κατοικίες νεράιδων, να είναι πια καταφύγια βοσκών και κουκουβαγιών». Όπ.π., σελ.109. 
33 Cours de peinture…, όπ.π. σελ.114. 
34 Όπ.π., σελ.114-5. Οι διαφοροποιήσεις οµοίως και για τις µορφές ποικίλουν εξίσου: «νέα, γηρασµένα, 
µυτερά…». Τέλος, συναντούµε ποικιλία και στους φλοιούς των δέντρων. 
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Το σηµείο ωστόσο που µας ενδιαφέρει κυρίως είναι οι απόψεις του σχετικά µε 

την απεικόνιση της ανθρώπινης µορφής µέσα στο τοπίο: «Είµαι πεπεισµένος ότι ο 

καλύτερος τρόπος για να αξιοποιήσει ο ζωγράφος τις µορφές είναι να τις κάνει τελείως 

σύµφωνες µε τον χαρακτήρα του τοπίου, ώστε να µοιάζει πως το τοπίο δεν έγινε παρά 

µόνο για τις µορφές. Θα ήθελα να µην είναι ούτε δίχως χάρη ούτε αδιάφορες, αλλά να 

αντιπροσωπεύουν κάποιο µικρό θέµα για να εγείρουν την προσοχή του θεατή, ή το 

λιγότερο για να δίνουν ένα όνοµα στο έργο και να το ξεχωρίζουν ανάµεσα στα άλλα… 

Ανάµεσα στα µέρη που δίνουν ψυχή στο τοπίο, οι µορφές κατέχουν την πρώτη θέση και 

για τον λόγο αυτό πρέπει να τοποθετούνται κατάλληλα στα µέρη που ταιριάζουν… Η 

αδράνεια των µορφών είναι αυτό που περισσότερο θα µπορούσε να βλάψει το τοπίο»35.  

Στο παραπάνω απόσπασµα διαπιστώνουµε πως ήδη από τις αρχές του 18ου αι. 

προκρίνεται µια τοπιογραφία στην οποία η ανθρώπινη παρουσία και δράση είναι 

στοιχείο sine qua non της σύνθεσης. Ο αβάς ντι Μπο (du Bos) επιτείνει την άποψη 

του ντε Πίλ, γράφοντας µερικά χρόνια αργότερα, το 1719: «Οι ευφυείς καλλιτέχνες 

ζωγράφιζαν µορφές [στα τοπία τους], εισήγαγαν στους πίνακές τους ένα θέµα µε πολλά 

πρόσωπα των οποίων η δράση ήταν ικανή να µας συγκινήσει, και κατά συνέπεια να µας 

αγγίξει. Έτσι έκαναν ο Πουσσέν, ο Ρούµπενς και οι άλλοι µεγάλοι δάσκαλοι, που δεν 

έµεναν ευχαριστηµένοι µε το να απεικονίσουν έναν άνδρα που τραβά τον δρόµο του ή 

µια γυναίκα που µεταφέρει φρούτα στην αγορά. Τοποθετούσαν µορφές που σκέπτονταν 

µε σκοπό να µας κάνουν κι εµάς να σκεφτούµε. Τοποθετούσαν άνδρες παθιασµένους 

για να εγείρουν τα δικά µας πάθη και να µας εξάψουν. Στην πραγµατικότητα, µιλάµε 

πιο συχνά για τις µορφές αυτές στα έργα τους, παρά για τις τοποθεσίες και τα δέντρα 

τους»36.    

 Στο δεύτερο µισό του 18ου αιώνα, το αίτηµα για την απεικόνιση της 

ανθρώπινης δράσης µέσα στο τοπίο θα αποτελέσει, όπως θα δούµε στη συνέχεια της 

εργασίας, κοινό τόπο για τους περισσότερους κριτικούς και θεωρητικούς της εποχής, 

αλλά και το σηµαντικότερο κριτήριο για την αξιολόγηση µιας επιτυχηµένης 

τοπιογραφίας: ο πίνακας πρέπει να εγείρει την προσοχή του θεατή, να εξάπτει τα 

πάθη του, να τον κάνει να σκέπτεται37. Τα «καθαρά» τοπία, η αναπαράσταση δηλαδή 

                                                 
35 Όπ.π., σελ.113-4. 
36 Παρατίθεται από την Roland Michel, « Le paysage au XVIIIe siècle… », όπ.π., σελ.217-8.  
37 Άποψη που συµβαδίζει µε τις γενικότερες φιλοσοφικές τάσεις της εποχής του ∆ιαφωτισµού: την 
στροφή δηλαδή των philosophes προς τον ίδιο τον άνθρωπο και τον ψυχικό του κόσµο. Αλλά και του 
ενδιαφέροντος τους για την σχέση της res cogitans µε την εκτατή πραγµατικότητα (res extensa), µε το 
εξωτερικό περιβάλλον. 
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της υπαίθρου δίχως την ανθρώπινη παρουσία, θα κάνουν την εµφάνισή τους στην 

γαλλική τέχνη πολύ αργότερα, τον 19ο αιώνα.  

Ολοκληρώνοντας το σχολιασµό µας για το συγκεκριµένο τµήµα του κειµένου 

που αφορά την ανάλυση των επιµέρους στοιχείων της τοπιογραφίας, είναι ενδιαφέρον 

να αναφερθούµε στο λεξιλόγιο που χρησιµοποιεί ο συγγραφέας. Η έννοια της 

απόλαυσης/τέρψης (plaisir), που όπως είδαµε νωρίτερα αποτελεί κεντρική ιδέα στην 

θεωρία του ντε Πιλ, επανέρχεται συνεχώς στο κείµενο (οι υπογραµµίσεις δικές µας): 

«οι ασυνήθιστες τοποθεσίες χαρίζουν απόλαυση και τέρπουν την φαντασία µε την 

καινοτοµία και την οµορφιά των µορφών τους… αλλά οι κοινές τοποθεσίες και 

αντικείµενα για να τέρψουν χρειάζονται τα χρώµατα και την τέλεια εκτέλεση»38. Ή 

επίσης: «Τα πολύ ψηλά και σκεπασµένα µε χιόνι βουνά είναι κατάλληλα για να 

δηµιουργήσουν στον ορίζοντα ασυνήθιστες εντυπώσεις, οι οποίες είναι επωφελείς για 

τους ζωγράφους και ευχάριστες για τον θεατή»39. Όπως διαπιστώνουµε και από τα 

παραπάνω αποσπάσµατα, η απόλαυση συνδέεται άµεσα µε την απεικόνιση 

ασυνήθιστων εντυπώσεων. Είναι  χαρακτηριστικό πως µια σειρά επιθέτων 

συνοδεύουν το ουσιαστικό effets: extraordinaires,  merveilleux, surprenants, très 

beaux et très singulières κ.ά. Ταυτόχρονα οι έννοιες variété και diversité απαντώνται 

συνεχώς, µε αποκορύφωµα ίσως την φράση «αν και η ποικιλοµορφία σε όλα τα 

αντικείµενα που συνθέτουν το τοπίο τέρπει, είναι κυρίως στα δέντρα που την βλέπουµε 

µε την µεγαλύτερη ευχαρίστηση»40. Τέλος και η έννοια της αληθοφάνειας (verité) 

χρησιµοποιείται χωρίς φειδώ από τον συγγραφέα41.     

 Από τα παραπάνω συνάγουµε το συµπέρασµα πως ο ντε Πιλ συστήνει µια 

θεωρία περί ζωγραφικής που πρωταρχικό σκοπό έχει να «είναι ευχάριστη στα 

µάτια»42. Οι υποδείξεις εποµένως που προτάσσει προς τους τοπιογράφους σχετίζονται 

µε τα ζωγραφικά µέσα που θα οδηγήσουν στην επίτευξη του παραπάνω στόχου.  

 

 

 

                                                 
38 Cours de peinture, όπ.π., σελ.102. Γράφει επίσης ο ντε Πιλ: «Αν ο ζωγράφος είναι υποχρεωµένος, 
λόγου χάρη, να µιµηθεί τη φύση µιας τοποθεσίας επίπεδης και οµοιόµορφης, οφείλει να την απεικονίσει 
ευχάριστη µέσω της χρήσης ενός σωστού σκιοφωτισµού και να αναζητήσει όφελος από την κατανοµή 
χρωµάτων που µπορούν να ευχαριστήσουν και να συναντηθούν από το ένα πλάτωµα στο άλλο». 
39 Όπ.π., σελ.105. 
40 Όπ.π., σελ.114. 
41 Βλ. όπ.π., σελ. 107, 110-112 κ.ά. 
42 Όπ.π., σελ.111.  
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Αναφορές του ντε Πιλ σε ζωγράφους 

 Ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα είναι η αναφορά του συγγραφέα σε καλλιτέχνες του 

παρελθόντος που φιλοτέχνησαν επιτυχηµένα τοπία. Εκτός από τον Πουσσέν, που 

όπως είδαµε νωρίτερα προβάλλεται ως ο καλύτερος εκπρόσωπος του ηρωικού στυλ, 

τα ονόµατα του Τισιανού και των Καράτσι αποσπούν τα ευνοϊκότερα σχόλια µέσα 

στο κείµενο: «Ο Τισιανός και οι Καράτσι είναι τα πιο ικανά παραδείγµατα να 

εµπνεύσουν το καλό γούστο και να καθοδηγήσουν τον ζωγράφο στην καλή απόδοση της 

µορφής και του χρώµατος… Τα τοπία των δυο αυτών ζωγράφων διδάσκουν πολλά 

πράγµατα, για τα οποία ο λόγος δεν θα µπορούσε να δώσει τόσο ακριβείς ιδέες ούτε και 

γενικές αρχές: ο τρόπος λόγου χάρη να καθοριστούν οι αναλογίες του δέντρου, όπως 

καθορίζεται η αναλογία του ανθρώπινου σώµατος…»43. Ο ντε Πιλ ωστόσο δεν µπορεί 

να κρύψει τον ενθουσιασµό του για τον βενετσιάνο ζωγράφο, τον οποίο και θεωρεί 

καλύτερο από τους καλλιτέχνες της Μπολόνια: «Πρέπει προς τιµήν του Τισιανού να 

πούµε πως ο δρόµος που χάραξε είναι ο πιο σίγουρος, αφού ακολούθησε ακριβώς την 

φύση στην διαφορετικότητά της, µε ένα γούστο εκλεκτό, ένα χρώµα ακριβές και µια 

αναπαράσταση πολύ πιστή. Και οι Καράτσι, µολονότι πολύ ικανοί, και οι άλλοι καλοί 

ζωγράφοι δεν γλίτωσαν από τη µανιέρα στα τοπία τους»44. Γεγονός που καθιστά την 

πραγµατεία του ντε Πιλ ως ένα από τα πρώτα θεωρητικά κείµενα στη Γαλλία όπου 

τονίζεται η συµβολή του Τισιανού στην εξέλιξη της τοπιογραφίας και προβάλλονται 

τα έργα του ως πρότυπα για τους νέους ζωγράφους.  

Στο κείµενο συναντούµε επίσης τα ονόµατα των Πάουλ Μπριλ (Paul Bril),  

Μπρόιγκελ (Bruegel), Σαβερί (Saveri), Ρούµπενς, Μπουρντον (Bourdon), Ζακ 

Φουκιέρ. Ο συγγραφέας φαίνεται αρκετά εξοικειωµένος µε τα έργα των Φλαµανδών 

καλλιτεχνών τους οποίους και εκθειάζει για την αριστοτεχνική απόδοση της 

φωτεινότητας του ουρανού και της σχέσης του µε τα αντικείµενα που βρίσκονται 

στην γη: «Υπάρχουν πολλά παραδείγµατα Φλαµανδών ζωγράφων που εννόησαν σωστά 

το τοπίο, όπως οι Μπριλ, Μπρόιγκελ, Σαβερί. Τα χαρακτικά επίσης των Σάντελερ 

(Sadeler) και Μέριαν (Merian) µας δίνουν µια πολύ καθαρή ιδέα του φωτός εκείνου, 

και αποκαλύπτουν ιδανικά την ιδιοφυία εκείνων που γνώριζαν τις αρχές του 

σκιοφωτισµού»45. Ιδιαίτερη µνεία γίνεται, επίσης, και στο έργο του Ρούµπενς «Άποψη 

του Malines», στο τµήµα που ο ντε Πιλ σχολιάζει την ποικιλία του πράσινου στο 

                                                 
43 Όπ.π., σελ.125. 
44 Όπ.π., σελ.126. 
45 Cours de peinture…, όπ.π., σελ. 105. 
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γρασίδι και την αλήθεια στην απόδοσή του, ενώ και ο Μπουρντόν επαινείται για τις 

γοτθικές κατασκευές του, και κυρίως για την απόδοση του νερού στους πίνακές του46.  

Όπως σωστά παρατηρεί ο Κίτσον (Michael Kitson) στον κατάλογο της 

έκθεσης µε θέµα την γαλλική τοπιογραφία που οργανώθηκε στο Colnaghi, ο ντε Πιλ, 

όσο καλά γνωρίζει την φλαµανδική τέχνη, τόσο φαίνεται να αγνοεί την ολλανδική 

‘ρεαλιστική’ τοπιογραφία του 17ου αιώνα και πιο συγκεκριµένα καλλιτέχνες όπως οι 

Ρούισνταελ (Ruisdael), Μπέρχεµ (Berchem), Χοµπέµα (Hobbema). Άγνοια που 

αποδίδει αφενός µεν στην απουσία έργων των Ολλανδών καλλιτεχνών από τη 

βασιλική συλλογή, αφετέρου δε στο ότι για τους θεωρητικούς των αρχών του 18ου 

αιώνα η τοπιογραφία είναι ένα είδος που ο καλλιτέχνης χρησιµοποιεί κατά κύριο 

λόγο την φαντασία του και εποµένως δεν προβάλλεται η απαίτηση προς τον ζωγράφο 

να αναπαραστήσει πραγµατικές όψεις του φυσικού περιβάλλοντος. Ακόµη και µια 

πραγµατική τοποθεσία που µπορεί αισθητικά να είναι ενδιαφέρουσα, απεικονίζεται 

στον καµβά εξιδανικευµένη και ενταγµένη µέσα σε ένα ευρύτερο φανταστικό 

περιβάλλον47. 

Μετά τα µέσα όµως του 18ου αιώνα που η τοπιογραφία γίνεται µόδα στη 

Γαλλία, οι συλλογές των σηµαντικότερων amateurs της εποχής περιλαµβάνουν 

µεγάλο αριθµό έργων τόσο Φλαµανδών όσο και Ολλανδών καλλιτεχνών, γεγονός που 

έχει άµεση επίδραση και στην τεχνοτροπία των Γάλλων τοπιογράφων της περιόδου.  

   

Η σπουδή του τοπίου 

 Το κεφάλαιο του ντε Πιλ για την τοπιογραφία ολοκληρώνεται µε ένα εκτενές 

απόσπασµα που αφορά την ορθή µελέτη/σπουδή του τοπίου. Οι ιδέες που εκφράζει 

εδώ ο συγγραφέας παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον, καθώς όπως θα δούµε στη 

συνέχεια, υιοθετούνται αµέσως από τους σύγχρονούς του ζωγράφους. Ουσιαστικά 

στο τµήµα αυτό του κειµένου, ο ντε Πιλ συστήνει ένα εκπαιδευτικό πρόγραµµα για 

την κατάρτιση των νέων τοπιογράφων, καλύπτοντας µε τον τρόπο αυτό το κενό που, 

όπως προαναφέραµε, υπήρχε στο πρόγραµµα διδασκαλίας της Ακαδηµίας.  

                                                 
46 Όπ.π., σελ.107, 110.  
47 Βλ. Michael Kitson, “The Seventeenth century: Claude to Francisque Millet”, στο Claude to Corot: 
The Development of Landscape Painting in France (επιµ. Alan Wintermute), Colnaghi, 1990, σελ.11-
84. Όπως επισηµαίνει ο Κίτσον, στην βασιλική συλλογή, σύµφωνα µε το Inventaire général des 
tableaux du Roi του Bailly (1710-2), δεν υπήρχαν έργα των Ολλανδών καλλιτεχνών, ενώ αντίθετα ο 
µελετητής βρίσκει 7 τοπία του Πάουλ Μπριλ. Οµοίως ο ντε Πιλ δεν αναφέρει τοπία του Gaspard 
Dughet και Salvator Rosa που επίσης δεν περιείχε η βασιλική συλλογή.     
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Ο ντε Πιλ επικεντρώνει την προσοχή του σε δυο στοιχεία: την µίµηση των 

δασκάλων του παρελθόντος και την µελέτη εκ του φυσικού. Εκείνοι οι ζωγράφοι που 

τώρα ξεκινούν την ενασχόλησή τους µε το τοπίο, οφείλουν πρώτα να αντιγράψουν 

έργα των µεγάλων τοπιογράφων: πρώτα τα χαρακτικά, έπειτα τα σχέδια και, τέλος, 

τους πίνακες. Ο Τισιανός και οι Καράτσι, κατά πρώτο λόγο, οι Φουκιέρ, Μπρίλ, 

Μπρόιγκελ και Μπουρντόν, κατά δεύτερο, είναι τα ονόµατα εκείνα που παραθέτει ο 

συγγραφέας48. Η αντιγραφή εκ του φυσικού γίνεται µονάχα µετά από αυτό το στάδιο: 

«αφού έχουν αποκτήσει [οι ζωγράφοι] µε τον τρόπο αυτό κάποια συνήθεια στις καλές 

τεχνοτροπίες, µπορούν έπειτα να µελετήσουν εκ του φυσικού επιλέγοντας και 

διορθώνοντας την ιδέα των µεγάλων δασκάλων… Για την επίτευξη της τελειότητας, 

πρέπει να περιµένουν την καλή τεχνική και την ενδυνάµωση µέσω της δουλειάς» 49.  

Ο ντε Πιλ επιµένει ιδιαιτέρως στην σπουδή του τοπίου, κρίνοντας την 

απολύτως απαραίτητη για την δηµιουργία µιας επιτυχηµένης τοπιογραφίας: «Θα 

ευχόµουν να αντιγράφει εκ του φυσικού και σε πολλά χαρτιά τις διαφορετικές 

εντυπώσεις που παρατηρούµε στα δέντρα γενικά, και επίσης να κάνει το ίδιο πράγµα για 

τα διάφορα είδη των δέντρων, όπως και για τους κορµούς, τα φυλλώµατα και το 

χρώµα… Θα ήθελα επίσης να µελετούσε µε τον ίδιο τρόπο τις εντυπώσεις του ουρανού 

τις διαφορετικές ώρες της ηµέρας, στις διάφορες εποχές, στις διάφορες τοποθετήσεις 

των νεφών, σε καιρό καθαρό και σε καταιγίδα. Το ίδιο και για τους µακρινούς 

ορίζοντες, για τον διαφορετικό χαρακτήρα των βράχων, του νερού και των κυριότερων 

αντικειµένων που απεικονίζονται στο τοπίο. Μετά από τις ξεχωριστές αυτές µελέτες, θα 

ζητούσα στον τοπιογράφο να συγκεντρώσει µαζί εκείνες που αφορούν τα ίδια υλικά, και 

να φτιάξει κάτι σαν βιβλίο, για να µπορεί να τις βρίσκει πιο εύκολα και να τον βοηθούν 

όταν τις χρειάζεται»50.  

Από τα διάφορα είδη µελετών εκ του φυσικού, ο ντε Πιλ προκρίνει τα σχέδια σε λάδι 

αφού «είναι ο καλύτερος τρόπος για να αποσπάει κανείς από τη φύση τις περισσότερες 

λεπτοµέρειες, και µε την µεγαλύτερη ακρίβεια»51.         

                                                 
48 «Ανάµεσα στους πολυάριθµους µαιτρ όλων των σχολών, θα προτιµούσα τις ξυλογραφίες του Τισιανού, 
όπου τα δέντρα είναι καλοσχηµατισµένα, και τα χαρακτικά των Corneille Cort και Agostino Carrache… 
Αλλά επειδή οι πίνακες του Τισιανού και των Καράτσι είναι πολύ σπάνιοι, µπορούν [οι ασκούµενοι 
τοπιογράφοι] να τους αντικαταστήσουν µε άλλους, που έχουν καλή πινελιά, ανάµεσα στους οποίους ο 
Fouquier αποτελεί εξαιρετικό πρότυπο. Οι Paul Bril, Bruegel και Bourdon είναι επίσης πολύ καλοί, η 
πινελιά τους είναι καθαρή, ζωντανή και ζωηρή». Όπ.π., σελ.118. 
49 Όπ.π., σελ.119. 
50 Όπ.π., σελ.120. 
51 Οπ.π., σελ. 121. 
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Το ενδιαφέρον του συγγραφέα για τις ασυνήθιστες εντυπώσεις της φύσης 

αποτυπώνεται και στο συγκεκριµένο τµήµα του κειµένου. Το παράδειγµα του 

φθινοπώρου είναι ενδεικτικό: «εάν µε ρωτούσαν ποια εποχή είναι η πλέον επωφελής 

για µελέτες εκ του φυσικού, θα απαντούσα πως ο τοπιογράφος πρέπει να µελετά τη 

φύση σε κάθε εποχή, επειδή είναι υποχρεωµένος να την αναπαραστήσει σε κάθε εποχή, 

µολονότι το φθινόπωρο είναι το πιο κατάλληλο για να δώσει στον ζωγράφο την πιο 

πλούσια συλλογή ωραίων φυσικών εντυπώσεων. Η γλυκύτητα αυτής της εποχής, η 

οµορφιά του ουρανού, ο πλούτος της γης και η ποικιλία των αντικειµένων είναι τα πιο 

κατάλληλα µοτίβα που εξάπτουν τον ζωγράφο να κάνει έρευνες που καλλιεργούν το 

πνεύµα του και τελειοποιούν την τέχνη του»52.  

Η επιλογή όµως των πλέον κατάλληλων φυσικών εντυπώσεων εξαρτάται και από την 

µελέτη των έργων των παλαιότερων καλλιτεχνών-προτύπων, γεγονός που δείχνει πως 

ο ντε Πιλ προσπαθεί πάντα να εναρµονίσει στο σύστηµά του την µελέτη εκ του 

φυσικού και την επαφή µε τους πίνακες των µεγάλων δασκάλων: «Οι σπουδές των 

τοπιογράφων συνίστανται λοιπόν στην αναζήτηση των όµορφων εντυπώσεων της 

φύσης, τις οποίες χρειάζεται στη σύνθεση του πίνακα ή στην εκτέλεση ενός τµήµατός 

του, είτε στην µορφή είτε στο χρώµα. Αλλά το ζητούµενο είναι η κατάλληλη επιλογή των 

όµορφων φυσικών εντυπώσεων. Για αυτό πρέπει να έχει γεννηθεί µε καλό πνεύµα, 

γούστο και ιδιοφυία, και να έχει καλλιεργήσει το πνεύµα αυτό µε τις παρατηρήσεις 

πάνω στα έργα των καλύτερων δασκάλων, και να έχει εξετάσει πώς οι ίδιοι διάλεξαν τη 

φύση και πως, διορθώνοντας την µε την τέχνη τους, διατήρησαν την αλήθεια»53.  

 

Οι συµβουλές του ντε Πιλ και οι σύγχρονοί του ζωγράφοι  
Είναι ενδιαφέρον το πόσο άµεσα έγιναν αποδεκτές οι παραπάνω απόψεις του 

ντε Πιλ για το τοπίο από τους σύγχρονούς του ζωγράφους. Γνωρίζουµε από τις πηγές 

της εποχής πως ο Αντουάν Βαττώ (Antoine Watteau), που συναντούσε τον ντε Πιλ 

στα εβδοµαδιαία σαλόν στην οικία του Πιέρ Κροτσά (Pierre Crozat), υιοθέτησε τις 

υποδείξεις του θεωρητικού που αφορούσαν την σπουδή του τοπίου: η αντιγραφή 

έργων των µεγάλων δασκάλων του παρελθόντος που υπήρχαν στη συλλογή 

Κροτσά54, και κυρίως το ενδιαφέρον του Βαττώ για τους πίνακες του Τισιανού55, 

                                                 
52 Όπ.π., σελ.123. 
53 Όπ.π., σελ.120-1. 
54 Βλ. E.F.Gersaint, Notice sur Watteau dans le catalogue de la vente Quentin de Lorangère, 1744: «Η 
ευκαιρία που είχε να επισκέπτεται την οικία του κ. Κροτσά τον ωφέλησε δίνοντας του τη δυνατότητα να 
γνωρίσει τους µεγάλους θησαυρούς από σχέδια που είχε στη συλλογή του αυτός ο curieux. Το 
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αλλά και οι µελέτες εκ του φυσικού που έκανε ο ζωγράφος στις όχθες του Σηκουάνα, 

στους κήπους του Λουξεµβούργου56 ή και στο Montmorency όπου βρισκόταν η 

κατοικία του Κροτσά σχετίζονται άµεσα µε το κείµενο που αναλύσαµε παραπάνω. 

Όπως σωστά παρατηρεί  ο Κόνισµπι, το έργο «Προοπτική»57 (βλ. επόµενη σελίδα), 

στο οποίο και απεικονίζεται ένα τµήµα από το château Montmorency58, σχεδόν 

εικονογραφεί το κεφάλαιο του ντε Πιλ για το τοπίο.  

Η απεικόνιση του ουρανού, οι ποικίλες αποχρώσεις του πράσινου στο γρασίδι στο 

πρώτο πλάνο, η χρήση του αρχιτεκτονήµατος στο βάθος, οι αντανακλάσεις πάνω στο 

νερό της λίµνης, αλλά κυρίως η αναπαράσταση των δέντρων, µε αυτήν ακριβώς την 

«ποικιλία που τέρπει», άλλα µε φύλλωµα βαθύ πράσινο του καλοκαιριού, άλλα µε 

                                                                                                                                            
εκµεταλλεύτηκε µε πλεονεξία. Και δεν γνώρισε άλλες απολαύσεις από το να εξετάζει συνεχώς και να 
αντιγράφει όλα τα έργα των µεγαλύτερων δασκάλων, γεγονός που συνέβαλε αρκετά στο να αποκτήσει το 
µεγάλο αυτό γούστο που παρατηρούµε σε πολλά από τα έργα του». Παρατίθεται από την Roland Michel, 
« Le paysage au XVIIIe siècle… », όπ.π., σελ.221.  
55 Βλ. Comte de Caylous, Vie d’Antoine Watteau, 1748: «Οι όµορφες κατασκευές, οι ωραίες τοποθεσίες 
και τα φυλλώµατα γεµάτα γούστο και πνεύµα των δέντρων του Τισιανού και του Καµπανιόλα που έβλεπε 
να εκτίθενται [στη συλλογή Κροτσά], τον γοήτευσαν». Παρατίθεται από την Roland Michel, « Le 
paysage au XVIIIe siècle… », όπ.π., σελ.221. Η «Ζωή του Βαττώ» που διαβάστηκε από τον κόµη de 
Caylous µπροστά στην Ακαδηµία στις 3 Φεβρουαρίου 1748 είναι η πιο πλούσια σε ανεκδοτολογικά 
στοιχεία βιογραφία του 18ου αι. για τον ζωγράφο και συνάµα εκείνη η οποία µας περιγράφει µε τον 
καλύτερο τρόπο τις αλλαγές στην συµπεριφορά του. 
56 Βλ. Comte de Caylous, Vie d’Antoine Watteau, όπ.π.: «[ο Βαττώ] σχεδίαζε ασταµάτητα τα δέντρα του 
ωραίου αυτού κήπου [του Λουξεµβούργου], ο οποίος, καθώς ήταν ακατέργαστος και λιγότερο 
περιποιηµένος από τις άλλες βασιλικές οικίες, του χάριζε αναρίθµητες απόψεις, µε αµέτρητα µοτίβα που 
µόνο οι τοπιογράφοι µπορούσαν να εκµαιεύσουν, µοτίβα που δηµιουργούνταν πότε από την 
διαφορετικότητα των όψεων και των τόπων όπου βρίσκονταν, πότε από τη συνένωση πολλών 
αποµακρυσµένων τοποθεσιών, πότε, τέλος, από τις διαφορές που ο ήλιος του δειλινού ή του πρωινού 
δηµιουργούσε στα ίδια µέρη και στα ίδια εδάφη». Παρατίθεται στο άρθρο της Roland Michel, « Le 
paysage au XVIIIe siècle… », όπ.π. σελ. 223.  
Μας έχουν σωθεί ελάχιστα σχέδια εκ του φυσικού από τον Βαττώ. Από τα πιο χαρακτηριστικά είναι η 
«Άποψη του Gentilly (σήµερα βρίσκεται στο µουσείο Teyler στο Χάαρλεµ), στο οποίο υπάρχει η 
χειρόγραφη σηµείωση: « demi teinte grise et généralement les ombres grises ». Για το σύνολο των 
σχεδίων του καλλιτέχνη βλ. K.T.Parker και J. Mathey, Antoine Watteau – Catalogue complet de son 
oeuvre dessiné, Paris, 1957: από τα 114 σχέδια µε τοπία, τα 2/3 είναι αντίγραφα του Βαττώ, ή και 
σχέδια στο στυλ των Μεγάλων ∆ασκάλων. Από τα 38 που θεωρούνται µελέτες του Βαττώ εκ του 
φυσικού πολλά σήµερα δεν θεωρούνται αυτόγραφα. 
57 46,7x53,3εκ., Βοστώνη, Museum of Fine Arts.  
58 Βλ. το κείµενο του Philip Conisbee για το συγκεκριµένο έργο στον κατάλογο της έκθεσης Claude to 
Corot: The development of landscape painting in France, επιµ. Alan Wintermute, Colnaghi, 1990. Το 
κτήριο στο βάθος είναι το château Montmorency, περιουσία του Πιέρ Κροτσά, βόρεια του Παρισιού, 
κοντά στο Saint Denis. Ο Κροτσά αγοράζει το σατώ το 1709. Αφήνει τους κήπους όπως ο Le Notre 
τους είχε σχεδιάσει για τον ζωγράφο Λε Μπρούν, που ήταν ο πρώτος ιδιοκτήτης. Παραγγέλνει όµως 
στον αρχιτέκτονα Jean-Silvain Cartaud να χτίσει ένα δεύτερο µεγαλύτερο σατώ, στα πρότυπα ενός 
ρωµαϊκού palazzo του 16ου αι., στη νοτιοανατολική πλευρά της έκτασης που θα είχε καλύτερη θέα. 
Αυτό θα είναι η νέα κατοικία, ενώ από το παλιό κτήριο κατέστρεψε το εσωτερικό του και το µετέτρεψε 
σε ένα ανοιχτό maison de plaisance. Το κεντρικό αυτό τµήµα του υπό αναµόρφωση παλαιού κτηρίου 
απεικονίζεται στον πίνακα. Το έργο είναι πιθανώς ζωγραφισµένο την περίοδο ανάµεσα στον Απρίλιο 
του 1715 και τις αρχές του 1717, και αποτελεί την µοναδική fête galante του ζωγράφου όπου η 
τοποθεσία είναι αναγνωρίσιµη.  
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χρυσαφί και κόκκινο του φθινοπώρου, όλα τα παραπάνω θυµίζουν τις ιδέες των 

«Μαθηµάτων».  

 
Αν και το έργο είναι ζωγραφισµένο στο στούντιο, όπου ο καλλιτέχνης µεταµορφώνει 

µια πραγµατική τοποθεσία σε ένα νησί του έρωτα  (αποµονώνοντας το σατώ από τον 

κήπο και δίδοντας µας την εντύπωση ότι µια λίµνη ή ένα ποτάµι χωρίζει το πρώτο 

πλάνο από το λευκό µαρµάρινο κτήριο στο βάθος), εντούτοις είναι τόσο πειστικό 

επειδή αυτή η µεταµόρφωση του κόσµου, από την φαντασία του ζωγράφου, είναι 

βαθιά ριζωµένη στην προσεκτική παρατήρηση της πραγµατικότητας και την 

ευαίσθητη αντίληψη της φύσης. Ενδεικτική ως προς αυτό το σηµείο είναι και η 

συµβουλή του Βαττώ προς τον µαθητή του Lancret (Λανκρέ): «Ο Βαττώ του είπε µια 

µέρα ότι έχανε τον χρόνο του µένοντας παραπάνω [από όσο έπρεπε] κοντά σε έναν 

δάσκαλο. Ότι έπρεπε να µεταφέρει τις προσπάθειές του πιο µακριά, κοντά στον 

δάσκαλο των δασκάλων, την Φύση, ότι την είχε χρησιµοποιήσει έτσι και την είχε βρει 

επωφελή. Τον συµβούλεψε να πάει να σχεδιάσει στα περίχωρα του Παρισιού κάποιες 

απόψεις µε τοπία, να σχεδιάσει έπειτα κάποιες µορφές και να φτιάξει έναν πίνακα της 

φαντασίας και της επιλογής του»59.  

 Ανάλογο ενδιαφέρον για την µελέτη εκ του φυσικού επιδεικνύει και ο 

Φρανσουά Ντεπόρτ (François Desportes). Ο Ντεπόρτ, επίσηµος ζωγράφος σκηνών 

κυνηγιού του Λουδοβίκου Ι∆΄60, καθώς και προσωπογράφος των κυνηγετικών 

                                                 
59 S. Ballot de Sovot, Eloge de Lancret, s.l.n.d. Παρατίθεται από τον George Wildenstein, « Le 
triomphe du paysage, de Boucher à Moreau l’Aine » στον κατάλογο της έκθεσης Le Paysage français 
de Poussin à Corot…, όπ.π., σελ.56.  Ο Ballot de Sovot ήταν δικηγόρος, συγγραφέας και πιστός φίλος 
του Λανκρέ. Το κείµενο αυτό εµφανίστηκε τον Νοέµβριο του 1743, ηµεροµηνία θανάτου του 
ζωγράφου. 
60 ∆εκτός στην Βασιλική Ακαδηµία µε τον τίτλο του ζωγράφου ζώων τον Αύγουστο του 1699. Το 
morceau de reception ήταν ο πίνακας «Αυτοπροσωπογραφία ως κυνηγός», που σήµερα βρίσκεται στο 
Musée de la Chasse et de la Nature στο Παρίσι, µε µόνιµο δανεισµό από το µουσείο του Λούβρου.  
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σκυλιών του61, είναι γνωστός στην ιστοριογραφία της γαλλικής τοπιογραφίας, όχι για 

τα τοπία του, που αποτελούν κυρίως διακοσµητικό φόντο των πινάκων του, αλλά για 

τις µελέτες σε λάδι που φιλοτεχνεί εκ του φυσικού, συνοδεύοντας τον βασιλιά στις 

εκδροµές του στα δάση γύρω από τις Βερσαλλίες, το Φοντενεµπλώ και το Meudon. 

Έχουν σωθεί περίπου 600 σχέδια, χρονολογηµένα την περίοδο 1690-1700, που 

απεικονίζουν δέντρα, φυτά, ζώα και τοπία62. Τα σχέδια αποτελούν ένα ρεπερτόριο 

µοτίβων του Ντεπόρτ, µια πηγή υλικού που µπορεί να χρησιµοποιήσει στα 

µνηµειακά, ολοκληρωµένα έργα που φιλοτεχνεί στο ατελιέ του. Ο λόγος του υιού του 

στην Βασιλική Ακαδηµία της Ζωγραφικής και Γλυπτικής, το 1748, µας πληροφορεί 

για τον τρόπο εργασίας του πατέρα του: «Μετέφερε στην εξοχή τα πινέλα και την 

γεµάτη παλέτα του, µέσα σε σιδερένια κουτιά. Είχε µια ράβδο µε µια µύτη χαλκού 

µακριά και αιχµηρή, για να την κρατά σταθερή στο έδαφος, και προσαρµοσµένη στην 

κορυφή ήταν µια µικρή κορνίζα από το ίδιο υλικό, στην οποία προσάρµοζε τον 

χαρτοφύλακα και το χαρτί. Ποτέ δεν πήγαινε στην εξοχή, για να επισκεφτεί τους φίλους 

του, χωρίς να πάρει µαζί του τον ελαφρύ αυτόν εξοπλισµό, που ποτέ δεν κουραζόταν να 

τον χρησιµοποιεί µε επιτυχία… Από εκεί προέρχεται χωρίς αµφιβολία αυτή η µοναδική 

αληθοφάνεια που βλέπουµε στα τοπία του, όπου µπορούµε να διακρίνουµε, από τους 

κορµούς και τα φυλλώµατά τους, τα διάφορα είδη δένδρων, όπου όλα είναι φυσικά, 

όπου τίποτε δεν είναι παραµεληµένο. Αυτό µπορούµε να σηµειώσουµε στους 

περισσότερους πίνακές του, και κυρίως στα έργα για το Μαρλύ… Ο συγχωρεµένος 

βασιλιάς αναγνώριζε µε χαρά τα γνωστά µέρη που κυνηγούσε πολύ συχνά, και ο κύριος 

Fagon, ο πρώτος τη τάξει ιατρός του και πολύ καλός βοτανολόγος, απολάµβανε να 

περιγράφει στον βασιλιά µε σοφία όλα τα φυτά που ο Ντεπόρτ είχε απεικονίσει, 

κατονοµάζοντας του ακόµη και την χλόη και τα µικρά λουλουδάκια που κοσµούσαν τη 

γη, πάνω στην οποία κουλουριάζονταν οι πέρδικες και οι φασιανοί που τα σκυλιά 

                                                 
61 Βλ. την βασιλική παραγγελία του 1700 για πέντε έργα µε θέµα ζώα και κυνήγι για την Ménagerie 
στο château των Βερσαλλιών (από τα οποία σώζονται 4 και σήµερα βρίσκονται στο Μουσείο του 
Κυνηγιού και της Φύσης στο Παρίσι), καθώς και την παραγγελία 6 πορτρέτων των αγαπηµένων 
σκύλων του Λουδοβίκου Ι∆’ (επίσης στο ίδιο µουσείο).  
62 Βλ τον κατάλογο της έκθεσης L’Atelier de Desportes: Dessins et esquisses conservés par la 
manufacture nationale de Sèvres, οργανωµένη στο Λούβρο το 1982. Τα σχέδια αυτά αγοράζονται το 
1785 από τον ∆ιευθυντή των Κτηρίων και δίνονται για µοντέλα στην βιοµηχανία πορσελάνης των 
Σεβρών. Θα δουν όµως για πρώτη φορά το φως της δηµοσιότητας µε την έκθεση που διοργανώνει η 
διοίκηση της βιοµηχανίας πορσελάνης των Σεβρών το 1920 µε αφορµή το Saison d’art de Beauvais. Η 
έκθεση θα προκαλέσει αίσθηση και θα γραφτούν αρκετά άρθρα για τον µοντερνισµό των σχεδίων, για 
την πρωτοτυπία στη σύλληψη και την εκτέλεση του Ντεπόρτ. Σχετικά µε τα παραπάνω βλ. και το πολύ 
ενδιαφέρον άρθρο του Hal Oppermann, « François Desportes et le paysage: Modernisme ou 
Modernité », στο Le Paysage en Europe du XVIe au XVIIIe siècle, πρακτικά συνεδρίου που 
οργανώθηκε στο Λούβρο (25-27/1/1990), Réunion des Musées Nationaux, 1994, σελ.171-190.   
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έπιαναν» 63. Το παραπάνω απόσπασµα, εκτός από τις πολύτιµες πληροφορίες που µας 

δίνει για την µέθοδο εργασίας του Ντεπόρτ, µας ενδιαφέρει και από µια άλλη οπτική. 

Το περιεχόµενο του λόγου µας αποκαλύπτει ορισµένες κυρίαρχες αντιλήψεις για την 

τοπιογραφία την περίοδο που εκφωνήθηκε, δηλαδή το 1748. Η ποιότητα της 

αληθοφάνειας τονίζεται ιδιαίτερα από τον υιό του ζωγράφου και συνδέεται µε τις 

µελέτες εκ του φυσικού που έκανε ο πατέρας του. Το γεγονός, δηλαδή, ότι ένας 

καλλιτέχνης παίρνει τον φορητό εξοπλισµό του και φιλοτεχνεί µελέτες σε λάδι στο 

ύπαιθρο κρίνεται απολύτως θετικά και µάλιστα προβάλλεται, στο σώµα της 

Ακαδηµίας, ως η αιτία εκείνη που κάνει το έργο του επιτυχηµένο.  

Τόσο οι θεωρητικές ιδέες του ντε Πιλ, όσο και οι µελέτες εκ του φυσικού των 

Ντεπόρτ και Βαττώ, αποκαλύπτουν ότι, ήδη στις αρχές του αιώνα, τίθεται η βάση για 

την διαφοροποίηση στην απόδοση του γαλλικού τοπίου. Η σύγκριση λόγου χάρη της 

«Προοπτικής» του Βαττώ µε το έργο του Αλλεγκραίν, που σχολιάσαµε στην αρχή 

του κεφαλαίου, καταδεικνύει τις διαφορές ανάµεσα στους δυο καλλιτέχνες. Χωρίς 

ωστόσο αυτό να σηµαίνει, πως µπορεί να γίνει λόγος για την κυριαρχία µιας 

νατουραλιστικής τοπιογραφίας την περίοδο εκείνη. Τα κλασικά, διακοσµητικά τοπία 

των Αλλεγκραίν, Μιλλέ κ.α. που συνεχίζουν την παράδοση του 17ου αιώνα, κατέχουν 

κυρίαρχη θέση στην εικαστική παραγωγή τοπίων της εποχής. Άλλωστε ούτε ο Βαττώ 

ούτε ο Ντεπόρτ είναι τοπιογράφοι. Μολονότι η φύση παίζει ουσιαστικό ρόλο στο 

έργο του πρώτου, είναι πάντοτε ένα κάδρο απαραίτητο για την έκφραση των 

ανθρώπινων συναισθηµάτων και όχι ένα τέλος αφεαυτής64, γεγονός που ερµηνεύει 

και τον µικρό αριθµό ‘καθαρών’ τοπίων που φιλοτεχνεί ο καλλιτέχνης65.  

Οι δεκαετίες του 1730 και 1740 είναι, για τον ιστορικό της γαλλικής 

τοπιογραφίας, η περίοδος εκείνη όπου µπορεί να γίνει λόγος για την ανάπτυξη του 

συγκεκριµένου ζωγραφικού είδους. Τα τοπία που εκθέτουν στα παρισινά Σαλόν ο 

Ζαν-Μπατίστ Ουντρύ (Jean-Baptiste Oudry) και ο Φρανσουά Μπουσέ (François 

Boucher) διαµορφώνουν ουσιαστικά το καλλιτεχνικό περιβάλλον µέσα στο οποίο θα 

παρουσιαστούν τα έργα του Βερνέ, από το 1746 και µετά, και για τον λόγο αυτό 

χρήζουν µιας σύντοµης ανάλυσης στο παρόν σηµείο της εργασίας µας.  

                                                 
63 Mémoires inédites sur la vie et les ouvrages des membres de l’Académie royal de peinture et de 
sculpture, εκδ. Louis Dussieux, 2 τόµοι, Παρίσι 1854. Παρατίθεται στο L’Atelier de 
Desportes…, όπ.π., σελ.58. 
64 Βλ. το κείµενο που συνοδεύει το έργο Paysage à la chèvre (Λούβρο), αρ.41, στον κατάλογο της 
έκθεσης Watteau, 1684-1721, Editions de la Réunion des musées nationaux, 1984.  
65 Βλ. µεταξύ άλλων τα έργα «Τοπίο µε ποτάµι» (70x106εκ., Αγία Πετρούπολη, Ερµιτάζ) και «Τοπίο 
µε γίδα» (26,5x18,5εκ., Παρίσι, Λούβρο). 
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Ο Ουντρύ, ο πρώτος σηµαντικός Γάλλος τοπιογράφος 
«Ο µοναδικός ζωγράφος που διαπρέπει στο είδος της τοπιογραφίας είναι ο Ουντρύ. Τα 

δέντρα του έχουν καλοσχεδιασµένα φυλλώµατα, οι ορίζοντές του είναι ευχάριστοι, και 

οι τοποθεσίες που επιλέγει για να τοποθετήσει τις σκηνές του µε τα ζώα είναι 

αριστοτεχνικά ζωγραφισµένες. Η ικανότητά του σε αυτόν τον τοµέα είναι γνωστή σε 

όλη την Ευρώπη. Είναι µαθητής του διάσηµου Ντεπόρτ, και ο µόνος που αντικατέστησε 

το ταλέντο του…»66.  

 Αν η αξία του Ουντρύ ως ζωγράφου νεκρών φύσεων µε κυνήγι είναι ευρύτερα 

γνωστή67, η σηµασία του ως τοπιογράφου είχε για καιρό παραγνωριστεί στην ιστορία 

της γαλλικής τέχνης. Μονάχα ο Ζαν Λοκάν (Jean Locquin) ήδη στο άρθρο του για 

τον Ουντρύ το 1908, φαίνεται να συµφωνεί µε τα παραπάνω λόγια του αβά Raynal, 

όταν γράφει: «Σκοπός της µελέτης µας είναι να αποδώσουµε δίκαιο στον τοπιογράφο 

Ουντρύ, του οποίου ολόκληρο το έργο είναι µια διαµαρτυρία στον ιταλιανισµό και 

φωνάζει τις φλαµανδικές και ολλανδικές του επιδράσεις»68.    

 

Τα τοπία για τον µαρκήσιο του Beringhen 

 Τα πρώτα σηµαντικά τοπία69 στο έργο του Ουντρύ φιλοτεχνούνται το 1727 

για τον µαρκήσιο του Μπερινχέν. Πρόκειται για έξι πίνακες που απεικονίζουν 

                                                 
66 Abbé Guillaume Raynal, Correspondance littéraire, 1749, I, σελ.358. Την περίοδο εκείνη ο Raynal 
ήταν ο εκδότης του εντύπου, χωρίς όµως αυτό να σηµαίνει ότι αναγκαστικά έχει γράψει αυτός την 
σηµείωση αυτή. 
67 ∆εκτός στην Βασιλική Ακαδηµία στις 25 Φεβρουαρίου 1719 ως ζωγράφος της Ιστορίας (µε το έργο 
Η Αφθονία και τα σύνεργά της, 180x136εκ., Βερσαλλίες, Musée du château de Versailles), 
καθιερώνεται ως ο σηµαντικότερος ζωγράφος ζώων στο πρώτο µισό του 18ου αι. Είναι εκείνος που θα 
σπάσει το µονοπώλιο του Ντεπόρτ στο συγκεκριµένο είδος και θα εκµεταλλευτεί το πάθος του βασιλιά 
και της αυλής του για το κυνήγι. 
68 Jean Locquin, « Le Paysage en France au début du XVIIIe siècle et l’œuvre de J.-B. Oudry (1686-
1755) », GBA, 3η περίοδος, XL, 1908, σελ. 380. 
69 Στο Cabinet des dessins του µουσείου του Λούβρου φυλάσσεται ένα βιβλίο µε 27 σχέδια του 
Ουντρύ και τίτλο « Livre de dessins d’après nature et de génie, commencé au mois de juin 1714 par 
Jean Oudry ». Πιθανόν δεν πρόκειται για µελέτες για µεταγενέστερα έργα, αφού κανένα από τα σχέδια 
δεν µοιάζει να έχει χρησιµοποιηθεί ούτε για πίνακα τοπίου ούτε για φόντο κάποιου άλλου έργου. 
Έγιναν πιθανότατα για εξάσκηση, ίσως υιοθετώντας τις συµβουλές του ντε Πιλ στα «Μαθήµατα» του. 
Το πιο ενδιαφέρον στοιχείο τους, πέρα από την διάκριση που γίνεται στον τίτλο ανάµεσα σε σχέδια 
«εκ του φυσικού» και «της φαντασίας», είναι η σηµασία που αποδίδει ο Ουντρύ στις εντυπώσεις του 
φωτός και η προσπάθειά του να συλλάβει τις εντυπώσεις αυτές στη φύση (βλ. J.B. Oudry 1686-1755, 
κατάλογος έκθεσης, κείµενο Hal Opperman, Editions de la Réunion des musées nationaux, Παρίσι 
1982, σελ.68-71). Ανάµεσα στα 1714 και 1727, ο Ουντρύ φιλοτεχνεί ελάχιστες ‘καθαρές’ 
τοπιογραφίες, ενώ κανένα σχέδιο του µε θέµα τοπίο δεν µας είναι γνωστό. Το 1718, ζωγραφίζει την 
«Άποψη της Notre-Dame µε την πυρκαγιά στο Hôtel Dieu το 1718» (Παρίσι, Musée Carnavalet, 
52x64εκ. χρονολογηµένο και υπογεγραµµένο κάτω δεξιά: «peint après nature par J B Oudry 1718», 
βλ. J.B. Oudry 1686-1755, όπ.π., σελ.71-2.). Το πρώτο χρονολογηµένο παστοράλ του είναι το «Τοπίο 
µε Βοσκό, Αγελάδες και Πρόβατα» (αφανές, 84x73εκ., βλ. την διατριβή του Hal Opperman, Jean-
Baptiste Oudry, 2 τόµοι, Νέα Υόρκη και Λονδίνο, 1977, εικ.80, σελ.65-66, όπου και δίδει την 
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αγροτόσπιτα, κοπάδια ζώων και βοσκούς που ασχολούνται µε τις αγροτικές εργασίες 

της καθηµερινότητας. Αν και χρονολογούνται πολύ πριν από την περίοδο µε την 

οποία ασχολούµαστε, τα τοπία αυτά µας ενδιαφέρουν επειδή δυο εξ αυτών εκτέθηκαν 

στο Σαλόν του 1739, ενώ και τα έξι παρουσιάστηκαν στην έκθεση του 174370.  

Τα έργα ανήκουν στο genre pittoresque, στο ζωγραφικό εκείνο είδος που 

καλλιεργείται στη Γαλλία κυρίως τις δεκαετίες του 1720 και 173071, και που 

σύµφωνα µε τον ορισµό του Κοϋπέλ (Coypel) είναι «un choix piquant et singulier des 

effets de la nature». Σύµφωνα µε τον Χαλ Όππερµαν (Hal Opperman), τον 

σηµαντικότερο µελετητή του Ουντρύ, η έννοια της επιλογής σηµατοδοτεί τον 

θεµελιώδη ρόλο που έχει ο ζωγράφος στην δηµιουργία του πίνακα: είναι εκείνος που 

οφείλει να επιλέξει το τί θα αναπαραστήσει, γεγονός που προϋποθέτει ευαισθησία 

στην αντιληπτική του ικανότητα, µε σκοπό την επιτυχηµένη εκτέλεση του έργου. Η 

δε επιλογή έχει ως στόχο, αφενός µεν να κεντρίσει το ενδιαφέρον του θεατή και να 

συλλάβει την προσοχή του (piquant)72, αφετέρου δε να δώσει έµφαση στη 

µοναδικότητα, στο ειδικό (singulier). Μοναδικότητα, τόσο όσον αφορά αυτό που 

επιλέγει να απεικονίσει, όσο και στον τρόπο που το απεικονίζει. Η επιλογή αυτή, 

τέλος, δεν γίνεται µέσα από ένα σύνολο φανταστικών εικόνων, αλλά µέσα από τις 

εντυπώσεις της φύσης73.    

Στους πίνακες του Μπερινχέν τα στοιχεία του genre pittoresque προστίθενται 

σε µια βάση φλαµανδικού ρεαλισµού. Αν όµως η γενική διάταξη θυµίζει 

Φλαµανδούς, και δη πίνακες των Ζίµπερεχτς (Siberechts) ή Τενιέρ (Teniers), η 
                                                                                                                                            
περιγραφή του). Την ίδια χρονιά διαβάζουµε στον Ερµή, µε αφορµή την έκθεση έργων του στην 
πλατεία Dauphin, στα πλαίσια της Exposition de la Jeunesse : «ο κύριος Ουντρύ έχει θαυµαστό ταλέντο 
σε όλα τα ζωγραφική είδη, αλλά διαπρέπει στο τοπίο», πιθανότατα για το έργο «Chasse au sanglier», 
που o Λοκάν, στο άρθρο του ταυτίζει µε τον πίνακα της συλλογής Dutuit.  
70 Στον κατάλογο (livret) του Σαλόν του 1743 διαβάζουµε: «Ένα απεικονίζει ένα είδος Πύργου, µε 
αγελάδες στο πρώτο πλάνο. Μια γυναίκα, ιδωµένη από πίσω, που κρατά ένα σκύλο που γαυγίζει σε ένα 
γάιδαρο. Το άλλο αναπαριστά έναν άνδρα να κρατά ένα άλογο, φοβισµένο από έναν σκύλο που  γαυγίζει. 
∆υο αγελάδες, και µια γυναίκα που οδηγεί ένα άλογο και ένα µοσχάρι. Το τρίτο, έχει στο φόντο ένα 
ερειπωµένο κτήριο και στο πρώτο πλάνο, αγελάδες, πρόβατα, ένα άλογο που βόσκει και ένα βοσκό που 
χαϊδεύει το σκύλο του. Το τέταρτο, απεικονίζει ένα δάσος στο φόντο, και ένα ελάφι που περνά. Στο 
πρώτο πλάνο, ένα πανδοχείο [ταχυδροµείο 18ου αι.], δύο άλογα. Το πέµπτο, απεικονίζει ένα νέο κορίτσι 
που οδηγεί µια αγελάδα, µια κατσίκα, πρόβατα, και δίπλα σκυλιά, δεµένα σε µια χαµηλή αυλή µέσα σε 
µια παράγκα. Το έκτο, ένα µικρό αγόρι πάνω σε γάιδαρο που οδηγεί αγελάδες, πρόβατα και κατσίκια. 
Στο φόντο ένα παλιό σατώ». Βλ. Hal Opperman, Jean-Baptiste Oudry, Νέα Υόρκη και Λονδίνο 1977, 
τόµος 2, εικόνες P584-589. 
71 Βλ. έργα των Lancret, de Troy, Lemoine, Noel-Nicolas και Charles-Antoine Coypel, Nattier, 
Restout. Πρόκειται για ένα διακοσµητικό στυλ, µε έµφαση στο ακανόνιστο και το ασυνήθιστο που 
δηµιουργεί το παιχνίδι των αραβουργηµάτων.  
72 Αν µεταφράσουµε το επίθετο piquant ως «αυτό που εξάπτει / ερεθίζει ευχάριστα την προσοχή, το 
ενδιαφέρον», σύµφωνα µε το λεξικό Le Robert. 
73 Βλ. J.B. Oudry 1686-1755, κατάλογος έκθεσης, κείµενο Hal Opperman, Editions de la Réunion des 
musées nationaux, Παρίσι 1982, σελ.76. 
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ποιµενική διάθεση και οι γοητευτικές και διασκεδαστικές λεπτοµέρειες της αγροτικής 

ζωής τα κάνουν πιο ανάλαφρα και χαρούµενα σε πνεύµα, σε σχέση µε τα φλαµανδικά 

έργα.  

Συγκρινόµενα µε τους πίνακες του Αλλεγκραίν, και παρά την γραφικότητά 

τους, µπορούµε να ισχυριστούµε πως εδώ διακρίνεται η τάση µιας πιο πιστής 

αναπαράστασης της φύσης. Είτε απεικονίζουν ακριβείς τοποθεσίες γύρω από το 

Παρίσι, είτε όχι, σίγουρα επιδιώκουν να φέρουν στο νου του θεατή τέτοια σκηνικά, 

και όχι λιγότερο ή περισσότερο φανταστικές τοποθεσίες. Να σηµειώσουµε εδώ πως 

το 1726 ο Ουντρύ ορίζεται σχεδιαστής ταπισερί στην βασιλική ταπητουργία του 

Μπωβαί (Beauvais), γεγονός που του έδωσε τη δυνατότητα να µελετήσει εκ του 

φυσικού την εξοχή της περιοχής74.  

 

Τα τοπία της δεκαετίας του 1730 

 Η ενασχόληση του Ουντρύ µε το την τοπιογραφία συστηµατοποιείται µετά το 

1727, ωστόσο ελάχιστα από τα έργα που αναφέρονται στις πηγές (κατάλογοι των 

Σαλόν, αλληλογραφία του Ουντρύ, αναφορές στον τύπο της εποχής κ.α.) έχουν 

σήµερα ταυτιστεί, ενώ τα περισσότερα είναι χαµένα. ∆υο σηµαντικές βασιλικές 

παραγγελίες75 επιτείνουν το ενδιαφέρον του για το τοπίο: το 1728 προσκαλείται από 

τον βασιλιά και τη συνοδεία του στα κυνήγια µε σκοπό να προετοιµάσει τον 

µνηµειακών διαστάσεων πίνακα «Ο Λουδοβίκος ΙΕ΄ κυνηγά ελάφι στο δάσος του Σεν-

Ζερµαίν» (1730)76. Ενώ λίγο αργότερα φιλοτεχνεί cartoons για τις ταπισερί µε θέµα 

τα «Βασιλικά κυνήγια του Λουδοβίκου ΙΕ’» για την βιοµηχανία των Γκοµπελίν 

(Gobelins)77. Το φόντο, τόσο στο έργο της Τουλούζ, όσο και στα εννιά cartoons 

                                                 
74 Η παραγγελία για τις ταπισερί µε θέµα τα «Chasses nouvelles» περιλαµβάνουν έξι θέµατα: Κυνήγι 
λύκου, ελαφιού, αλεπούς, αγριογούρουνου, ζαρκαδιού και, τέλος, το λαγωνικό.   
75 Η γνωριµία του µε τον βασιλιά χρονολογείται ήδη από το 1723-4, όταν και γνωρίζεται µε τον Louis 
Fagon, Επιθεωρητή των Οικονοµικών, και τον µαρκήσιο του Beringhen, Πρώτου Ιππέα του Βασιλιά, ο 
οποίος και τον συστήνει στον βασιλιά. Ο Ουντρύ δέχεται τις πρώτες του βασιλικές παραγγελίες το 
1724. Το 1725 ζωγραφίζει δυο από τα κυνηγετικά του σκυλιά, ενώ του προσφέρεται και στέγη στην 
Αυλή των Πριγκίπων στο Tuileries. 
76 211x387εκ., Toulouse, Musée des Augustins. Ο πίνακας, που ήταν διάσηµος σε όλο τον 18ο αι., 
εκτίθετο µόνιµα στο Marly, µε εξαίρεση το 1750, όταν και στάλθηκε στο Παρίσι για το Σαλόν.  
Αναγνωρίζουµε 13 πρόσωπα του έργου, µεταξύ των οποίων και τον ίδιο τον ζωγράφο κάτω δεξιά.   
77 Σύµφωνα µε τον Conisbee, η σειρά των µεγάλων cartoons που ζωγράφισε για τον Λουδοβίκο ΙΕ΄ την 
δεκαετία του 1730 (γνωστά ως Chasses Royales) που απεικονίζουν το βασιλιά και τη συνοδεία του στο 
κυνήγι σε διάφορες βασιλικές εκτάσεις, είναι από τα καλύτερα παραδείγµατα τοπίων του αιώνα, ισάξια 
µε τα ‘Λιµάνια’ του Βερνέ. Τα χαρακτηρίζει έξοχα έργα όσον αφορά την αίσθηση της 
πραγµατικότητας και µε ένα αίσθηµα διακοσµητικότητας ανάλογο µε τις µεγάλες ταπισερί κυνηγιού 
του Μεσαίωνα και της Αναγέννησης. Βλ. Philip Conisbee, “The Eighteenth Century: Watteau to 
Valenciennes”, στον κατάλογο της έκθεσης Claude to Corot: The Development of Landscape Painting 
in France, επιµ. Alan Wintermute, Colnaghi, Νέα Υόρκη, 1990, σελ.90.   
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απεικονίζει ακριβείς τοπογραφικές απόψεις των δασών του Σεν-Ζερµαίν, του 

Φοντενεµπλό και της Κοµπιένης78, γεγονός που σηµαίνει ότι ο ζωγράφος έκανε 

πολλές µελέτες εκ του φυσικού στην γαλλική ύπαιθρο.  

Παράλληλα την περίοδο 1729-35 φιλοτεχνεί 275 σχέδια για την 

εικονογράφηση των Μύθων του Φονταίν (Fontaine)79, σχέδια που σύµφωνα µε τον 

Λοκάν παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον για την ιστορία του γαλλικού τοπίου: τα 

επιβλητικά βουνά, τα τοξωτά ή περιέργως κοµµένα βράχια, οι κατεδαφισµένοι 

πυργίσκοι, τα ξύλινα και σαρακοφαγωµένα παλιόσπιτα γεµάτα µε µούσκλια, οι µύλοι 

µε τα πατώµατα που προεξέχουν, τους λυγισµένους τοίχους και τις κυρτές στέγες, οι  

ετοιµόρροπες γέφυρες και τα δέντρα µε τους ροζιάρικους και στριφτούς κορµούς 

αποκαλύπτουν την επίµονη αναζήτηση του καλλιτέχνη για το αγροτικό γραφικό 

(pittoresque rustique), και µαρτυρούν αφενός µεν τις εκδροµές του στην γαλλική 

ύπαιθρο, αφετέρου δε την µελέτη των Ολλανδικών και Φλαµανδικών έργων80.  

 

Τα τοπία του 1737/8 

   Στον κατάλογο του Σαλόν του 1738 διαβάζουµε: «Ένα µικρό τοπίο, όπου 

απεικονίζεται ένας µεγάλος Πύργος, εκ του φυσικού. Ένα Τοπίο στο οποίο 

αναπαρίσταται µια µεγάλη Γέφυρα, Αγελάδες και Πρόβατα στο πρώτο πλάνο».  

Σύµφωνα µε τον Όππερµαν81, πρόκειται για τα έργα Τοπίο µε µεγάλο στρογγυλό 

πύργο82 και Τοπίο µε µύλο και γέφυρα 83.  

  
                                                 
78 Για τον πίνακα της Τουλούζης, έχουµε το σχόλιο του κριτικού Baillet de Saint-Julien µε αφορµή την 
έκθεσή του στο Σαλόν του 1750: «…απεικονίζει ένα µέρος του δάσους Σαιν-Ζερµαίν, κατά πλάτος του 
οποίου βρίσκουµε τις λεωφόρους προς το Petit Chateau. Ο Ουντρύ µας θυµίζει σε αυτό το τµήµα του 
έργου τα όµορφα τοπία του που είχε εκθέσει σε µερικά προηγούµενα Σαλόν και που του χάρισαν τόσες 
επιδοκιµασίες». Παρατίθεται στον κατάλογο της έκθεσης J.-B. Oudry…, όπ.π., σελ.134. 
79 Βλ. σχετικά στον κατάλογο της έκθεσης J.-B. Oudry…, όπ.π., σελ.157-167. 
80 Βλ. Jean Locquin, « Le Paysage en France au début du XVIIIe siècle et l’œuvre de J.-B. Oudry 
(1686-1755) », GBA, σελ.365-7. 
81 Βλ. τον κατάλογο της έκθεσης J.-B. Oudry…1982, όπ.π., σελ.169-72. 
82 130x163εκ., 1737 - Παρίσι, ιδιωτική συλλογή. 
83 120x163εκ., 1738 - Παρίσι, ιδιωτική συλλογή. 
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Σε σχέση µε τα έργα για τον Μπερινχέν, τα δυο τοπία είναι µεγαλύτερα σε 

διαστάσεις, τα αγροτικά σκηνικά είναι ακόµη πιο γραφικά, µε πιο πλούσια βλάστηση, 

ενώ οι µορφές είναι ήσσονος σηµασίας. Ο Όππερµαν θα τα χαρακτηρίσει «αληθινά 

ροκοκό τοπία, τα σηµαντικότερα που φιλοτέχνησε ο Ουντρύ»84, και παράλληλα θα 

επισηµάνει τις διαφορές τους µε τα τοπία που φιλοτεχνεί ο Μπουσέ την ίδια περίοδο, 

τα οποία και διακρίνονται για τους φωτεινούς ανοιχτούς ουρανούς και τα γραφικά 

ιταλιανίζοντα ερείπια. Οι πίνακες του Ουντρύ, συγκριτικά, µοιάζουν πιο 

νατουραλιστικοί, δίνουν δηλαδή την αίσθηση ότι στον καµβά απεικονίζεται µια 

πραγµατική γαλλική τοποθεσία, ένα τµήµα της υπαίθρου γύρω από το Παρίσι. Για 

τον λόγο αυτόν και στον κατάλογο του Σαλόν λαµβάνουν τον χαρακτηρισµό «εκ του 

φυσικού», µια επισήµανση ιδιαίτερα σηµαντική, αφού πληροφορεί τον θεατή πως τα 

έργα δεν αποτελούν δηµιουργήµατα της φαντασίας του ζωγράφου ή καπρίτσια που 

φιλοτεχνεί στο εργαστήριό του, όπως οι πίνακες του Μπουσέ, αλλά βασίζονται στην 

προσεκτική παρατήρηση της γαλλικής εξοχής στο Ιλ ντε Φρανς (Ile-de-France).  

 

Τα τοπία των αρχών της δεκαετίας του 1740   

 Στο Σαλόν του 1741, ο Ουντρύ, ήδη εδώ και δυο χρόνια βοηθός καθηγητή 

στην Βασιλική Ακαδηµία, στέλνει δύο έργα, που στο livret περιγράφονται ως εξής: 

«ένα Τοπίο όπου φαίνεται ένας Μύλος, φωτισµένος από τον ήλιο, µε Ζώα στο πρώτο 

πλάνο… Άλλο, των ίδιων διαστάσεων, όπου απεικονίζεται µια ξύλινη Γέφυρα», ενώ 

στο Σαλόν του 1746 εκθέτει «Τρία τοπία εκ του φυσικού… το πρώτο, ζωγραφισµένο 

στην Αρκέιγ (Arcueil), ανήκει στον καλλιτέχνη. Το δεύτερο, όπου υπάρχει µια γέφυρα, 

επίσης ζωγραφισµένο στην Αρκέιγ, βρίσκεται στην οικία του κ.Douglas. Το τρίτο, όπου 

απεικονίζεται ένας Μύλος, είναι ζωγραφισµένο στο Μπωβαί».   

 Είναι πιθανόν πως τα δύο τελευταία τοπία που αναφέρονται στο livret του 

Σαλόν του 1746 είναι εκείνα του 1741. Σύµφωνα πάντα µε τον Όππερµαν, το τοπίο µε 

µύλο είναι το έργο που βρίσκεται σήµερα στο Μουσείο Καλών Τεχνών της Ναντ, ενώ 

τα άλλα δυο είναι χαµένα. Το Τοπίο µε µύλο και ζώα85 (βλ. επόµενη σελίδα) µοιάζει 

αρκετά, τουλάχιστον όσον αφορά την γραφικότητά του, µε τα έργα του 1737/8. 

                                                 
84 Hal Opperman, Jean-Baptiste Oudry, 2 τόµοι, Νέα Υόρκη και Λονδίνο, 1977, τόµος πρώτος, 
σελ.106-7. 
85 1740, 113x148εκ., Nantes, Musée des Beaux-Arts. 
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Στη µέση της σύνθεσης υψώνεται ένα γηρασµένο, γεµάτο ρόζους δέντρο, ενώ στα 

αριστερά του απεικονίζεται ο νερόµυλος µε την επικλινή στέγη του. Οι ακτίνες του 

ήλιου φωτίζουν ένα τµήµα της σκεπής, καθώς και το µικρό ξύλινο γεφυράκι. Στα 

δεξιά, πάνω στο ελικοειδές µονοπάτι που επίσης φωτίζεται από τον ήλιο, βλέπουµε 

µια χωριατοπούλα καθισµένη σε ένα γάιδαρο να οδηγεί το κοπάδι µε τα ζώα προς το 

πρώτο πλάνο του έργου, όπου στέκεται ένας, φορτωµένος µε καλάθια γεµάτα φρούτα 

και λαχανικά, γάιδαρος. Σύµφωνα µε τον κατάλογο, στον πίνακα απεικονίζεται µια 

τοποθεσία του Μπωβαί, όπως όµως σωστά παρατηρεί ο Όππερµαν, η ποικιλία των 

διακοσµητικών και γραφικών λεπτοµερειών θυµίζουν τα έργα του Μπουσέ της ίδιας 

περιόδου (το ροζιασµένο δέντρο, ο σκιοφωτισµός στην στέγη κ.α.), χωρίς ωστόσο 

αυτό να σηµαίνει πως η τοποθεσία δεν είναι πραγµατική, αλλά έχει εφευρεθεί στο 

εργαστήρι του ζωγράφου86.  

 

Τα σχέδια στην Arcueil 

Ανάµεσα στα 1744-7 ο Ουντρύ συχνάζει στους εγκαταλελειµµένους κήπους 

της Αρκέιγ (Arcueil) και φιλοτεχνεί σειρά µελετών µε µαύρο µολύβι και κιµωλία σε 

µπλε χαρτί. Ο βιογράφος του Γκουζενό (Gougenot) αναφέρει, στα 1761: «Τις 

Κυριακές και τις αργίες, η κύρια διασκέδασή του ήταν να πηγαίνει στα δάση του Σεν-

Ζερµαίν, του Σαντιγί και της Βουλόνης και να µελετά το τοπίο, τους κορµούς των 

δέντρων, τα φυτά, τα ανοίγµατα, τον ουρανό µε καταιγίδα, τους ορίζοντες. ∆εν πήγαινε 

ποτέ στην εξοχή χωρίς να έχει µαζί του µια µικρή τέντα, κάτω από την οποία σχεδίαζε ή 

και ζωγράφιζε τα τοπία. Στην αρχή έκανε χρήση της camera obscura, αλλά δεν άργησε 

να συνειδητοποιήσει την πλάνη του, ότι δηλαδή η προοπτική δεν ήταν σωστή και ότι οι 

                                                 
86 Βλ. τον κατάλογο έκθεσης J.-B. Oudry… 1982, όπ.π., σελ.229-31. 
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εντυπώσεις του φωτός και της σκιάς ήταν διαφορετικές από εκείνες που η φύση 

παρουσίαζε στα µάτια του. Πριν από την ολοκληρωτική καταστροφή των κήπων της 

Αρκέιγ, δεν παρέλειπε ποτέ να πηγαίνει εκεί για να σχεδιάζει, όταν έβρισκε κάποιες 

στιγµές ελεύθερου χρόνου. Οι κήποι αυτοί, που εγείρουν τη λύπη εκείνων που τους 

γνώρισαν στην πρώτη τους λάµψη/δόξα, όταν ήταν τελείως εγκαταλελειµµένοι, 

έπαιρναν, στα µάτια της ζωγραφικής, νέα χάρη. Παντού συναντούσε κανείς σχεδιαστές. 

Ο καθένας έσπευδε να συµβουλευτεί τον κύριο Ουντρύ και τις γραφικές του συνθέσεις, 

και ήταν σαν ένας καθηγητής στη µέση της σχολής του. Είναι στα διαφορετικά αυτά 

σχέδια µε θέµα το τοπίο που ανέπτυξε τις βασικές αρχές που πήρε από τον Λαρζιλιέρ 

για την κατανόηση του σκιοφωτισµού, και στα οποία ανακαλύπτει κανείς τις πιο 

αληθινές και πιο τολµηρές εντυπώσεις»87.  

Είναι χαρακτηριστικό πως µετά από 40 σχεδόν χρόνια, οι συµβουλές που παρέθεσε ο 

ντε Πιλ στα «Μαθήµατά» του σχετικά µε τις µελέτες εκ του φυσικού, υιοθετούνται µε 

ενθουσιασµό από τους καλλιτέχνες. Ο Ουντρύ σχεδιάζει πάνω από 100 απόψεις 

στους κήπους της Αρκέιγ88, ενώ την ίδια περίοδο κάνουν µελέτες στον ίδιο χώρο και 

οι Μπουσέ, Νατουάρ (Natoire), Πιέρ (Pierre), Πορτάιγ (Portail) κ.ά. Οι ζωγράφοι, 

λοιπόν, των µέσων του 18ου αιώνα ανταποκρινόµενοι στο αίτηµα για µια 

‘νατουραλιστική’ τοπιογραφία, πηγαίνουν στην γαλλική ύπαιθρο και επιχειρούν να 

αποτυπώσουν στις µελέτες τους τα γραφικά της οικοδοµήµατα (µύλοι, γέφυρες, 

ερειπωµένοι πύργοι κ.ά.), τα δέντρα, τα φυτά, τις ενδιαφέρουσες αισθητικά 

τοποθεσίες, τις εντυπώσεις του φωτός και της σκιάς και γενικά όλα τα επιµέρους 

στοιχεία που συνθέτουν το τοπίο, και τα οποία ανέλυσε διεξοδικά ο ντε Πιλ στα 

«Μαθήµατά» του. Οι εκ του φυσικού αυτές µελέτες, σε συνδυασµό µε τις επιρροές 

από τα φλαµανδικά και ολλανδικά έργα του 17ου αιώνα, που αφθονούν στις συλλογές 

των Γάλλων amateurs, συντελούν στην διαµόρφωση ενός διακριτού και δηµοφιλούς 

                                                 
87 Παρατίθεται στο A. Desguine, L’oeuvre de J.B. Oudry sur le Parc et les Jardins d’Arcueil, Librairie 
Floury, Paris, MCML, σελ.6-7. 
88 Βλ. A. Desguine, L’oeuvre de J.B. Oudry…, όπ.π. Αλλά και στον κατάλογο της έκθεσης J.-B. 
Oudry…, 1982, όπ.π., σελ.232-5. Έχει επίσης σωθεί το έργο «Τοπίο µε Υδραγωγείο στην Arcueil» 
(98x131εκ., Schwerin, Staatliches Museum, βλ. στον κατάλογο της έκθεσης J.B. Oudry… 1982, όπ.π., 
αριθµ.128), που στο Σαλόν του 1745 εκτέθηκε µαζί µε το «Τοπίο δάσους µε βοσκό και τον σκύλο του, 
αγελάδες και πρόβατα» (1742, Schwerin). Στο πρώτο απεικονίζεται η επιβολή της ανθρώπινης τάξης 
στη φύση, ενώ στο δεύτερο κυριαρχεί η εικόνα µιας άγριας φύσης. Ο Όππερµαν επισηµαίνει τις 
φλαµανδικές επιρροές που συναντούµε στον πίνακα, τις οποίες και αναγάγει στα µαθήµατα του 
Ρούµπενς που γνώριζε ο Ουντρύ µέσα από τον δάσκαλό του Λαρζιλιέρ. Το υδραγωγείο 
κατασκευάστηκε το 1614-24 για την Μαρία των Μεδίκων, για τη µεταφορά νερού από τις πηγές στο 
Rungis στους κήπους του Λουξεµβούργου. ∆ιασχίζει την κοιλάδα της Bièvres, εν µέρει στα εδάφη του 
σατώ του πρίγκιπα de Guise στην Arcueil.  
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τύπου τοπιογραφίας, που αποτυπώνεται στους πίνακες που ο Ουντρύ εκθέτει στα 

παρισινά Σαλόν γύρω στα 1740.  

 
Οι τοπιογραφίες του Φρανσουά Μπουσέ πριν το 1746 
  
Τα πρώτα ‘ιταλικά’ τοπία 

Αν και ήδη από τα µέσα της δεκαετίας του 1720, ο Μπουσέ έχει µια πρώτη 

επαφή µε το τοπίο89, είναι, κυρίως, µετά την επιστροφή του από τη Ρώµη, το 1731, 

που η ενασχόλησή του µε την τοπιογραφία εντείνεται. Μια σειρά τοπίων που 

αναφέρει ο Χέρµαν Φος (Hermann Voss) στο άρθρο του για τα νεανικά έργα του 

Μπουσέ αποδεικνύουν του λόγου το αληθές90. Πρόκειται κυρίως για λυρικά 

ιταλιανίζοντα τοπία, µε ανθρώπινες µορφές και κοπάδια ζώων που µαρτυρούν 

επιδράσεις από ολλανδικά έργα. Ανάµεσα τους ξεχωρίζει το «Καπρίτσιο µε Άποψη 

των Κήπων Φαρνεζε»91, το οποίο είναι και το πρώτο χρονολογηµένο τοπίο του 

καλλιτέχνη (1734). 

 
Μας είναι γνωστό πως ο Μπουσέ, κατά την παραµονή του στην Ιταλία, έκανε 

µελέτες στην ρωµαϊκή εξοχή, ενώ έχει σωθεί και µια σειρά σχεδίων (µε µαύρη 

                                                 
89 Είναι τα χαρακτικά που φιλοτεχνεί από σχέδια του Βαττώ: Ο Μπουσέ κάνει 119 από τα 350 
χαρακτικά για το Figures de différents caractères de Paysage, et d’Etudes dessinées d’après nature 
par Antoine Watteau, παραγγελία του Jean de Julienne, που κυκλοφορεί σε δυο τόµους, το 1726 και το 
1728. Όλα τα τοπία του Βαττώ που συµπεριλήφθηκαν στο έργο έγιναν από τον Μπουσέ (βλ. εικόνα 
12, σελ.27, στο Jo Hedley, François Boucher, Seductive Images, The Trustees of the Wallace 
Collection, 2004). Αρκετά από τα τοπία αυτά είχαν βόρειες επιδράσεις, γεγονός που έφερε τον 
Μπουσέ σε επαφή µε την τοπιογραφία των Ολλανδών και Φλαµανδών καλλιτεχνών. 
90 Βλ. Hermann Voss, “Francois Boucher’s Early Development”, The Burlington Magazine, τόµος 
XCV, αρ.598-609, Ιανουάριος-∆εκέµβριος 1953, σελ.81-93. 
91 63,5x81εκ., Νέα Υόρκη, The Metropolitan Museum of Art, The Jack and Belle Linsky Collection. Οι 
µορφές στο κάτω αριστερό τµήµα του πίνακα προέρχονται από τα χαρακτικά του Abraham Bloemart. 
Τον Ιούνιο του 1735 ανακοινώνεται η σειρά 12 χαρακτικών του Μπουσέ µε τίτλο Livre d’Etude 
d’après les Desseins Originaux de Blomart.   
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κιµωλία πάνω σε µπλε χαρτί) µε τα πιο γραφικά µνηµεία των περιχώρων της Ρώµης, 

που αργότερα τα χρησιµοποίησε σαν βάση για τις διακοσµητικές του συνθέσεις για 

πίνακες ή ταπισερί92. Το συγκεκριµένο έργο πιθανότατα έχει σαν βάση του δυο 

σχέδια που έγιναν στην Ρώµη: «Άποψη των Κήπων Φαρνέζε» (Παρίσι, Εθνική 

Βιβλιοθήκη, Cabinet des Estampes) και «Άποψη των Κήπων Φαρνέζε µε δυο 

αγελαδοβοσκούς» (Λούβρο, Cabinet des dessins)93.  

Μελετώντας τα συγκεκριµένα σχέδια, διαπιστώνουµε πως ακόµα και στην πιο 

‘νατουραλιστική’ του φάση, οι πίνακές του είναι προϊόν σηµαντικής καλλιτεχνικής 

προετοιµασίας και µεθόδευσης94, όπως ίσως µας αποκαλύπτει και το έργο 

«Τοπιογράφος»95.  

 
Συγκρίνοντας τον πίνακα στο καβαλέτο µε το σχέδιο στο ανοιχτό τετράδιο, 

στο κάτω δεξιό τµήµα του έργου, βλέπουµε ότι η τελική σύνθεση  είναι απόρροια της 

φαντασίας του καλλιτέχνη. Το βυθισµένο, εξάλλου, σε σκέψεις και εικόνες βλέµµα 

του ζωγράφου φαίνεται να επιτείνει την παραπάνω άποψη96.  

 Ο συνδυασµός αυτός εξιδανικευµένων ιταλικών τοπίων και µορφών από την 

αγροτική κοινωνία αποτελεί διακριτικό γνώρισµα των έργων του Μπουσέ της 

δεκαετίας του 1730, και κυρίως των µεγάλων διαστάσεων πινάκων που ο ζωγράφος 
                                                 
92 Βλ. λόγου χάρη το σχέδιο «Ο κυκλικός ναός στο Τίβολι» (1730, 30.4x40.6, Άµστερνταµ, 
Rijksmuseum, εικ.19 στο Seductive Images, όπ.π.). Και το «Ο καταρράκτης και ο ναός της Σίβυλλας 
στο Τίβολι» (1730, Άµστερνταµ, Rijkspretenkabinet), σχέδιο που ολοκληρώθηκε στο εργαστήριο, 
αλλά βασίζεται σε µελέτη που έγινε εκ του φυσικού.  
93 Βλ. François Boucher, 1703-1770, κατάλογος έκθεσης, The Metropolitan Museum of Art, Νέα 
Υόρκη, 1986, σελ.153, εικ.109-110.  
94 Όπ.π., σελ.154. 
95 1732-35, 27x22εκ., Παρίσι, Λούβρο 
96 Βλ. François Boucher… , Metropolitan Museum, 1986, όπ.π., σελ.149.Το έργο στο καβαλέτο είναι 
«Ο Ναπολιτάνος βοσκός», χαµένο σήµερα, αλλά γνωστό από το χαρακτικό του Jean Daullé του 1758. 
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φιλοτεχνεί για την διακόσµηση των ροκοκό κατοικιών µετά το 1735. Οι µνηµειακές 

αυτές γραφικές συνθέσεις τοποθετούνταν συνήθως στο εσωτερικό των σαλονιών, 

όπως µας πληροφορεί το κατατοπιστικό σχέδιο του J.-F. Blondel.  

 
Οι τέσσερις πίνακες: «Η ευτυχία στο χωριό» (243x254εκ., Μόναχο, Alte 

Pinakothek), «Η στάση στην πηγή» (243x251εκ., Μόναχο, Alte Pinakothek), «Η 

επιστροφή από την αγορά» (241x170εκ., Chrysler Museum, Norfolk, Virginia) και 

«Ο ευτυχισµένος ψαράς» (241x170εκ., Pittsburgh, Frick Art Collection) αποτελούν 

ίσως ένα από τα σηµαντικότερα διακοσµητικά σύνολα του καλλιτέχνη.  
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Οι µνηµειακές διαστάσεις τους και ο µεγάλος αριθµός µελετών που έχουν σωθεί, 

µαρτυρούν πως πρόκειται για µια σηµαντική παραγγελία, όπου αίνιγµα ωστόσο 

παραµένει η αρχική τους τοποθεσία97. Σύµφωνα µε τον Άλαστερ Λαινγκ (Alastair 

Laing), τα έργα σηµατοδοτούν ένα µεταβατικό στάδιο ανάµεσα στις πρώιµες 

αγροτικές σκηνές, γνωστές και ως bambochades και τα µετέπειτα συναισθηµατικά 

παστοράλ του Μπουσέ, για τα οποία και θα γίνει διάσηµος98. Το θέµα των έργων 

είναι βέβαια οι βουκολικές δραστηριότητες που λαµβάνουν χώρα στο πρώτο πλάνο 

των συνθέσεων, η παρουσία ωστόσο του τοπίου είναι αξιοσηµείωτη, ιδίως στον 

πίνακα του Πίτσµπουργκ, και καταδεικνύει το ενδιαφέρον του Μπουσέ για την 

απεικόνιση µιας εξιδανικευµένης φύσης που θυµίζει ιταλικά σκηνικά. Τα 

οικοδοµήµατα, εξάλλου, στο φόντο των δυο πρώτων έργων, και ιδίως τα κλασικά 

ερείπια της «Στάσης στην πηγή» εντείνουν την παραπάνω παρατήρηση.   

Ανάλογες σκέψεις προκαλεί και η σειρά σχεδίων για τις ταπισερί µε τίτλο 

«Ιταλικές Γιορτές»99, ταπισερί που διακοσµούσαν την αίθουσα ακροάσεων του 

ανακαινισµένου Hôtel Soubise100, µαζί µε τα πρώτα σωζόµενα παστοράλ του 

Μπουσέ, τις απεικονίσεις των ερωτικών δραστηριοτήτων των βοσκών µέσα σε ένα 

εξιδανικευµένο φυσικό περιβάλλον101.  

                                                 
97 Για τις υποθέσεις σχετικά µε την αρχική τοποθεσία των έργων, βλ. François Boucher…, 
Metropolitan Museum, 1986, όπ.π., σελ., σελ.163-8. 
98 Βλ. λόγου χάρη το έργο «Η ανάπαυση των βοσκών» (87x136 εκ., Coll. Mr. and Mrs. Jeffrey E. 
Horvitz, Hallandale, Florida). Το τοπίο εδώ δεν λειτουργεί απλά ως φόντο, αλλά συµµετέχει στο 
αγροτικό ειδύλλιο που παρουσιάζεται στο πρώτο πλάνο. Η τοποθεσία που ανοίγεται στο αριστερό 
τµήµα του πίνακα µε το κάστρο και τα αγροτόσπιτα προέρχεται – µέσω του Βαττώ – από τα δάση του 
Καµπανιόλα. Ενδιαφέρον παρουσιάζουν και τα σχόλια του Jullien des Boulmiers, γραµµένα το 1770 
στον Ερµή της Γαλλίας: «Αλλά αυτό που φαίνεται απίστευτο στην εκπληκτική γονιµότητα του Μπουσέ, 
είναι το γεγονός ότι ζωγράφιζε τη φύση στις πιο όµορφες όψεις της, απεικονίζοντας την πάντα ευχάριστη 
και χαρούµενη. Κυρίως απέφευγε τον γελοίο συνδυασµό αντικειµένων που ποτέ δεν βρίσκονταν µαζί ως 
σύνολο και που προσβάλλουν το καλό γούστο, επειδή µας ζητούν να αναστείλουµε τις κριτικές µας 
ικανότητες. Αν καµιά φορά στρεφόταν για ευχαρίστηση στις bambochades, γνώριζε πώς να τις βελτιώσει 
χωρίς να ενοχλεί, και ποτέ δεν παρουσίαζε κρυµµένα ή αηδιαστικά αντικείµενα, επειδή ήξερε πως τα 
µάτια µας αποστρέφονται αυτά που δεν µπορούν να αγγίξουν τα χέρια µας». Σχετικά µε τις πρώιµες 
αυτές αγροτικές σκηνές και τον όρο bambochades βλ. François Boucher…, Metropolitan Museum, 
1986, όπ.π., σελ..141-5.   
99 Βλ. Edith A. Standen, “Boucher as a Tapestry Design”, στο François Boucher… , Metropolitan 
Museum, 1986, όπ.π., σελ.. 325-331.  
100 Το 1732, µε αφορµή τον γάµο του Hercule-Mériadec de Rohan, πρίγκιπα του Soubise και της 
Marie-Sophie de Courcillon, το Hôtel Soubise [τώρα στεγάζει τα Archives Nationales] ανακαινίζεται 
πλήρως από τον αρχιτέκτονα Boffrand. Στην διακόσµηση συµµετέχουνν οι Natoire (φιλοτεχνεί σειρά 
έργων που απεικονίζουν την ιστορία του Έρωτα και της Ψυχής και που διακοσµεί το Salon de la 
Princess), Carle van Loo, Restout, Trémolières. Ο Μπουσέ, εκτός από την διακόσµηση στην κάµαρα 
των ακροάσεων, ζωγραφίζει µια σειρά υπέρθυρα (τρία από τα οποία εκτίθενται στο Σαλόν του 1738), 
καθώς και µια τοπιογραφία για το cabinet vert στα διαµερίσµατα του εγγονού του πρίγκιπα.  
101 Le pasteur galant (1738, 147x198εκ.) και Le Pasteur complaisant (142x189εκ.). Οι αγρότες- 
πρωταγωνιστές του Μπουσέ έχουν εδώ µετασχηµατιστεί σε κοµψά ντυµένους βοσκούς µε µεταξωτά 
ρούχα, µέσα σε σκηνικά που θυµίζουν τα πάρκα-τοπία του Βαττώ. Ο καλλιτέχνης εισάγει στη 
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Η σηµασία που έχει για τον Μπουσέ η ενασχόληση του µε το τοπίο, αλλά και 

η αξία της ίδιας της τοπιογραφίας ως είδος, καθίσταται αντιληπτή από το γεγονός πως 

το 1737, κατά την εκλογή του ως καθηγητή στην Βασιλική Ακαδηµία της 

Ζωγραφικής και της Γλυπτικής, εκθέτει «τρεις πίνακες της φαντασίας, µε Ανθρώπους, 

Τοπία και Ζώα, φιλοτεχνηµένα για τον Βασιλιά». Πρόκειται πιθανόν για κάποια από 

τα τέσσερα έργα, χαµένα δυστυχώς σήµερα, που ζωγράφισε για τα petite 

appartements του Φοντενεµπλό την ίδια χρονιά, και τα οποία εκτέθηκαν στο Σαλόν 

του Αυγούστου µε την επισήµανση «διάφορα ποιµενικά θέµατα».         

 

Τα τοπία της δεκαετίας του 1740: επιρροές από τα παρισινά περίχωρα 

Στο Σαλόν του 1739 εκτίθεται, σύµφωνα µε το livret, ένα «Τοπίο όπου 

απεικονίζεται ένας Μύλος». Πρόκειται πιθανόν για τον «Μύλο του Quiquengrogne 

στη Σαρεντόν»102, το οποίο είναι το πρώτο χρονολογηµένο τοπίο του Μπουσέ που 

δεν απεικονίζει ιταλικό ή ιταλιανίζων σκηνικό.  

 
Η περιοχή Σαρεντόν (Charenton) βρίσκεται ανατολικά του Παρισιού, στη 

συµβολή των ποταµών Σηκουάνα και Μάρνη. Ο συγκεκριµένος µύλος είναι ένα από 

τα πιο πρώιµα γραφικά µοτίβα που απεικόνισαν οι Γάλλοι καλλιτέχνες τον 18ο αι., 

όταν άρχισαν να αναζητούν τοποθεσίες στα περίχωρα του Παρισιού για τις µελέτες 

                                                                                                                                            
ζωγραφική ένα είδος που ήταν ήδη γνωστό στην ποίηση και το θέατρο, µε επιρροές κυρίως από τις 
πρώιµες κωµικές όπερες του φίλου του Favart. Βλ. François Boucher… , Metropolitan Museum, 1986, 
όπ.π., σελ. 175-6. 
102 1739, Αγγλία, Ιδιωτική συλλογή (A&W 167. Βλ. εικ.134, στο François Boucher… , Metropolitan 
Museum, 1986, όπ.π., σελ.184). Βλέπε επίσης το χαρακτικό του J.-P. Le Bas, το 1747, µε τίτλο 
«Πρώτη Άποψη του Σαρεντόν» και µε αφιέρωση στον Portail, εικ. 181, στον ίδιο κατάλογο.  
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τους εκ του φυσικού 103. Ο Μπουσέ θα απεικονίσει τον µύλο σε τρία τουλάχιστον 

έργα του, ενώ θα τον χρησιµοποιήσει και ως σκηνικό σε µια από τις σειρές ταπισερί 

µε τίτλο La Noble Pastoral.  

Ο πίνακας του 1739 διακρίνεται για την δεσπόζουσα απεικόνιση του µύλου 

και την ένταση των γραφικών λεπτοµερειών της σύνθεσης: η πέτρινη γέφυρα µε τα 

τρία τόξα στα αριστερά του έργου, το σε κατάσταση αποσύνθεσης επάνω τµήµα του 

µύλου, τα περιστέρια στην αχυροσκεπή, η γυναίκα στο πρώτο πλάνο κ.ά. Η σχέση µε 

τα γραφικά τοπία του Ουντρύ της ίδιας περιόδου είναι εµφανής, ενώ συγκρινόµενο µε 

τους µεταγενέστερους πίνακες (λ.χ. του Τολέδο), το έργο του 1739 µοιάζει να 

βρίσκεται πολύ πιο κοντά στην πραγµατικότητα.    

Το ενδιαφέρον του καλλιτέχνη για την γαλλική εξοχή φαίνεται να 

αναπτύσσεται µετά το 1734-5, όταν και προσλαµβάνεται από τον Ουντρύ, σαν 

σχεδιαστής, στην βιοτεχνία ταπισερί του Μπωβαί. Είναι πολύ πιθανόν ο Μπουσέ να 

είχε συµµετάσχει στις εκδροµές του Ουντρύ στην περιοχή γύρω από την βιοτεχνία, 

όπως τουλάχιστον δείχνουν δυο πίνακες µε θέµα τοποθεσίες γύρω από το Μπωβαί, 

που εκτέθηκαν στα Σαλόν του 1742, 1743 και 1745, και που σήµερα µας είναι 

γνωστοί από χαρακτικά του Λε Μπα (Le Bas)104.  

∆ύο τοπιογραφίες, ωστόσο, του Μπουσέ που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1740 

είναι ενδεικτικές της διαφορετικής προσέγγισης του τοπίου σε σχέση µε τον Ουντρύ. 

Και στην «Άποψη µύλου και µακρινού ναού» (1740, 126,5x160εκ., Kansas City, The 

Nelson-Atkins Museum of Art) και στο «∆άσος µε δυο Ρωµαίους στρατιώτες» (1740, 

131x163εκ., Παρίσι, Λούβρο) [βλ. επόµενη σελίδα] το γενικότερο σκηνικό 

παραπέµπει σε τοποθεσίες από τα περίχωρα του Παρισιού.  

                                                 
103 Σώζονται δυο σχέδια του Βλεχέλ, πολύ πριν φύγει για την Ιταλία και γίνει διευθυντής της 
Ακαδηµίας, τρεις πίνακες του Λανκρέ, καθώς και ένα σχέδιο του Ουντρύ. Βλ. François Boucher… , 
Metropolitan Museum, 1986, όπ.π., σελ.281. 
104 Υπάρχουν δυο πίνακες, του 1742 και 1743, µε θέµα τοποθεσίες του Μπωβαί (γίνονται χαρακτικά 
από τον Le Bas, το 1744). Ο πίνακας του 1742 και το χαρακτικό από το έργο αυτό εκτέθηκαν στα 
Σαλόν του 1742 [« Paysage d’après nature, des environs de Beauvais »] και 1745 [« Vue des Environs 
de Beauvais »] αντίστοιχα. Ο πίνακας του 1743 εκτέθηκε στο Σαλόν του 1743 [« Un Paisage, où 
paroit un Moulin à eau ; et une Femme donnant à manger à des Poules », χαµένο, πιθανότατα ο 
πίνακας που έκανε χαρακτικό ο Le Bas to 1744 µε τίτλο « Seconde vue de Beauvais »], µαζί µε έναν 
ακόµη πίνακα [« Son Pendant représentant une vieille Tour, et sur le devant des Blanchisseuses] 
επίσης χαµένο σήµερα. Τα χαρακτικά του Le Bas [« Vue des environs de Beauvais », « Seconde vue de 
Beauvais »] εκτέθηκαν στο Σαλον του 1745.  
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Η απεικόνιση όµως µιας µακρινής άποψης του ναού της Σίβυλλας στο Τίβολι, στο 

πρώτο έργο, καθώς και η τοποθέτηση δυο Ρωµαίων στρατιωτών, που µοιάζουν να 

έχουν δραπετεύσει από πίνακα του Σαλβατόρ Ρόζα, στο δεύτερο, καταδεικνύουν τις 

διαφορές των έργων από τους πίνακες του Ουντρύ της ίδιας περιόδου. Αν τα µοτίβα 

που χρησιµοποιούν και οι δυο καλλιτέχνες (οι κορµοί των δέντρων, τα οικοδοµήµατα 

κ.ά.) βασίζονται στην παρατήρηση του φυσικού περιβάλλοντος, η τελική σύνθεση 

του Μπουσέ απεικονίζει πάντοτε µια φύση recomposé, σχεδόν θεατρική, και 

οπωσδήποτε µη αληθινή. Στο «∆άσος», λόγου χάρη, δεν είναι µόνο το στοιχείο του 

µη αναµενόµενου και κατά συνέπεια φανταστικού, που εισάγουν οι δυο στρατιώτες 

που συζητούν στα δεξιά του πίνακα. Είναι και ο συνδυασµός των φουντωτών 

φυλλωµάτων των δέντρων στο κεντρικό τµήµα της σύνθεσης, µε τη λυγεράδα του 

πεύκου που υψώνεται στον καθαρό ουρανό, στα αριστερά, και µε τους ξερούς και 

άγριους κορµούς των ελάτων στα δεξιά· ή το παιχνίδι του φωτός στο έδαφος, καθώς 

και οι φωτεινοί τόνοι των βασανισµένων δέντρων του πρώτου πλάνου. Στοιχεία που 

εντείνουν µεν την γραφικότητα του πίνακα, τονίζουν δε την θεατρικότητα του 

σκηνικού.  

Σύµφωνα µε τον Ερβέ Ουρζέλ (Hervé Oursel), η σύλληψη του έργου, και όχι η 

τονικότητά του θυµίζει τους Φλαµανδούς και Ολλανδούς µαιτρ του 17ου αιώνα: τον 

Alexander Keirincx (1600-1652, «Άποψη δάσους µε βελανιδιά», Rotterdam, Musée 

Boymans van Beuningen) και κυρίως τον Γιάκοµπ φαν Ρούισνταελ (Jacob van 

Ruisdael), σπεσιαλίστα του είδους («Το ∆άσος», Douai, Musée de la Chartreuse / 

«Βάλτος µέσα σε δάσος», Λονδίνο, Εθνική Πινακοθήκη)105.  

                                                 
105 Βλ. Au temps de Watteau, Fragonard et Chardin, Les Pays-Bas et les peintres francais du XVIIIe 
siecle, κατάλογος έκθεσης, επιµέλεια Hervé Oursel, Musée des Beaux-Arts de Lille, 1985, αρ.5. 
Σύµφωνα µε τον συντάκτη του καταλόγου, ο Μπουσέ αντικαθιστά την µελαγχολική ποιητικότητα των 
δασκάλων αυτών, µε ένα συναίσθηµα δροσιάς και λεπτότητας, τυπικό του γαλλικού 18ου αιώνα. 
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Ο συνδυασµός ενός γαλλικού µύλου µε έναν ιταλικό ερειπωµένο ναό 

απεικονίζεται και στο «Τοπίο µε νερόµυλο και ναό» (1743, 90.8x118.1 εκ. – Bernard 

Castle, Bowes Museum).  

 
Στα δεξιά µια γυναίκα ετοιµάζεται να πλύνει τα ρούχα της, ενώ λευκά 

περιστέρια κάθονται στην αχυροσκεπή του καλοδιατηρηµένου νερόµυλου, καθώς η 

καµινάδα καπνίζει. Στο κέντρο, µούσκλα και σαπισµένοι κορµοί δέντρων, που 

θυµίζουν Ρόζα, κείτονται στις όχθες του ποταµιού. Αριστερά, στο ύψωµα 

απεικονίζεται ο ναός της Σίβυλλας στο Τίβολι, ενώ πιο κάτω κάθεται ένα 

χωριατόπαιδο (σε στυλ Bloemart) και δίπλα του στέκεται µια γυναίκα µε το παιδί της. 

Στο τοπίο κυριαρχούν οι µπλε και πράσινοι τόνοι που έχουν αντικαταστήσει τα θερµά 

καφέ και κόκκινα των έργων της δεκαετίας του 1730106.  

Ο Μπουσέ αντλεί και στον πίνακα αυτόν στοιχεία από την πραγµατικότητα, αλλά τα 

αποδίδει µε τέτοιο τρόπο ώστε να δηµιουργεί έναν κόσµο φανταστικό, όπως στο 

θέατρο. Το «Σχέδιο για Θεατρικό Σκηνικό» (1741, 68x112εκ., Μόναχο, Alte 

Pinakothek) [βλ. επόµενη σελίδα] δείχνει πόσο στενή είναι η σχέση των τοπίων του 

µε τα θεατρικά σκηνικά που φιλοτεχνεί την ίδια περίοδο, και που αποσπούν τα 
                                                 
106 Σύµφωνα µε τον Jo Hedley, η φινέτσα της ζωγραφικής, η τονικότητα και η απεικόνιση του φωτός 
δείχνουν ότι ο Μπουσέ στρέφεται προς το λυρικό γαλλικο τοπίο του 17ου αι. για έµπνευση. Όπως στο 
έργο του Pierre Patel «Τοπίο µε κιονοστοιχία, πλύστρες και βοσκούς» (π.1645-6, 59x85,5, Springfield, 
Massachusetts Museum of Fine Arts). Ο πίνακας του Πάτελ, µαζί µε άλλα έργα, βρισκόταν στο 
εσωτερικό του Hotel Lambert, που τον 18ο αι. ανήκε στον πλούσιο επιχειρηµατία Marin de la Haye, 
στον οποίο ανήκαν και τα τοπία του 1740. Ο πίνακας υιοθετεί την συνθετική τεχνική του 17ου αι., όπου 
το βάθος τονίζεται θέτοντας το πρώτο πλάνο στη σκιά, το µεσαίο επίπεδο λουσµένο στο φως και ο 
ορίζοντας σε µπλε τόνους. Η ίδια τεχνική χρησιµοποιείται και στο έργο των ιταλιανίζοντων Ολλανδών, 
όπως ο Pynacker [βλ. «Τοπία µε ζώα», 117.5x102,5, Wallace Collection]. Βλ. Seductive Visions…, 
όπ.π., σελ. 84.  
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επαινετικά σχόλια της κριτικής: «Ποιος µπορεί να απεικονίσει καλύτερα από τον 

Μπουσέ τέτοιους όµορφους κήπους, όµορφες σπηλιές και όµορφα τοπία όπου 

αναγνωρίζουµε µε ευχαρίστηση την επιτυχηµένη µίξη απόψεων της Ρώµης και του 

Τίβολι µε εκείνες του Sceaux και της Arcueil»107.  

 
Τα παραπάνω λόγια του αβά Gougenot είναι ενδεικτικά της επιτυχίας που έχει η 

δεύτερη αυτή τάση της γαλλικής τοπιογραφίας που αναπτύσσεται από τα πρώτα 

χρόνια της δεκαετίας του 1740 µε βασικό εκπρόσωπο τον Μπουσέ. Μαζί µε τα τοπία 

του Ουντρύ και τους πίνακες που ο Βερνέ στέλνει από τη Ρώµη στα παρισινά Σαλόν 

από το 1746 και µετά, η τοπιογραφία, στα µέσα πια του 18ου αιώνα, εξελίσσεται σε 

ένα δηµοφιλές ζωγραφικό είδος που καλλιεργείται από ικανούς καλλιτέχνες,  

εκπληρώνοντας µε τον τρόπο αυτό την ευχή του Νικολά Βλεχέλ µε την οποία 

αρχίσαµε το πρώτο µέρος της εργασίας µας.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
107 Παρατίθεται στο Seductive Visions…, όπ.π., σελ.86. 
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∆ΕΥΤΕΡΟ ΜΕΡΟΣ: Claude-Joseph Vernet, 1746-1789 

 

I) Η ιταλική περίοδος του Βερνέ (1734-1753)  
«Ο κ. Βερνέ από την Ιταλία. Τέσσερα έργα που απεικονίζουν θαλασσογραφίες, 

διαφορετικές απόψεις της Νάπολης και της Ιταλίας». Με την φράση αυτή ο συντάκτης 

του επίσηµου καταλόγου (livret) του Σαλόν του 1746 παρουσιάζει, για πρώτη φορά, 

τον Βερνέ στο γαλλικό κοινό. ∆υστυχώς δεν µπορούµε να ταυτίσουµε τους πίνακες 

που εκτέθηκαν εκείνη την χρονιά στο salon carré του Λούβρου µε συγκεκριµένα  

έργα του καλλιτέχνη, αφού η αναφορά τους στον κατάλογο είναι πολύ γενική, ενώ 

και οι πηγές της εποχής δεν µας οδηγούν σε ασφαλή συµπεράσµατα. Αυτό όµως που 

µε βεβαιότητα γνωρίζουµε είναι η µεγάλη αίσθηση  που προκάλεσαν οι τέσσερις 

εκείνοι πίνακες στους επισκέπτες της έκθεσης, όπως τουλάχιστον µαρτυρούν οι 

κριτικές στον τύπο της εποχής.   

Στο παρόν τµήµα της εργασίας θα παρουσιάσουµε ορισµένα ενδεικτικά έργα 

της ιταλικής περιόδου του Βερνέ και θα αναζητήσουµε τους λόγους της µεγάλης και 

άµεσης επιτυχίας που είχε η ζωγραφική του στην παρισινή καλλιτεχνική ζωή. Η 

συγκεκριµένη περίοδος είναι ιδιαιτέρως σηµαντική, αφού στα είκοσι αυτά χρόνια 

παραµονής του Βερνέ στην Ιταλία, διαµορφώνονται τα βασικά χαρακτηριστικά της 

τεχνοτροπίας του και εξαπλώνεται η φήµη του ως ικανού τοπιογράφου σε ολόκληρη 

την Ευρώπη. Είναι χαρακτηριστικό πως, ήδη από το τρίτο τέταρτο του 18ου αιώνα, οι 

σηµαντικότεροι συλλέκτες και κριτικοί θεωρούν τους πίνακες της ιταλικής περιόδου 

του Βερνέ καλύτερους από τα µεταγενέστερα έργα του, ενώ και οι µελετητές του 

ζωγράφου, όπως η Ingersoll-Smouse λόγου χάρη, εκθειάζουν τα συγκεκριµένα τοπία: 

«Το σύνολο του έργου της ιταλικής περιόδου αποτελεί, µε τον πλούτο του, την ποικιλία 

των θεµάτων και την οµορφιά στην εκτέλεση, το πιο ωραίο τµήµα της ζωής και της 

τέχνης του Βερνέ»108.  

 

 

 

 

 
                                                 
108 Florence Ingersoll-Smouse, Joseph Vernet, peintre de marine : étude critique et catalogue raisonné, 
avec trois cent cinquante-sept reproductions de son œuvre, 2 τόµοι, εκδ. Etienne Bignou, Παρίσι 1926, 
σελ. 19.  
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Ο Βερνέ στη Ρώµη 

Γεννηµένος στην Αβινιόν το 1714109, ο Βερνέ φθάνει στη Ρώµη στις 8 

Νοεµβρίου 1734, µε την οικονοµική υποστήριξη του Ζοζέφ ντε Σέϋτρ (Joseph de 

Seytres), µαρκησίου του Caumont. Σκοπός του ταξιδιού ήταν αφενός µεν να 

ολοκληρώσει την καλλιτεχνική του εκπαίδευση, αφετέρου δε να κάνει για τον 

προστάτη του σχέδια µε θέµα τις αρχαιότητες110. Μαζί του είχε συστατικές επιστολές 

προς τον θαλασσογράφο Αντριέν Μανγκλάρ (Adriaen Manglard) και τον διευθυντή 

της Ακαδηµίας της Γαλλίας στη Ρώµη, Νικολά Βλεχέλ. 

Παραθέσαµε στην αρχή της εργασίας την διαπίστωση του Βλεχέλ για την 

έλλειψη αξιόλογων τοπιογράφων στην σύγχρονή του καλλιτεχνική ζωή. Από τις 

πηγές της εποχής, και κυρίως από την αλληλογραφία του µε τον προϊστάµενό του στο 

Παρίσι, τον δούκα ντ’Αντάν (d’Antin), γνωρίζουµε πως ο Βλεχέλ, κατά την περίοδο 

της παραµονής του στην διεύθυνση της Ακαδηµίας στη Ρώµη, ενθαρρύνει τους 

σπουδαστές-υπότροφους να πηγαίνουν στην ρωµαϊκή ύπαιθρο και να σχεδιάζουν εκ 

του φυσικού: «Θα πηγαίνουν µαζί µου στο Τίβολι, όπου υπάρχουν όµορφα και 

αξιοπερίεργα πράγµατα: οι ιδιορρυθµίες της φύσης, οι αξιοθαύµαστες τοποθεσίες, η 

διάταξη των αρχιτεκτονηµάτων, όλα αυτά θα τους διευρύνουν το πνεύµα και θα τους 

µάθουν/διδάξουν να συνθέτουν µε έναν τρόπο ευφυή και νέο. Με σκοπό το έργο τους να 

µην δοκιµάζει µια επανάληψη ενοχλητική που συναντούµε πολύ συχνά… Είναι µια πολύ 

καλή µελέτη. Εκτός από το ότι θα µάθουν να κάνουν τοπία, που είναι ο βασικός 

σκοπός, θα τους διδάξει ακόµη να συνθέτουν, αφού το επάγγελµά µας δεν είναι παρά 

µια µίµηση του φυσικού»111. Μας είναι γνωστό πως ο Βερνέ παρακολουθεί µαθήµατα 

                                                 
109 Ο πατέρας του Antoine Vernet (1689-1753), ζωγράφος διακοσµήσεων, τον στέλνει στο εργαστήριο 
του σηµαντικότερου ζωγράφου της Αβινιόν Philippe Sauvan (1697-1792). Έπειτα ο Βερνέ εργάζεται 
στην Aix-en-Provence µε τον διακοσµητικό ζωγράφο Jacques Viali (1681-1745). Τα πρώτα 
χρονολογηµένα τοπία του που σώζονται και µάλιστα είναι in situ, είναι δυο υπέρθυρα στην οικία του 
Marquise de Simiane στην Αιξ-αν-Προβάνς.     
110 Τα ενδιαφέροντα του µαρκήσιου του Caumont εκτείνονταν από τα βιβλία και την συλλογή 
αρχαιοτήτων µέχρι τις φυσικές επιστήµες, ενώ παράλληλα διατηρούσε και επαφές µε λόγιους σε όλη 
την Ευρώπη. Η συλλογή του διαλύθηκε το 1793, χωρίς να γνωρίζουµε έκτοτε τα ίχνη της. 
111 Correspondance des Directeurs de l’Académie de France à Rome avec les Surintendants des 
Bâtiments, εκδ. A. de Montaiglon και J. Guiffrey, 1887-1912, τόµος VII, σελ.86. Παρατίθεται και στο 
Hersenberg, σελ.19. Ο συγγραφέας κάνει λόγο για τη νέα πολιτική που ασκεί ο Βλεχέλ στην 
καλλιτεχνική εκπαίδευση των υποτρόφων της Ακαδηµίας. Ο νέος διευθυντής συνιστά την µελέτη των 
έργων των Πιέτρο ντα Κορτόνα, Σκιαβόνε, Ντοµενικίνο, Βερονέζε, Τισιανού, διευρύνοντας κατά τον 
τρόπο αυτό το ρεπερτόριο των ζωγράφων που αποτελούσαν το πρότυπο των υποτρόφων στην 
Ακαδηµία, ρεπερτόριο που µέχρι τότε περιλάµβανε τα έργα του Πουσέν και των Καράτσι. Σύµφωνα µε 
τον Hersenberg, το γεγονός ότι η Ακαδηµία της Ρώµης βρίσκεται µακριά από το Παρίσι και τους 
περιορισµούς της Βασιλικής Ακαδηµίας, δίνει τη δυνατότητα στον διευθυντή της να αναπτύξει νέες 
κατευθύνσεις στη διδασκαλία της ζωγραφικής. Η νέα αυτή εκπαιδευτική πολιτική του Βλεχέλ βρίσκει 
σύµφωνο και τον τον δούκα Αντέν, διευθυντή των Κτηρίων του Βασιλιά, όπως διαβάζουµε σε γράµµα 
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στην Ακαδηµία και έχει επαφές µε την γαλλική καλλιτεχνική κοινότητα της Ρώµης, 

και κυρίως µε τον Πιέρ Σουµπλεϋρά (Pierre Subleyras). O ίδιος, άλλωστε, ο Βλεχέλ 

γράφει για τον ζωγράφο: «είναι ένας θαλασσογράφος και πρέπει στα λιµάνια να κάνει 

τις µελέτες του… Συµβούλεψα τον ζωγράφο από την Αβινιόν να ακολουθήσει το 

ταλέντο του, πολύ περισσότερο επί τη ευκαιρία που θα µου δείξει δυο 

θαλασσογραφίες»112.  

Το γεγονός ότι ήδη από το 1738, τέσσερα µόλις χρόνια µετά την άφιξή του 

στη Ρώµη, ο Βερνέ κρατά αρχείο παραγγελιών, µε τίτλο « Les Livres de Raison » 

(σήµερα φυλάσσεται στην Αβινιόν), φανερώνει την επιτυχηµένη του καλλιτεχνική 

εξέλιξη.  Η εκλογή του στην Ακαδηµία του Αγίου Λουκά, ήδη το 1743, σηµατοδοτεί 

την άµεση αναγνώριση του από τους Ιταλούς συναδέλφους του, ενώ στις 6 

Αυγούστου του 1746 γίνεται δεκτός (agrée) και στην Βασιλική Ακαδηµία του 

Παρισιού, γεγονός που του επιτρέπει να εκθέσει για πρώτη φορά έργα του στο Σαλόν 

ένα µήνα αργότερα (πλήρες µέλος – reçu – της Ακαδηµίας, θα εκλεγεί στις 23 

Απριλίου 1753).  

 
Έργα ενδεικτικά της Ιταλικής περιόδου 

Στα Livres de raison του ζωγράφου καταγράφονται οι παραγγελίες που 

δέχεται και οι τιµές που εισπράττει για τους πίνακές του113, καθώς και τα ονόµατα 

των πελατών του. Ανάµεσά τους συγκαταλέγονται επιφανείς εκπρόσωποι του 

ρωµαϊκού κλήρου114, χάρη κυρίως στο γεγονός ότι η Αβινιόν βρίσκεται ακόµη υπό 

παπική κυριαρχία, µέλη του γαλλικού διπλωµατικού σώµατος της Ρώµης και της 

Νάπολης115, καθώς και Άγγλοι ευγενείς που πραγµατοποιούν στην Ιταλία το Grand 

Tour116.  

                                                                                                                                            
του προς τον Poerson  “Le Sr Vleughels fait fort bien de promener les élèves; ce seroit un bon coup s’il 
pouvoit leur donner le bon goût du paysage” [Correspondance des Directeurs…, όπ.π., τόµος VII, 
σελ.98]. 
112 Corr. des Dir..., όπ.π., τόµος ΙΧ, σελ.124, 136. Παρατίθεται από τον Ph. Conisbee στην εισαγωγή 
του καταλόγου Joseph Vernet, 1714-1789, Musée de la Marine, Palais de Chaillot, Παρίσι 1976-77, 
σελ.12. Ο ίδιος ο Βερνέ, λίγο µετά την άφιξη του στη Ρώµη, γράφει πως «Βρίσκει κανείς [στη Ρώµη] 
τις πιο όµορφες τοποθεσίες του κόσµου για να σχεδιάσει», όπ.π., σελ.12.   
113 Ενδεικτικό της επιτυχίας του είναι και το γεγονός πως την περίοδο 1747-51, σύµφωνα µε το αρχείο, 
φιλοτεχνεί 155 πίνακες, για τους οποίους εισπράττει 46450 λίβρες.  
114 Για τον καρδινάλιο Valenti Gonzaga ζωγραφίζει τα εξής: «Ιταλικό Λιµάνι µε θύελλα», «Οι 
καταρράκτες του Τίβολι µε την Villa Maecenas» (και τα δυο στο Mauritshuis στη Χάγη), «Λιµάνι την 
αυγή» και «Λιµάνι µε φωτιά το βράδυ» (Μόναχο, Alte Pinakothek). Ο καρδινάλιος La Rochefoucauld  
παραγγέλνει το 1746 δυο απόψεις µε όχθες ποταµού, ενώ ο καρδινάλιος Pozzobonelli είχε δυο µικρές 
θαλασσογραφίες στη συλλογή του.  
115 Ο δούκας του Saint-Aignan, πρέσβης στη Ρώµη και υποστηρικτής των νέων Γάλλων ζωγράφων 
παραγγέλνει ήδη, το 1739, τρία υπέρθυρα, καθώς και ένα «Φεγγαρόφωτο», γεγονός που καταδεικνύει 
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Οι παραγγελίες µπορούν να διακριθούν σε τοπογραφικές απεικονίσεις, 

λιγότερο ή περισσότερο ακριβείς, της Ρώµης και της Νάπολης, και σε πιο γραφικές 

και φανταστικές αναπαραστάσεις της ιταλικής υπαίθρου και των µεσογειακών 

λιµανιών.  

 

I) Τοπογραφικές απόψεις 

 Οι vedute του Καναλέττο (Canaletto) µε τα αξιοθέατα της Βενετίας, αλλά και 

του Λονδίνου, οι τοπογραφικές απεικονίσεις των πιο γνωστών και γραφικών 

τοποθεσιών της Ρώµης από τον Γκάσπαρ φαν Βίτελ (Gaspar van Wittel - Vanvittelli) 

και τον Πανίνι (Panini), τα χαρακτικά του Πιρανέζι (Piranesi) µε θέµα τα ρωµαϊκά 

µνηµεία, φανερώνουν την δηµοτικότητα των συγκεκριµένων έργων στην Ιταλία, ήδη 

από τις αρχές του 18ου αιώνα. Το έντονο αυτό  αγοραστικό ενδιαφέρον που υπάρχει 

στη Ρώµη για τοπογραφικές απόψεις είναι αναµφίβολα ένας σηµαντικός παράγοντας 

που ωθεί τον νεαρό καλλιτέχνη από την Αβινιόν στην ενασχόληση του µε το τοπίο. Η 

γνωριµία του µε το έργο των δηµοφιλέστερων τοπιογράφων της εποχής, αλλά και η 

προσωπική σχέση που αναπτύσσει µαζί τους (µας είναι γνωστό πως ο Βερνέ 

παρακολουθεί τα µαθήµατα προοπτικής που διδάσκει ο Πανίνι στην γαλλική 

Ακαδηµία) είναι στοιχεία που επηρεάζουν την διαµόρφωση των καλλιτεχνικών του 

αντιλήψεων και που καθίστανται φανερά στο ζωγραφικό του έργο117.  

                                                                                                                                            
πόσο άµεση και γρήγορη ήταν η επιτυχία του Βερνέ στη Ρώµη. Για τον François-Claude 
de Montboissier, Abbé de Canillac, διπλωµάτη στη Νάπολη, ο Βερνέ ζωγραφίζει δυο απόψεις του 
κόλπου της Νάπολης (1748) που σήµερα βρίσκονται στο Λούβρο). 
116 Τα έργα του Βερνέ µε θέµα τις τρικυµιώδεις θάλασσες, τα ασφαλή και ήρεµα λιµάνια, την ρωµαϊκή 
ύπαιθρο, αποτελούν, για τους Άγγλους ευγενείς, δηµοφιλή ενθύµια του ταξιδιού τους στην Ιταλία. Στο 
βιβλίο συναντούµε ονόµατα όπως οι Dania, Lisson, Bouverie, D’Arquim, Drake. Οι επαφές του 
ζωγράφου µε τους Άγγλούς εντείνονται µετά το 1745, συνέπεια του γάµου του µε την Virginia Parker, 
κόρη ενός Ιρλανδού καπετάνιου του παπικού ναυτικού. Την περίοδο 1746-52, ο Βερνέ ζωγραφίζει 
συνολικά 80 πίνακες για Άγγλους πελάτες, µεταξύ των οποίων συγκαταλέγονται και οι Lowther, 
Bouverie, Tilson, Feathertson Haugh. Είναι πολύ ενδιαφέρουσα η ερµηνεία που δίνει ο Lagrange για 
την επιτυχία του Βερνέ στους Άγγλους: «au contraire, les Anglais devinèrent bien vite en lui un peintre 
de leur goût. Ce que le goût anglais demande à la peinture, ce n’est pas d’élever l’âme ou de toucher 
le cœur par l’expression de pensées ou de sentiments sublimes, c’est de distraire la vue par le spectacle 
des beautés naturelles. A des cœurs engourdis et des esprits fatigues, pour secouer le spleen qui les 
dévore, il faut des plaisirs excitants. Après le voyage, qui fait passer sous les yeux les scènes variés de 
la nature, il n’en est pas de plus vif que l’art qui les rappelle à la mémoire. Les tableaux de V. 
remplissaient on ne peut mieux cet objet. Ses Tempêtes procuraient une émotion de quelques instants. 
Ses Vue de Terre ou de Mer évoquaient des souvenirs de poésie et de lumière…», βλ. Léon Lagrange, 
Joseph Vernet et la peinture au XVIIIe siècle , avec le texte des « Livres de raison » et un grand 
nombre de documents inédit, Παρίσι, 1864, σελ.31-32. 
117 Ο Κόνισµπι επισηµαίνει τις επιδράσεις του Πανίνι στον Βερνέ, κυρίως όσον αφορά την κοµψότητα 
και τη ζωντάνια των µορφών του. Βλ. Joseph Vernet, 1714-1789, Musée de la Marine, Palais de 
Chaillot, Παρίσι 1976-77, σελ.13. 
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 Οι δυο µικρών διαστάσεων πίνακες που βρίσκονται στο Λούβρο, «Το château 

και η γέφυρα Saint-Ange» (1745, 40x77εκ.) και «Η Ponte Rotto » (40x77εκ.), 

θεωρούνται από τα πιο αγαπητά και γνωστά έργα του καλλιτέχνη. 

 
Στον πρώτο πίνακα, το επιβλητικό σατώ δεσπόζει στο αριστερό τµήµα της 

σύνθεσης, ενώ η γέφυρα, µε τα τρία της τόξα, το συνδέει µε τα οικοδοµήµατα στα 

δεξιά. Πίσω από τη γέφυρα αχνοφαίνεται ο τρούλος του Αγίου Πέτρου, ενώ στο 

πρώτο πλάνο τρεις ψαράδες προσπαθούν να βγάλουν τα δίχτυα τους στην όχθη του 

Τίβερη, υπό το βλέµµα µιας ανδρικής µορφής που είναι ξαπλωµένη σε έναν 

υπερυψωµένο βράχο.  

 
Στο δεύτερο έργο, βρισκόµαστε στο άκρο του νησιού Tiberina, όπου ο Βερνέ 

το έχει µετατοπίσει λίγο πιο δυτικά σε σχέση µε την πραγµατική του θέση, και 

βλέπουµε τα τρία τόξα της αρχαίας γέφυρας Aemilius, γνωστή µε το όνοµα Ponte 

Rotto. Στην όχθη αριστερά διακρίνεται ο µικρός ναός της Τύχης, το καµπαναριό της 

Santa Maria Cosmedin και το κανάλι της Cloaca Maxima, ενώ µέσα από το δεύτερο 

τόξο της γέφυρας ξεχωρίζει το ηγουµενείο των Ιπποτών της Μάλτας. Το ελαφρό 

αεράκι λικνίζει τα ασπρόρουχα που είναι απλωµένα πάνω στη γέφυρα, ενώ στο 

πρώτο πλάνο τρεις µορφές ψαρεύουν, καθισµένες σε ένα βράχο στην όχθη του 

ποταµού. 
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Η απόδοση του νερού και κυρίως του ουρανού, που καλύπτει περίπου τα 2/3 

των έργων, µε τις πολλαπλές τονικές τους διαβαθµίσεις καταδεικνύουν τις µεγάλες 

ζωγραφικές ικανότητες του Βερνέ. Οι χρυσίζοντες και φωτεινοί τόνοι που 

κυριαρχούν στην ατµόσφαιρα διαχέονται σε όλη τη σύνθεση, µε συνέπεια την 

χρωµατική αρµονία και την τονική ισορροπία του έργου118. Η αντανάκλαση, 

εξάλλου, της γέφυρας Rotto και των υπολοίπων οικοδοµηµάτων στα γαλήνια νερά 

του Τίβερη, καθώς και το παιχνίδι µε το φως και τη σκιά που δηµιουργεί ο ήλιος 

πάνω στη γέφυρα (φωτίζοντας το αριστερό της τµήµα και αφήνοντας στη σκιά το 

άλλο µισό), χαρίζουν στο έργο µια αίσθηση νατουραλισµού, που οδήγησε τους 

µελετητές του ζωγράφου να το συγκρίνουν µε τους πίνακες του Κορό119. Αναµφίβολα 

τα στοιχεία αυτά µαρτυρούν την λεπτοµερή παρατήρηση και µελέτη της φύσης από 

τον ζωγράφο, απόρροια της καλλιτεχνικής του εκπαίδευσης στην Ιταλία.  

 Οι ικανότητες του Βερνέ στην απόδοση της ατµόσφαιρας και γενικότερα στην 

τοπογραφία, αναδεικνύονται και σε δυο ακόµη έργα, µεγαλύτερων διαστάσεων, που 

βρίσκονται επίσης στο Λούβρο. Πρόκειται για την «Άποψη του κόλπου της 

Νάπολης» (1748 – 100x197,5εκ.) και την «Άποψη της Νάπολης µε τον Βεζούβιο» 

(1748, 99x197εκ.) [βλ. επόµενη σελίδα], παραγγελία του αβά de Canilliac (1693-

1761), Claude François Rogier de Beaufort-Montboissier, chargé d’affaires στη Ρώµη 

το 1742-5 και 1748-9.   

 
Στο πρώτο έργο, ο θεατής, τοποθετηµένος στην περιοχή της Marinella, βλέπει 

στα δεξιά το προπύργιο του οχυρού των Carmine, ενώ πιο αριστερά αναπτύσσεται η 

                                                 
118 Ο Conisbee χαρακτηρίζει την «Γέφυρα Rotto» ως ένα από τα πιο άµεσα και ελεύθερα έργα του 
καλλιτέχνη, και επισηµαίνει τις οµοιότητές του, όσον αφορά τους τόνους, µε τα έργα του Subleyras. 
Βλ. Joseph Vernet… Παρίσι 1976-77, όπ.π., σελ.53. 
119 Όπ.π., σελ.53. Για τον Βερνέ ως πρόδροµο του Κορό είχε κάνει λόγο και η Florence Ingersoll-
Smouse στην µονογραφία της , βλ. Joseph Vernet, peintre de marine…, όπ.π., σελ. 14-20. 



 41

πόλη της Νάπολης, λουσµένη στο απογευµατινό φως του ήλιου. ∆ιακρίνονται κατά 

σειρά το καρθουσιανό µοναστήρι του San Martino, το Castel dell’Ovo και οι 

στρογγυλοί πύργοι του Castel Nuovo. Στο πρώτο πλάνο κυριαρχεί η µορφή του 

µοναχικού δέντρου, ενώ στην όχθη του ήρεµου λιµανιού απεικονίζονται διάφορες 

φιγούρες: ένας αβάς, στα δεξιά, περιγράφει σε έναν ευγενή, που κάνει τον περίπατό 

του, πώς ένας κλέφτης πήρε το πορτοφόλι του, την στιγµή που ακριβώς πίσω τους, 

δυο παιδάκια πειράζουν ένα γουρούνι, ενώ στο βάθος, διακρίνεται η έντονη 

συνοµιλία κάποιων γυναικείων µορφών. Στο κέντρο του πίνακα, ψαράδες καθαρίζουν 

τα δίχτυα τους, ενώ στα αριστερά του δέντρου κάποιοι άλλοι ετοιµάζουν την 

κακκαβιά τους.     

 
Στο δεύτερο έργο, ο θεατής βρίσκεται στο Βορρά. Στα αριστερά εκτείνεται η 

πόλη της Νάπολης, ενώ στον κόλπο της απεικονίζονται πλοία. Στο βάθος δεξιά 

καπνίζει ο Βεζούβιος. Η πρώτη εκκλησία της οποίας βλέπουµε τον τρούλο είναι 

πιθανόν ο San Giuseppe a Chiaia (1666-73, έργο του Tommasso Carrarese), ενώ στο 

κέντρο της πόλης διακρίνεται ο τρούλος της Αγίας Μαρίας των Αγγέλων του 

Pizzofalcone (η κατασκευή της αρχίζει το 1660 από τον Fabricio Grimaldi). Στο 

πρώτο πλάνο, ψαράδες µε τις οικογένειές τους τραβούν τα δίχτυα τους στη στεριά, 

ενώ στα αριστερά ένα ζευγάρι απολαµβάνει τον περίπατό του. ∆εξιά, µια µορφή 

ακουµπισµένη σε µια πέτρινη δέστρα αγναντεύει την θάλασσα.  

Η τόσο εκθειασµένη οµορφιά του κόλπου της Νάπολης βρίσκει στο έργο του Βερνέ 

έναν ιδανικό εκφραστή της. Το γλυκό και αισθησιακό κλίµα του νότου, µε την απαλή 

ατµόσφαιρα και τους ποικίλους χρωµατισµούς του ουρανού από το φως του 

µεσογειακού ήλιου, αλλά και η γραφικότητα και η γοητεία του ήρεµου λιµανιού, µε 
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τον πάντα ανήσυχο Βεζούβιο να καπνίζει στο βάθος, χαρακτηριστικά που σαγήνευαν 

τους ταξιδιώτες της εποχής, αποδίδονται µε µαεστρία από τον χρωστήρα του Βερνέ.  

 Οι πίνακες όµως του Λούβρου αποκαλύπτουν και ένα ακόµη χαρακτηριστικό 

των έργων του Βερνέ. Είναι η δεξιότητα του καλλιτέχνη να διακοσµεί το πρώτο 

πλάνο των έργων του µε πολύ ενδιαφέρουσες σκηνές. Τα γραφικά περιστατικά που 

απεικονίζει, η ζωηρότητα και η κοµψότητα των µορφών, καθώς και η µεγάλη 

ποικιλία στην δράση τους, χαρίζουν στο έργο ζωντάνια και τραβούν την προσοχή του 

θεατή. Οι ικανότητες αυτές του Βερνέ αναγνωρίζονται τόσο από τη σύγχρονη κριτική 

που, όπως θα δούµε στη συνέχεια, εκθειάζει την απόδοση των µορφών στα τοπία του, 

όσο και από τους πελάτες του που δίνουν παραγγελίες για πίνακες µε θέµα τις 

κυνηγητικές ή άλλες δραστηριότητές τους µέσα στην ιταλική εξοχή.  

Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί ο πίνακας που ζωγράφισε για τον Paul-

François de Galuccio, µαρκησίου του Hôpital, πρεσβευτή της Γαλλίας στη Νάπολη 

την περίοδο 1740-52, µε τίτλο «Το Κυνήγι στη λίµνη Patria [1749, 92x183εκ., 

Βερσαλλίες]» 120.  

 
Οι ιδιόρρυθµες διαστάσεις του πίνακα, µε δυσανάλογο µήκος σε σχέση µε το 

ύψος του, οφείλονται στην προσπάθεια του ζωγράφου να αποδώσει µε ακρίβεια την 

µεγάλη και ανοιχτή τοποθεσία της λίµνης, που βρίσκεται περίπου 20 χιλιόµετρα 

βορειοδυτικά της Νάπολης. Στο κέντρο του πίνακα, απεικονίζεται όρθιος, µε καφέ 

ένδυµα, µέσα στην πολυτελή του βάρκα, ο βασιλιάς Κάρολος Γ΄. Κινείται προς τα 

δεξιά της λίµνης, εκεί όπου µόλις έχει πέσει µια πάπια την οποία επιτυχώς σηµάδεψε 

και σκότωσε. Ένας νεαρός άνδρας κάθεται πίσω του, ενώ στη πρύµνη, δυο υπηρέτες 

                                                 
120 Στα Livres des raison , ο Βερνέ καταγράφει, τον Νοέµβριο του 1746, την παραγγελία αυτή του 
πρέσβη: «για ένα αντίγραφο του πίνακα κυνηγιού στη λίµνη Patria που έκανα για τον βασιλιά των ∆υο 
Σικελιών». Ο πρωτότυπος πίνακας, φιλοτεχνηµένος για τον Κάρολο Γ΄, βασιλιά της Νάπολης και των 
∆υο Σικελιών την περίοδο 1738-59, έχει σήµερα χαθεί. Για τον πρέσβη ο Βερνέ είχε φιλοτεχνήσει στις 
αρχές της δεκαετίας του 1740 και δυο ακόµη έργα: «Ο κόλπος της Νάπολης από τον Βορρά» και «Ο 
κόλπος της Νάπολης από το Νότο» (76x155εκ., σήµερα στη συλλογή του δούκα του Northumberland). 
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είναι επιφορτισµένοι µε το γέµισµα των τουφεκιών. Στη γειτονική βάρκα, στα δεξιά, 

βρίσκεται ένας εύρωστος άνδρας µε µια κόκκινη εσάρπα. Πιθανόν πρόκειται για τον 

πρεσβευτή της Γαλλίας που µόλις κατέρριψε µια πάπια που ο υπηρέτης του βγάζει 

από το νερό, στο πρώτο πλάνο στα δεξιά του έργου. Πλήθος άλλων µορφών 

συνωστίζονται κατά µήκος της λίµνης, η προσεκτική παρατήρηση των οποίων δείχνει 

πόσο ικανός είναι ο καλλιτέχνης στην απεικόνιση περιστατικών στο πρώτο πλάνο του 

πίνακα, και πόσο αρµονικά συνδυάζεται αυτό µε το υπόλοιπο τµήµα της σύνθεσης, 

που στο συγκεκριµένο έργο, καλύπτεται από τον σχετικά συννεφιασµένο ουρανό.  

 Οι θεατές στα παρισινά Σαλόν είχαν τη δυνατότητα να θαυµάσουν την 

δεξιότητα του Βερνέ στις τοπογραφικές απεικονίσεις της ιταλικής του περιόδου και 

κυρίως την ζωηρή απόδοση των µορφών του στο πρώτο πλάνο, σε έργα όπως ο 

πίνακας µε τίτλο «Αγώνες στον Τίβερη» (1750, 99x136εκ., Λονδίνο, Εθνική 

Πινακοθήκη), παραγγελία του µαρκησίου του Villette, Trésorier Général de 

l’Extraordinaire des Guerres121, που εκτέθηκε στο Σαλόν του 1750.  

 
Στο έργο απεικονίζεται µια δηµόσια γιορτή, χωρίς ωστόσο οι µελετητές να έχουν 

καταλήξει σε συµπέρασµα για ποιο γεγονός πρόκειται. Λάβαρα και σηµαίες 

στολίζουν το castello Sant’Angelo, που ξεχωρίζει στο κέντρο της σύνθεσης. Στο 

πρώτο πλάνο θεατές των αγώνων, µε επίσηµες και πολυτελείς ενδυµασίες 

                                                 
121 Το πλήρες όνοµά του ήταν Pierre-Charles de Villette, seigneur du Plessis-Longueau et de 
Bassicourt, Conseiller-Secrétaire du Roi, Commandeur de l’Ordre Royal et Militaire de Saint-Louis. 
Είχε αποκτήσει δυο έργα του Βερνέ το 1741, άλλα δυο το 1745, ενώ είχε παραγγείλει 8 το 1746 (µε 
παράδοση δυο κάθε χρόνο). Η παραγγελία αυτή διαφοροποιείται το 1749. Όλα τα έργα που εκθέτει ο 
Βερνέ στα Σαλόν του 1748 (2) και 1750 (4) προέρχονται από τη συλλογή του Βιλλέτ, όπως επίσης και 
4 από το Σαλόν του 1753. Στην πώληση της συλλογής Βιλλέτ, το 1765, υπάρχουν 24 πίνακες του 
καλλιτέχνη.   
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πηγαινοέρχονται κατά µήκος της δυτικής όχθης του Τίβερη, ενώ στο µπαλκόνι του 

παλατιού, στο αριστερό τµήµα του έργου, λαµβάνει χώρα µια δεξίωση. Ο ίδιος ο 

καλλιτέχνης µαζί µε τη σύζυγό του Virginia περπατούν στα δεξιά του πίνακα, ενώ µια 

πολύ κοµψή µορφή, δίπλα τους, τους παρουσιάζει σε έναν ευγενή που τους χαιρετά, 

κάνοντας µια βαθιά υπόκλιση και  κρατώντας το καπέλο του στο δεξί του χέρι. Πίσω 

από το ζευγάρι µια γκουβερνάντα κρατά τον µικρό τους γιο Livio, που θέλει να παίξει 

µε ένα σκύλο.  

Ο θεατής, όµως, του Σαλόν, έχει τη δυνατότητα να εκτιµήσει εδώ και την 

αριστοτεχνική απόδοση του ουρανού και των σύννεφων, µε τις µπλε και γκρίζες 

τονικές διαβαθµίσεις που µοιάζουν να ‘αντανακλώνται’ και να χρωµατίζουν την 

τέντα του µπαλκονιού στα αριστερά, και που απαλύνονται όσο η σύνθεση 

ξεδιπλώνεται προς τα δεξιά, όπου η δύση του ήλιου χαρίζει λιγότερο έντονους 

χρωµατισµούς. Αλλά και την απόδοση του καστέλο Sant’Angelo που το περιβάλλουν 

οι καπνοί των εορταστικών κανονιοβολισµών και που είναι λουσµένο από το φως του 

δειλινού, δηµιουργώντας έτσι µια έντονη αντίθεση µε τα σκιερά οικοδοµήµατα στα 

δεξιά του πίνακα.     

 
 
II) Φανταστικές Απόψεις  

 Οι φανταστικές όψεις της Ιταλίας, τα εξιδανικευµένα µεσογειακά λιµάνια και 

οι σκηνές στις όχθες ποταµών ή στη ρωµαϊκή ύπαιθρο αποτελούν το µεγαλύτερο 

τµήµα της εικαστικής παραγωγής του Βερνέ την περίοδο 1734-53. Όπως και οι 

τοπογραφικές απόψεις, έτσι και το συγκεκριµένο είδος είναι ιδιαιτέρως δηµοφιλές 

στην Ιταλία. Οι αρκαδικές απόψεις της ρωµαϊκής εξοχής που φιλοτεχνεί ο Andrea 

Locatelli και τα ειδυλλιακά τοπία του Jan Frans van Bloemen (Orizzonte) έχουν 

µεγάλη ζήτηση, όπως επίσης και τα λιµάνια και οι σκηνές ναυαγίων του Adriaen 

Manglard, που συνεχίζουν την παράδοση των Κλωντ Λορραίν και Pietro Tempesta, 

καλλιτεχνών των οποίων τα έργα αφθονούν στις ρωµαϊκές συλλογές της εποχής. Ο 

νεαρός Βερνέ, αναµφίβολα, επηρεάζεται από τα έργα των προαναφερθέντων 

καλλιτεχνών, αφοµοιώνει ωστόσο τα διδάγµατά τους και δηµιουργεί µια προσωπική 

και άκρως επιτυχηµένη τεχνοτροπία, που θα τον κάνει διάσηµο σε ολόκληρη την 

Ευρώπη.  
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Από τα πιο γνωστά και πρώιµα έργα του είναι το «Βραχώδες Τοπίο της 

Ιταλίας» (1738, 119.4x170.9εκ., The Governors of Dulwich College Picture Gallery).  

 
Το αριστερό τµήµα του πίνακα καλύπτεται από όγκους βράχων στις 

αποχρώσεις του καφέ. Το ακανόνιστο σχήµα τους, τα ξερά δέντρα που σχεδόν 

γαντζώνονται στις σχισµές τους, οι καταρράκτες που χάνονται σε µικρά και σκοτεινά 

σπήλαια, το µικρό άνοιγµα του ουρανού µε τα σύννεφα της επερχόµενης καταιγίδας, 

δηµιουργούν την εντύπωση µιας άγριας φύσης. Το φυσικό αυτό µεγαλείο τονίζεται 

ακόµη περισσότερο από τις µικροσκοπικές µορφές που, σκαρφαλωµένες στα 

απόκρηµνα βράχια, θαυµάζουν την µακρινή πανοραµική θέα που ανοίγεται στα δεξιά 

του έργου. Εκεί,  στην κορυφή ενός λόφου, απεικονίζεται µια πόλη, λουσµένη στις 

αποχρώσεις του ροδαλού απογευµατινού φωτός. Στο πρώτο πλάνο, ένας χωρικός 

τραβά τα βόδια που σέρνουν το φορτωµένο κάρο, ενώ ταξιδιώτες ξεκουράζονται 

στην άκρη του ανηφορικού δρόµου.  

Στον κατάλογο της δηµοπρασίας των έργων της συλλογής του Charles-Alexandre 

Calonne (1754-1802) το 1795, όπου ο πίνακας µνηµονεύεται για πρώτη φορά, 

διαβάζουµε: «Μεγάλων διαστάσεων άποψη των περιχώρων του Τίβολι, ο Βερνέ 

µιµήθηκε, προφανώς, το στυλ του Σαλβατόρ Ρόζα, από τον οποίον δέχτηκε πασιφανή 

επίδραση»122. Ο Κόνισµπι επισηµαίνει τις οµοιότητες του έργου µε την ζωγραφική 

του Ιταλού καλλιτέχνη, χαρακτηρίζει ωστόσο τον Βερνέ ως έναν ευαίσθητο 

ερµηνευτή (της εποχής του) της φύσης και της αγριάδας του Ρόζα, κυρίως επειδή 
                                                 
122 Παρατίθεται στο Joseph Vernet… Παρίσι 1976-77, όπ.π., σελ.47. Όπως σωστά παρατηρεί ο 
Κόνισµπι, το άγριο φυσικό µεγαλείο του πίνακα θυµίζει περισσότερο τοποθεσία στα Απέννινα, και 
µόνο η παρουσία του µικρού ναού της Εστίας στην κορυφή των βράχων παραπέµπει στο Τίβολι. 
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συνδυάζει το άγριο φυσικό µεγαλείο µε την σχολαστική παρατήρηση της φύσης123. Η 

ικανότητα αυτή του Βερνέ είναι εµφανής εδώ στην απόδοση των τονικών 

διαβαθµίσεων της ατµόσφαιρας του δειλινού, µε τους ψυχρούς τόνους στο αριστερό 

τµήµα του έργου (στους µεγάλους όγκους των βράχων που δεν φωτίζει πια ο ήλιος 

και τα λεπτά σύννεφά της επερχόµενης καταιγίδας) και τους θερµούς στα αριστερά 

(στην οµιχλώδη ατµόσφαιρα που καλύπτει την πόλη στον ορίζοντα). 

 Ο συνδυασµός αυτός – οι µελέτες εκ του φυσικού του Βερνέ και οι επιδράσεις 

της ζωγραφικής του Ρόζα στο έργο του –  επισηµαίνεται και από τον Mariette στο 

Abecedario του: «Πήγε στη Ρώµη, όπου από καιρό σε καιρό έκανε εκδροµές στην 

ύπαιθρο και τις ακτές, και παντού µελετούσε τη φύση και τις εντυπώσεις της, και τις 

απεικόνιζε αµέσως στα έργα του µε την µεγαλύτερη αλήθεια. Το κοίταγµα των τοπίων 

του Σαλβατόρ Ρόζα συνέβαλε πολύ στην καθοδήγησή του και στο να αποκτήσει µια 

πινελιά ακριβής και φωτεινή… Ήθελε να δει ο ίδιος τα µέρη που ο διάσηµος ζωγράφος 

είχε συµβουλευτεί. Έκανε το ταξίδι στη Νάπολη και ήταν πολύ ωφέλιµο»124.  

Αλλά και στα Livres des raison του Βερνέ, διαβάζουµε για τις παραγγελίες που 

δέχεται ο καλλιτέχνης να φιλοτεχνήσει έργα στο στυλ του Ρόζα: οι δυο από τους 8 

πίνακες που παραγγέλνει ο µαρκήσιος της Villette το 1746 είναι «στο στυλ του 

Σαλβατόρ Ρόζα, µε βράχια, καταρράκτες, κορµούς δέντρων και µερικοί στρατιώτες µε 

οπλισµό»125, ενώ και δυο από τα έξι τοπία για τον John Bouverie «θα είναι µε 

καταρράκτες, βράχια, κορµούς δέντρων, κάποια ερείπια, και µορφές, στο στυλ του 

Σαλβατόρ Ρόζα, όλα όµως εκ της φαντασίας µου»126. 

 Το morceau de reçeption του Βερνέ στην Ακαδηµία του Αγίου Λουκά µε 

τίτλο «Το Λιµάνι του Anzio» (1743, 49x25εκ., Ρώµη, Galleria dell’Accademia di San 

Luca)127 θυµίζει, σύµφωνα µε τον Κόνισµπι το πρώιµο έργο του Ρόζα  

«Θαλασσογραφία» [44x62εκ., Νάπολη, Museo di San Martino]128. Η βραχώδης ακτή 

µε τα ξερά δέντρα, τον καταρράκτη και τους γκρεµούς, καθώς και οι µορφές που  

συζητούν και κοιτούν προς την τρικυµιώδη θάλασσα, όπου ένα πλοίο είναι 

                                                 
123 Βλ. Philip Conisbee, “Salvator Rosa and Claude-Joseph Vernet”, The Burlington Magazine, CXV, 
1973, σελ.793. 
124 P.J. Mariette, Abecedario, εκδ. Ph. de Chennevières και A. de Montaiglon, Παρίσι [1851-60], τόµος 
VI, σελ.51.  
125 Βλ. το χαρακτικό «Οι ψαράδες» των J. de Longueil και B.A. Nicolet, εικ.15, στο άρθρο του 
Conisbee, “Salvator Rosa and Claude-Joseph Vernet”…, όπ.π., σελ.791. 
126 Τα έργα πιθανόν δεν έγιναν ποτέ, αφού ο παραγγελιοδότης πέθανε τον Σεπτέµβρη του 1750, σε 
ταξίδι του στην Μικρά Ασία 
127 Βλ. εικ. 16 στο Ph. Conisbee, “Salvator Rosa and Claude-Joseph Vernet”, όπ.π. 
128 Όπ.π., εικ.17. 
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αγκυροβοληµένο, παρουσιάζουν αναλογίες µε το έργο του Ρόζα, µε τον Βερνέ 

ωστόσο, να κερδίζει στην αµεσότητα της εντύπωσης εξαιτίας των εντονότερων 

καιρικών συνθηκών και την χαµηλότερη οπτική γωνία που έχει129.  

 Τέλος, είναι ενδεικτικό και το σχόλιο του William Gilpin όταν είδε στο 

Dalkeith House, το 1776, τον πίνακα του Βερνέ «Τοπίο µε καταρράκτη» (96,5x136 

εκ., Αγγλία, Collection of Duce of Buccleuch): «υπάρχουν αρκετοί ωραίοι πίνακες στο 

Ντάλκιθ Χάουζ, αλλά ένας από τους πιο εντυπωσιακούς είναι ένα τοπίο του Βερνέ, στο 

στυλ του Σαλβατόρ Ρόζα, τοπίο µε βράχια που διασχίζει ένας θορυβώδης καταρράκτης: 

η βιαιότητα του αφρισµένου νερού αποδίδεται καλά. ∆εν βλέπω συχνά καλύτερα έργα 

αυτού του ζωγράφου που είναι στη µόδα. ∆εν ξεφεύγει όµως από το papillonnement 

που παρατηρούµε σε έναν Γάλλο καλλιτέχνη»130.   

Εκτός από τις παραπάνω απεικονίσεις των πιο άγριων πτυχών του φυσικού 

περιβάλλοντος, ο Βερνέ είναι δηµοφιλής για τις εξιδανικευµένες αναπαραστάσεις των 

λιµανιών της Μεσογείου. Λιµάνια που ασφαλώς γοήτευαν τους ultramontane που 

επισκέπτονταν την Ιταλία, κυρίως για το ζεστό και απαλό φως του δειλινού, τόσο 

ξένο για τις βόρειες χώρες, για την γαλήνια θάλασσα που σηµατοδοτούσε την 

ασφαλή άφιξή τους στον τόπο του προορισµού τους, µετά από ένα επικίνδυνο ταξίδι, 

και, τέλος, για τον εξωτισµό τους, λόγω των ανθρώπων από την Ανατολή που 

συναντούσαν εκεί. Οι πίνακες του Βερνέ που διακρίνονταν για την πιστή απόδοση όχι 

µόνο της καθηµερινής ζωής του λιµανιού αλλά και της ατµόσφαιράς τους, 

αποτελούσαν έναν ιδανικό ενθύµιο για τους µακρινούς αυτούς ταξιδιώτες.  

Το «Λιµάνι σε δύση ήλιου» (1749, 114x161,5εκ., Καλιφόρνια, Σαν Ντιέγκο, 

Putnam Foundation, Timken Art Gallery) [βλ. επόµενη σελίδα] αποτελεί 

χαρακτηριστικό παράδειγµα των έργων που φιλοτεχνεί ο Βερνέ κατά την ιταλική του 

περίοδο. 

Στα αριστερά ενός λιµανιού, που λούζει το ζεστό και απαλό φως του 

ηλιοβασιλέµατος, ένα µεγάλο πολεµικό πλοίο, µε ολλανδική σηµαία, έχει 

αγκυροβολήσει και ρίχνει µια κανονιά για χαιρετισµό. Άλλα πλοία επίσης έχουν 

ρεµετζάρει αρόδο στην είσοδο του λιµανιού και στον κόλπο. Στο πρώτο πλάνο, 

άνθρωποι αποβιβάζονται στο µώλο. Ο πρώτος, που από το ένδυµά του, το σπαθί και 

                                                 
129 Όπ.π., σελ.789. Στον κατάλογο της έκθεσης Βερνέ στο µουσείο της Ναυτικής (1976-77) το έργο 
«Θαλασσογραφία: γαλήνη» (57x103εκ., Montpellier, musée Fabre) αντιπαραβάλλεται, επίσης, µε το 
συγκεκριµένο έργο του Ρόζα.  
130 W. Gilpin, Observations, relative chiefly to Picturesque Beauty made in the year 1776…, 1789, 
σελ.54-5. Παρατίθεται στο Joseph Vernet… Παρίσι 1976-77, όπ.π., σελ.55. 
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το καπέλο µε το πλεχτό χρυσαφένιο σιρίτι συµπεραίνουµε ότι πρέπει να είναι 

αξιωµατούχος του ναυτικού, αγκαλιάζει και χαιρετά την οικογένειά του.  

 
∆εξιότερα και πίσω από την πολυµελή οικογένεια και τα δυο παιχνιδιάρικα σκυλιά, 

απεικονίζονται τρεις µορφές µε τουρκική ενδυµασία. Κατά µήκος της αποβάθρας 

συναντούµε επίσης πλήθος ανθρώπων, άλλοι να συζητούν αγναντεύοντας την 

θάλασσα, ένας άλλος καθισµένος σε ένα βαρέλι να παίζει λαούτο, κάποιος να 

κουβαλά ένα σακί µε εµπόρευµα, άλλοι να παίζουν ζάρια κ.α. Στην άκρη του 

λιµανιού απεικονίζεται ένας φάρος, του οποίου το σχέδιο βασίζεται στον διάσηµο 

φάρο που κοσµούσε τη Νάπολη µέχρι και τον 19ο αιώνα. Πίσω του ακριβώς είναι µια 

ρωµαϊκή αψίδα θριάµβου, που θυµίζει την αψίδα του Κωνσταντίνου. Στην κορυφή 

του απόκρηµνου λόφου που υψώνεται στα δεξιά του πίνακα, υπάρχει ένα µεσαιωνικό 

κάστρο και πιθανόν ένα µοναστήρι. Πιο πίσω ακόµη ξανοίγονται βουνά.  

Παρά το γεγονός ότι τόσο ο φάρος όσο και το τοπίο θυµίζουν τη Νάπολη -  

στην δηµοπρασία, άλλωστε, του 1784 στο Παρίσι, ο πίνακας είχε τον τίτλο «Άποψη 

της Νάπολης» - ο Βερνέ απεικονίζει εδώ ένα φανταστικό λιµάνι της Μεσογείου, όπως 

υποδεικνύει και η αναχρονιστική στο συγκεκριµένο περιβάλλον αναπαράσταση της 

αψίδας. Το πλήθος, εξάλλου, των ολλανδικών πλοίων στον πίνακα, πιθανόν, δεν 

σχετίζεται µε κάποια συγκεκριµένη ιστορική σκηνή, και, ενδεχοµένως, να οφείλεται 

στην έντονη παρουσία της ολλανδικής ναυτικής µοίρας στη Μεσόγειο µετά την 

συνθήκη του Aken τον Οκτώβριο του 1748.  
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Από τον κατάλογο της δηµοπρασίας που προαναφέραµε, πληροφορούµαστε 

πως το έργο ήταν ζευγάρι µε ένα «Λιµάνι µε ουράνιο τόξο» (χαµένο σήµερα)131, ενώ 

ο συντάκτης του παραλληλίζει τους δυο πίνακες µε την ζωγραφική του Κλώντ: «τα 

δύο έργα ζωγραφισµένα στην Ιταλία, και των οποίων οι λεπτοµέρειες είναι 

σχεδιασµένες µε τόση ακρίβεια, µπορούν, χάρη στη γοητεία του χρώµατός τους, να 

σταθούν δίπλα στους τελειότερους πίνακες του Κλώντ»132.  

Οι κριτικοί της εποχής συγκρίνουν συχνά τους πίνακες του Βερνέ µε έργα του Κλώντ, 

και επισηµαίνουν µάλιστα, όπως θα δούµε στη συνέχεια, την υπεροχή του σύγχρονου 

Γάλλου, λόγω κυρίως των ικανοτήτων του στην απόδοση των ανθρώπινων µορφών 

στο πρώτο πλάνο της σύνθεσης. Αλλά και οι συλλέκτες της περιόδου παραγγέλνουν 

στον Βερνέ έργα που θα αποτελέσουν ζευγάρι µε πίνακες του Κλωντ που ήδη έχουν 

στις συλλογές τους.  

Στα Livres de raison διαβάζουµε, λόγου χάρη, για την παραγγελία του Peilhon, 

συµβούλου-γραµµατέα του Βασιλιά στο Παρίσι, και ενός από τους σηµαντικότερους 

πελάτες του Βερνέ στα 1750, µαζί µε τον µαρκήσιο της Βιλέτ: «Για τον κύριο Peilhon 

ένας πίνακας…να απεικονίζει ένα ηλιοβασίλεµα σε µια ηµέρα από τις πιο ζεστές του 

καλοκαιριού, µε µια προκυµαία στολισµένη µε πολυτελή κτήρια, κάθε είδους ναυτικά 

οικοδοµήµατα και πολλές φιγούρες, και από την άλλη πλευρά µεγάλα δέντρα µε πυκνό 

φύλλωµα, σε ένα τµήµα γης που φθάνει µέχρι την θάλασσα, όπου αράζουν µερικά πλοία 

και λουόµενοι κάτω από την δροσιά των δέντρων. Όλος ο πίνακας πρέπει να έχει έναν 

τόνο χρυσίζων και ζεστό/θερµό, για να αποτελεί ζευγάρι µε ένα έργο του Κλωντ 

Λορραίν, που απεικονίζει επίσης ένα ηλιοβασίλεµα και που βρίσκεται στη συλλογή του 

Βασιλιά της Γαλλίας…»133. Ο πίνακας µε τίτλο «Λιµάνι» (1750, 78.7x116.2 εκ., 

δούκας του Buccleuch και του Queensberry) [βλ. επόµενη σελίδα, επάνω] εκτίθεται, 

µαζί µε 11 ακόµη έργα του Βερνέ, στο Σαλόν του 1753, χρονιά που ο καλλιτέχνης 
                                                 
131 Πιθανόν τα δυο έργα αγοράστηκαν άµεσα από τον κόµη της Merle. Ο Charles-Louis de Merle de 
Beauchamp (1724-1793) καταγόταν από την Αβινιόν. Ο Βερνέ αναφέρει κυνηγετικές εκδροµές µαζί 
του το φθινόπωρο και τον χειµώνα του 1749. Στις αρχές της δεκαετίας του 1770 ο Μερλ άρχισε να 
ασχολείται πιο σοβαρά µε τη συλλογή έργων τέχνης. Το 1772 παραγγέλνει από τον Βερνέ ένα ζευγάρι 
θαλασσογραφιών, ίδιων διαστάσεων µε εκείνων του 1749: µια ήρεµη σκηνή λιµανιού και µια 
θαλάσσια καταιγίδα. Ενδεχοµένως να ήθελε να έχει στη συλλογή του ένα πρώιµο και ένα ύστερο 
ζευγάρι Βερνέ, την εποχή που οι κριτικοί αρέσκονταν στο να συζητάνε τις διαφορές ανάµεσα στα έργα 
της ιταλικής περιόδου του Βερνέ και τα µεταγενέστερά του. 
132 Παρατίθεται στην έκθεση του Colnaghi, αρ.29. 
133 Παρατίθεται στον κατάλογο της έκθεσης Βερνέ, 1976-77, όπ.π., σελ.62. Στην δηµοπρασία Peilhon 
του 1763 βρίσκουµε 8 πίνακες του Βερνέ, που πωλούνται σε πολύ υψηλές τιµές. Στο Σαλόν του 1753 
εκθέτει πέντε έργα που ανήκουν στον µαρκήσιο της Βιλέτ και πέντε που έχει στη συλλογή του ο 
Peilhon. Ο Κόνισµπι αναφέρει πως ο Peilhon γνώριζε και τα τρία λιµάνια του Κλωντ που υπήρχαν στις 
βασιλικές συλλογές του Trianon το 1749 και πιθανόν έστειλε στον Βερνέ µια οξυγραφία του 
Dominique Barrière µε το «Λιµάνι της άφιξης του Οδυσσέα στους Φαίακες».  
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έχει γίνει δεκτός στην Βασιλική Ακαδηµία της Ζωγραφικής και Γλυπτικής του 

Παρισιού σαν θαλασσογράφος. Η σχολαστική περιγραφή στην παραγγελία δείχνει, 

αφενός µεν τις γνώσεις του πελάτη πάνω σε ζητήµατα που αφορούν την τέχνη, 

αφετέρου δε την ασφαλή του πεποίθηση πως οι πίνακες του Βερνέ µπορούν να 

σταθούν δίπλα στα τοπία ενός από τους µεγαλύτερους καλλιτέχνες του 17ου αιώνα. 

Ή, για να θυµηθούµε τα λόγια του Βλεχέλ, την βεβαιότητά του πως έχει πια βρεθεί 

ένας τοπιογράφος που απεκατέστησε το όµορφο αυτό τµήµα της ζωγραφικής που είχε 

σβήσει. 

    
Ο Βερνέ, που ακολουθεί κατά γράµµα τις οδηγίες του παραγγελιοδότη, 

τοποθετεί τη σκηνή σε ένα εξιδανικευµένο λιµάνι της Μεσογείου, µε µια ρωµαϊκή 

αψίδα στα αριστερά του πίνακα, µια πρόσοψη ενός παλατιού του 18ου αιώνα ακριβώς 

δίπλα και έναν λόφο, στο βάθος, στην κορυφή του οποίου δεσπόζει ένα φρούριο. 

Συγκρίνοντας τον πίνακα µε το έργο του Κλωντ «Η αποβίβαση της Κλεοπάτρας στον 

Τάραντα» (1642-3, 119x168εκ., Λούβρο)134, που υπήρχε στην βασιλική συλλογή από 

το 1682, διαπιστώνουµε πως η οµοιότητα των δυο έργων εξαντλείται στην 

απεικόνιση ενός ηλιοβασιλέµατος σε µια φανταστική τοποθεσία.  

 
                                                 
134 Ζευγάρι µε το έργο « David sacré roi par Samuel » (1647, 119x150εκ.), παραγγελία του 
καρδινάλιου Angelo Giori. 
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Ο ζωγραφικός, ωστόσο, κόσµος του Βερνέ είναι λιγότερο εξιδανικευµένος 

από τον αντίστοιχο του Κλωντ. Οι µορφές που δρουν στο πρώτο πλάνο, όπως και τα 

πλοία που έχουν αγκυροβολήσει στο λιµάνι του, είναι πάντοτε σύγχρονα και η 

απόδοσή τους βασίζεται στην προσεκτική παρατήρηση της καθηµερινής ζωής ενός 

λιµανιού. Τα χρώµατα του δειλινού, η γλυκιά και ζεστή µεσογειακή ατµόσφαιρα, οι 

απαλοί τόνοι του ουρανού, απόρροια της ευαίσθητης και ενδελεχούς µελέτης του των 

φυσικών φαινοµένων, αποδίδουν έξοχα το κλίµα της Μεσογείου. Είναι η 

αναπαράσταση ενός κόσµου πραγµατικού και κυρίως αναγνωρίσιµου από έναν θεατή 

των µέσων του 18ου αιώνα. Ο πίνακας του Κλωντ, αντιθέτως, οδηγεί τον ίδιο θεατή 

στον κόσµο της φαντασίας του. Οι µορφές που αποβιβάζονται στον πέτρινο µώλο 

φορούν πολύχρωµους ρωµαϊκούς χιτώνες, ενώ τα πλοία στο δεξιό τµήµα της 

σύνθεσης παραπέµπουν σε αλλοτινές εποχές. Η σκηνή, άλλωστε, απεικονίζει τη 

συνάντηση της Κλεοπάτρας µε τον Μάρκο Αντώνιο και όχι τις πολυποίκιλες 

δραστηριότητες που λαµβάνουν χώρα σε ένα σύγχρονο λιµάνι. Είναι όµως αυτή η 

προσήλωση του Βερνέ στην πραγµατικότητα, αυτός ο ‘νατουραλισµός’ των έργων 

του που προτιµάται στα µέσα του 18ου αιώνα.  

«Ο πίνακας µε το ηλιοβασίλεµα πίσω από τα δέντρα είναι µιας ερεθιστικής εντύπωσης 

που καταπλήσσει. Το χρυσίζων φως που φωτίζει τα κτήρια κατευθύνεται µε θαυµάσια 

µαεστρία»135, γράφει ο C.N. Cochin σχετικά µε τον πίνακα, ενώ λίγα χρόνια 

αργότερα, το 1753, συγκρίνοντας τον Βερνέ µε τον Κλωντ, σηµειώνει: «ο µοντέρνος 

ζωγράφος γνωρίζει καλύτερα την ποικιλία της φύσης και δηµιουργεί πίνακες 

περισσότερο διαφορετικούς ως προς τις οµορφιές τους».136  

Οι απεικονίσεις των γαλήνιων µεσογειακών λιµανιών συνοδεύονται συνήθως 

από µια σκηνή καταιγίδας ή σφοδρής θαλασσοταραχής, γεγονός που καταδεικνύει 

την ικανότητα του Βερνέ να αποτυπώνει στο έργο του αυτή την ποικιλία των 

φυσικών φαινοµένων, που εκθειάζει και ο Κοσέν στο παραπάνω απόσπασµα. Το 

ζευγάρι έργων «Ο υψωµένος Φάρος» (1746, 97.5x123 εκ., Bristol City Art Gallery) 

[βλ. επόµενη σελίδα, πάνω] και «Τοπίο της Φαντασίας: Σκηνή Ιταλικού Λιµανιού» 

(1746, 97.4x123 εκ., The Minneapolis Institute of Arts) [βλ. επόµενη σελίδα, κάτω], 

παραγγελία του καρδινάλιου Frédéric-Jérôme de La Rochefoucauld, πρέσβη της 

Γαλλίας στη Ρώµη την περίοδο 1745-48, είναι ενδεικτικό.  

                                                 
135 Όπ.π., σελ.62. 
136 Όπ.π., σελ.14. 
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Στο πρώτο έργο απεικονίζεται µια πρωινή θαλασσοταραχή σε έναν βραχώδη κόλπο.  

Στο αριστερό τµήµα του πίνακα, ένα πλοίο κλυδωνίζεται λόγω της φουρτούνας στο 

λιµάνι, ενώ στο πρώτο πλάνο κάποιοι ναύτες προσπαθούν να τραβήξουν στη στεριά 

µια βάρκα για να µην την σπάσουν τα κύµατα. Πάνω στο µώλο δυο µορφές 

χειρονοµούν κοιτώντας την σφοδρή τρικυµία. ∆εξιά, τα κύµατα αφρίζουν πάνω στα 

βράχια, ενώ απεικονίζεται ο ναός της Αθηνάς Medica στη Ρώµη (αν και, σύµφωνα µε 

τον Κόνισµπι, η φανταστική του τοποθεσία στην ακροθαλασσιά θυµίζει περισσότερο 

το ναό της Αρτέµιδος στον κόλπο της Baia, κοντά στη Νάπολη137), καθώς και ένας 

φάρος πάνω στον βραχώδη λόφο. 

 
Η δραµατική αυτή σκηνή συµπληρώνεται από την γαλήνια απεικόνιση ενός 

µεσογειακού λιµανιού την ώρα της δύσης του ήλιου. Στο αριστερό τµήµα της 

σύνθεσης δεσπόζει ο ναός της Εστιάδος του Τίβολι στην κορυφή ενός λόφου (που 

θυµίζει το βουνό Palatin στη Ρώµη), ενώ στο πρώτο πλάνο, κατά τη συνήθεια του 

Βερνέ, απεικονίζονται µορφές σε διάφορες δραστηριότητες. Στην ήρεµη θάλασσα του 

                                                 
137 Όπ.π., σελ.53. 
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δειλινού βρίσκονται αγκυροβοληµένα πλοία, ενώ στα δεξιά ο ανοιχτός ορίζοντας 

λούζεται από τα απαλά και γλυκά χρώµατα του δειλινού.   

Η απόδοση της ποικιλίας των φυσικών φαινοµένων φθάνει στο απόγειό της µε 

τις σειρές τεσσάρων έργων που φιλοτεχνεί ο Βερνέ, όπου απεικονίζονται τέσσερις 

διαφορετικές όψεις της φύσης σε τέσσερις διαφορετικές ώρες της ηµέρας. Τα 

υπέρθυρα για την εξοχική κατοικία του Joseph Leeson, µετέπειτα λόρδου Milltown, 

στο Russborough όπου αναπαρίστανται «Οι τέσσερις Ώρες της Ηµέρας: Ακτή: 

Πρωινό / Ναυάγιο: Μεσηµέρι / Σκηνή λιµανιού: ∆ειλινό / Ακτή: Νύχτα»138 είναι 

χαρακτηριστικά.  

      

           
Στην ιστορία της τέχνης, δεν ήταν ασυνήθιστο, πριν τον Βερνέ, οι ζωγράφοι 

να φιλοτεχνούν, µε σκοπό την συµµετρική διακόσµηση ενός εσωτερικού χώρου, είτε 

ζευγάρια έργων που να απεικονίζουν τις διαφορετικές ώρες της ηµέρας, κυρίως την 

ανατολή και τη δύση του ηλίου, είτε πίνακες µε θέµα τις τέσσερις εποχές. Το να 

εξερευνήσουν, ωστόσο, τέσσερις διαφορετικές εντυπώσεις της φύσης και να τις 

συνδέσουν µε διαφορετικές ώρες της ηµέρας ήταν κάτι το εντελώς καινούριο. Οι 

κριτικοί και οι συλλέκτες θαύµαζαν την τέχνη αυτή του Βερνέ και εκθείαζαν το 

                                                 
138 Βλ. επίσης τα τέσσερα έργα για τον Benjamin Lethieullier (1751), σήµερα στο National Trust στο 
Uppark. ∆υο ζευγάρια έργων βρίσκονται επίσης στο Schloss Rohrau, κοντά στη Βιέννη, ζωγραφισµένα 
το 1752 για τον κόµη Harrach.  
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νατουραλισµό της, σε αντίθεση µε την πιο τεχνητή απόδοση της φύσης από τον 

Μπουσέ λόγου χάρη. Η προσεκτική µελέτη των ατµοσφαιρικών αλλαγών και η 

ικανότητά του να συνδυάζει την αντίληψή αυτή µε την ποιότητα στην εκτέλεση 

ερµηνεύουν την επιτυχία των έργων του.  

Η σειρά όµως αυτή ήταν επίσης σηµαντική για τον τρόπο που ακόνιζε την 

αντιληπτικότητα των θεατών. Μέσα από τη σύγκριση των εντυπώσεων του ζωγράφου 

µε τις δικές του πραγµατικές εµπειρίες από τη φύση, ο θεατής αποκτά µια 

ακριβέστερη αντίληψη της φυσικής ατµόσφαιρας και των µεταβολών της. Ο αβάς 

Gougenot γράφει στα 1748: «Αν υπάρχει ένα είδος [ζωγραφικής] δεκτικό της δράσης 

και της ποικιλίας, αυτό είναι η τοπιογραφία. Είναι αδύνατον να πετύχουµε την φύση 

στην ίδια κατάσταση έστω και για µια στιγµή. Το τοπίο αλλάζει και διαφοροποιείται 

τόσες πολλές φορές όσο και η διάθλαση του φωτός του ήλιου που το φωτίζει. Η φύση, 

για µια στιγµή, µας φαίνεται ευδιάκριτη και φωτεινή, κατά τρόπο που όλα 

υποτάσσονται στην διαύγεια του ήλιου. Μια στιγµή µετά, όµως, ξεσπά µια καταιγίδα, ο 

ουρανός σκοτεινιάζει, τα σπίτια, που νωρίτερα είχαν ένα τόνο θαµπό, γίνονται µε τη 

σειρά τους φωτεινά, συγκρινόµενα µε τα σύννεφα… Θίγεται λοιπόν άµεσα η 

αληθοφάνεια, εάν εννοήσουµε την φύση σε αδράνεια και αταραξία µέσα στο τοπίο, 

αφού, για να συµβεί κάτι τέτοιο, θα έπρεπε να θεωρήσουµε και το φως σταθερό, 

πράγµα εντελώς απίθανο»139. 

Μια τέτοια απεικόνιση του φυσικού κόσµου συµφωνεί και µε τις απόψεις του Buffon, 

όταν στην Φυσική Ιστορία του, όπου εξυµνείται ο δυναµισµός και η ενότητα της 

φύσης, γράφει: «Η ίδια η Φύση είναι ένα δηµιούργηµα/έργο αιώνια ζωντανό, ένας 

εργάτης δραστήριος χωρίς σταµατηµό/διακοπή, που γνωρίζει να ασχολείται µε τα 

πάντα, που δουλεύοντας για τον ίδιο, πάντοτε στην ίδια γη, αντί να την εξαντλεί, την 

κάνει ανεξάντλητη. Ο χρόνος, ο χώρος και η ύλη είναι τα µέσα του, το Σύµπαν το 

αντικείµενό του, η κίνηση και η ζωή ο σκοπός του»140.    

 

Η κριτική  

 Η πρώτη εµφάνιση του Βερνέ στα παρισινά Σαλόν συµπίπτει µε την κριτική 

του La Font de Saint-Yenne για την έκθεση του 1746, έργο που δηµοσιεύεται το 1747 

                                                 
139 Abbé Gougenot, Lettre sur la peinture, sculpture, et l’architecture, Παρίσι, 1748, σελ.72-75. 
Παρατίθεται στο Philip Conisbee, « La nature et le sublime dans l’art de Claude-Joseph Vernet », 
Autour de Claude-Joseph Vernet : La marine à voile de 1650 à 1890, κατάλογος έκθεσης στο Musée 
des Beaux-Arts της Ρουέν, éditons Anthèse, 1999, σελ.35. 
140 Όπ.π., σελ.35. 
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µε τίτλο «Σκέψεις πάνω σε ορισµένες αιτίες της παρούσας κατάστασης της ζωγραφικής 

στη Γαλλία, µαζί µε µια εξέταση των σηµαντικότερων έργων που εκτέθηκαν στο 

Λούβρο τον Αύγουστο του 1746»141.  

Η γέννηση της κριτικής, του νέου αυτού λογοτεχνικού είδους που θα αναπτυχθεί στο 

δεύτερο µισό του 18ου αιώνα, σχετίζεται άµεσα µε την τακτική επαναλειτουργία των 

Σαλόν που θεσπίζει το 1737 ο υπουργός Οικονοµικών και νέος επικεφαλής της  

∆ιεύθυνσης των Τεχνών (Directeur-général des bâtiments) Philibert Orry. Πρόκειται, 

ουσιαστικά, για την πρώτη, ανοιχτή για όλους και σε τακτά χρονικά διαστήµατα 

οργανωµένη, έκθεση έργων σύγχρονης τέχνης στην Ευρώπη. Σκοπός της, όπως 

τουλάχιστον διατυπώνεται στον Ερµή της Γαλλίας, είναι να παρουσιάζει η Ακαδηµία 

στο ευρύ κοινό έναν απολογισµό του έργου των διαπρεπέστερων µελών της, ώστε 

«καθένα [από τα µέλη] να υποβάλλεται στην κρίση ενηµερωµένων προσώπων, 

συγκεντρωµένων σε όσο το δυνατόν µεγαλύτερο αριθµό και να δέχεται τον έπαινο ή την 

µοµφή τους. Αυτό θα ενθαρρύνει τα ιδιοφυή ταλέντα και θα ξεσκεπάσει την ψεύτικη 

φήµη εκείνων που έχουν προχωρήσει πολύ λίγο στην τέχνη τους…»142. Το γεγονός 

αυτό έχει ως συνέπεια, αφενός µεν να διευρυνθεί το κοινό που συµµετέχει στην 

πρόσληψη και την αισθητική απόλαυση του έργου τέχνης, συγκριτικά µε το τι 

συνέβαινε τα προηγούµενα χρόνια, αφετέρου δε να αναγνωριστεί στο κοινό αυτό η 

δυνατότητα να καθορίζει τα κριτήρια αξιολόγησης της καλλιτεχνικής ποιότητας ενός 

έργου τέχνης.  

Στο κείµενο του ο Λα Φοντ επισηµαίνει τα νέα αυτά δεδοµένα: «ένας Πίνακας 

που εκτίθεται είναι σαν ένα Βιβλίο την ηµέρα που τυπώνεται, σαν ένα θεατρικό έργο 

που παρουσιάζεται στη σκηνή: καθένας έχει το δικαίωµα να πει την γνώµη του γι’ 

αυτό»143. Η κριτική αυτή που και ο ίδιος ο συγγραφέας ασκεί στους σύγχρονούς του 

ζωγράφους είναι απόρροια της αγάπης του για τη ζωγραφική και τις καλές τέχνες, και 

συντελεί στην πρόοδο και τελειοποίησή τους. Ποιο είναι όµως το περιεχόµενο της 

έννοιας ‘κοινό’, ποιοι είναι εκείνοι που κρίνουν το έργο τέχνης και συµβάλλουν στην 

πρόοδο και τελειοποίηση της ζωγραφικής; Ο Λα Φοντ το προσδιορίζει ως «ειδήµονες 

                                                 
141 Το βιβλίο του Λα Φοντ τυπώθηκε στη Χάγη, όπως και πολλά άλλα έργα, επειδή η λογοκρισία στην 
περιοχή των Κάτω Χωρών ήταν λιγότερο αυστηρή συγκριτικά µε την Γαλλία. Χρησιµοποιώ το 
κείµενο που υπάρχει στην έκδοση των René Demoris/Florence Ferran, La Peinture en procès: 
l’invention de la critique d’art au siècle des Lumières, Presses de la Sorbonne nouvelle, χ.χ, σελ.87-
155. 
142 Παρατίθεται στο Thomas E. Crow, Painters and public life in Eighteenth-Century Paris, Yale 
University Press, New Haven and London, 1985, σελ. 6. 
143 La Font…, όπ.π., σελ.89.  
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κριτικοί, φωτισµένοι από αρχές και ακόµη περισσότερο από το φυσικό φως που 

αποκαλούµε ‘συναίσθηµα’, επειδή αυτό κάνει να αισθανθούµε µε την πρώτη µατιά την 

παραφωνία ή αρµονία ενός έργου· και είναι αυτό το συναίσθηµα που αποτελεί τη βάση 

του γούστου. Αναφέροµαι στο στέρεο/σταθερό και αµετάβλητο γούστο του αληθινά 

ωραίου, που δεν αποκτιέται σχεδόν ποτέ, και που είναι το δώρο µιας ευτυχισµένης 

γέννησης»144. Αφήνοντας κατά µέρος τις αντιλήψεις του Λα Φοντ για το έµφυτο αυτό 

χάρισµα που αποτελεί την βασική ποιότητα του ειδήµονα, θα εστιάσουµε την 

προσοχή µας στην πεποίθησή του πως η κριτική των ειδηµόνων, και όχι των 

συναδέλφων τους καλλιτεχνών, συντελεί στην πρόοδο των ζωγράφων: «Λίγοι 

∆ηµιουργοί θα φθάσουν σε µια φήµη πρώτου βαθµού δίχως την συνδροµή των 

συµβουλών και της κριτικής, όχι µόνο των συναδέλφων τους, οι περισσότεροι από τους 

οποίους κρίνουν την οµορφιά και τα µειονεκτήµατα της τέχνης τους µε γνώµονα την 

ψυχρότητα και την ξηρότητα των κανόνων ή µε την ρουτίνα της σύγκρισης µε την δική 

τους τεχνοτροπία, συχνά µονότονη και επαναλαµβανόµενη, αλλά από την κριτική ενός 

θεατή ανιδιοτελούς και φωτισµένου, ο οποίος χωρίς να χειρίζεται το πινέλο, κρίνει από 

ένα φυσικό γούστο και δίχως την υπηρετική προσήλωση στους κανόνες»145. ∆εν είναι 

δύσκολο να καταλάβουµε για ποιο λόγο οι ακαδηµαϊκοί καλλιτέχνες αντέδρασαν 

τόσο βίαια κατά του Λα Φοντ µε φυλλάδια και χαρακτικά που τον απεικόνιζαν σαν 

τυφλό ή τον γελοιοποιούσαν146. Η αντίδρασή τους µάλιστα πήρε και έµπρακτη µορφή 

όταν το 1749 αρνήθηκαν να διοργανώσουν το Σαλόν, ενώ δυο χρόνια αργότερα τα 

διαπρεπέστερα µέλη της Ακαδηµίας (Μουσέ, Natoire, Coypel…) δεν έλαβαν µέρος 

στην έκθεση. Ο Thomas Crow αναλύει διεξοδικά τον πανικό που κατέλαβε τα µέλη 

της Ακαδηµίας από την κυκλοφορία των φυλλαδίων κριτικής και τον αποδίδει, 

σωστά, στο φόβο των καλλιτεχνών για την αποσταθεροποίηση της αγοράς των έργων 

τέχνης: οι κριτικές όχι µόνο διαβάζονταν στους κύκλους των παραγγελιοδοτών και 

των πατρόνων, αλλά είχαν και άµεση επίδραση στο γούστο τους. Το κείµενο του αβά 

Leblanc, που παραθέτει ο Κρόου, είναι χαρακτηριστικό: «η επιθυµία να γίνουν 

γνωστοί είναι το µοναδικό κίνητρο πίσω από τέτοια κείµενα. Το ενδιαφέρον για το 

κοινό δεν είναι παρά µια πρόφαση. Θέλουν να διαβαστούν, και επιλέγουν αυτό το είδος 

                                                 
144 Όπ.π., σελ.89. 
145 Όπ.π., σελ.89. Η συµβολή του κοινού στην πρόοδο των καλών τεχνών οδηγεί τον Λα Φοντ να 
προτείνει την ίδρυση ενός µουσείου στο Λούβρο!  
146 Βλ. το χαρακτικό του Claude-Henri Watelet µε τίτλο “La Font de Saint-Yenne”, σε σχέδιο του 
Portien ή το ανώνυµο χαρακτικό (εικ.6 στο βιβλίο του Thomas Crow). Ή το χαρακτικό του Μπουσέ 
για το εξώφυλλο του έργου του αβά Leblanc Γράµµα για την έκθεση, 1747, µε τίτλο «Η Ζωγραφική 
χλευάζεται από τον Φθόνο, την Ηλιθιότητα και την Μέθη».  
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από τα άλλα, επειδή βλέπουν ότι οι κριτικές αυτές επιτυγχάνουν… Κάποιος που φθάνει 

στο Παρίσι χωρίς ούτε οικονοµικά µέσα ούτε και ταλέντο, αρκεί να διαφηµίσει τον 

εαυτό του σε µια µπροσούρα σαν άνθρωπος µε γούστο, και αµέσως γίνεται κάποιος. Τα 

λόγια του αποστηθίζονται, οι πόρτες των πλουσίων ανοίγουν για αυτόν. Θα υποκλιθεί 

µπροστά στους υπερόπτες πατρόνες, και µε τη σειρά του θα δει καλλιτέχνες να 

υποκλίνονται σε αυτόν από το φόβο µήπως απορρίψει τα έργα τους. Τελικά, θα 

καθιερωθεί ως ‘ειδήµων’ σύµφωνα µε εκείνους που εκλαµβάνουν τις ανοησίες ως την 

γλώσσα της τέχνης…»147. Φόβος που είναι ακόµα περισσότερο δικαιολογηµένος, αν 

αναλογιστούµε πως την περίοδο εκείνη οι κρατικές παραγγελίες ήταν πολύ 

περιορισµένες και ο καλλιτέχνης όφειλε να ανταποκρίνεται στις απαιτήσεις µιας 

ολοένα αυξανόµενης ιδιωτικής αγοράς έργων τέχνης, την οποία και αποτελούσαν οι 

αριστοκράτες και η παρισινή οικονοµική ελίτ, αγορά που δεν ήταν καθόλου ασφαλής. 

Επιπροσθέτως οι αλλαγές στο γούστο της παρισινής κοινωνίας επηρέαζαν άµεσα και 

τους πελάτες των ζωγράφων στην περιφέρεια, που είχαν πάντοτε στραµµένο το 

βλέµµα τους στο Παρίσι και ακολουθούσαν τις επιταγές της µόδας που υιοθετούνταν 

στην πρωτεύουσα.   

 

La Font de Saint-Yenne 

 Συχνά η κριτική του Λα Φοντ χαρακτηρίζεται ως η απαρχή της αντίδρασης 

κατά της τέχνης του ροκοκό, αντίδραση που θα οδηγήσει στην εµφάνιση και 

καθιέρωση του νεοκλασικισµού. Στην αρχή της πραγµατείας του ο συγγραφέας 

θεωρεί την ιστορική ζωγραφική ως πρώτη από όλα τα ζωγραφικά είδη: «ο Ιστορικός 

Ζωγράφος είναι ο µόνος Ζωγράφος της ψυχής, οι άλλοι δεν ζωγραφίζουν παρά µόνο 

για τα µάτια. Μονάχα εκείνος µπορεί να βάλει στο έργο του αυτόν τον ενθουσιασµό, 

αυτή τη θεία φωτιά που τον κάνει να συλλαµβάνει τα θέµατά του µε έναν τρόπο δυνατό 

και υψηλό»148, και συνεχίζει, τονίζοντας πως η πηγή των µεγάλων ιδεών που 

χαρακτηρίζουν τον αληθινό Ιστορικό Ζωγράφο βρίσκεται στους µεγάλους 

συγγραφείς της αρχαιότητας: «στην Ιλιάδα και την Οδύσσεια του Οµήρου, όπου 

αφθονούν οι υψηλές εικόνες. Στην Ενειάδα, τόσο πλούσια σε ηρωικές πράξεις, σε 

διηγήσεις γεµάτο πάθος και σε υψηλά συναισθήµατα. Στην Ποιητική τέχνη του 

Οράτιου, θησαυροφυλάκιο ανεξάντλητο της λογικής για την διάταξη ενός επικού ή 

                                                 
147 Παρατίθεται από τον Κρόου στο Painters and public life in Eighteenth-Century Paris, όπ.π., σελ. 
13.  Βλ. και την ανάλυση του συγγραφέα σχετικά µε το θέµα αυτό στις σελ.11-18.  
148 La Font…, όπ.π., σελ. 91. 
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τραγικού πλάνου του πίνακα. Στον µιµητή του Despréaux, στον Τάσσο, τον Μίλτωνα. 

Να οι άνθρωποι που άνοιξαν την ανθρώπινη καρδιά. Που ήξεραν να την κοιτάξουν και 

να µας δείξουν τα προβλήµατά της, τους φόβους της, τις ανησυχίες της, µε µια 

ευφράδεια/ευγλωττία και µια αλήθεια που µας οδηγεί και µας γεµίζει απόλαυση»149.  

Η µελέτη των πηγών αυτών προηγείται της εξ ίσου σηµαίνουσας µελέτης των 

διασηµότερων αρχαίων και µοντέρνων ζωγράφων: «Ραφαήλ, Ντοµενικίνο, οι 

Καράτσι, Τζούλιο Ροµάνο, Πιέτρο ντα Κορτόνα κ.α., και ανάµεσά µας, οι Ρούµπενς, 

Πουσέν, Λε Συερ, Λε Μπρουν, Κοϋπέλ, Λε Μουάν…»150.  

Η προβολή της ιστορικής ζωγραφικής από τον Λα Φοντ, το 1747, συµπίπτει 

µε την διαφοροποίηση της καλλιτεχνικής πολιτικής επί Λουδοβίκου ΙΕ΄. Η επιλογή 

της Jeanne-Antoinette Lenormand d’Etiolles, µαρκησία του Pompadour, ως επίσηµης 

ερωµένης του βασιλιά, σηµατοδοτεί το αυξανόµενο ενδιαφέρον της βασιλικής 

εξουσίας για τις τέχνες. Ο νέος ∆ιευθυντής των Τεχνών, Lenormand de Tournehem, 

εραστής της µητέρας της, αναλαµβάνει καθήκοντα το 1746, ενώ παράλληλα 

προετοιµάζει τον εικοσάχρονο αδερφό της µαρκησίας, µετέπειτα µαρκήσιο του 

Marigny, για διάδοχό του. Στόχος και των δυο, ήταν να διαδραµατίσει η ∆ιεύθυνση 

των Τεχνών έναν ρόλο καθοριστικό και παρεµβατικό στα καλλιτεχνικά πράγµατα της 

Γαλλίας, όπως ακριβώς συνέβαινε τον 17ο αιώνα, επί Colbert και Le Brun. Η 

καθιέρωση ενός διαγωνισµού µε έργα ιστορικής ζωγραφικής που θα εκτεθούν στην 

galerie d’Apollon στο Λούβρο, αλλά και η ίδρυση της Ecole des Elèves Protégés, 

στην οποία φοιτούν οι νικητές του Βραβείου της Ρώµης για τρία χρόνια πριν φύγουν 

για την Ιταλία και όπου διδάσκονται ιστορία, λογοτεχνία και γεωγραφία, είναι 

ενδεικτικές των νέων τάσεων της καλλιτεχνικής ∆ιεύθυνσης. Είναι όµως 

χαρακτηριστικό πως την ίδια στιγµή η Ποµπαντούρ είναι η µεγάλη προστάτιδα του 

Μπουσέ, µιας άλλης δηλαδή ζωγραφικής από αυτήν που προωθεί η επίσηµη ηγεσία 

των καλλιτεχνικών πραγµάτων. Για τον λόγο αυτόν και ο Λα Φοντ στρέφεται κατά 

της αυλής και της οικονοµικής ελίτ της Γαλλίας, την οποία και κατηγορεί ότι µε το 

γούστο της έχει διαφθείρει τις καλές τέχνες στη χώρα. Σύµφωνα µε τον συγγραφέα, ο 

17ος αιώνας αποτελεί το πρότυπο: «Αιώνας ευτυχισµένος! Όπου η πρόοδος και η 

                                                 
149 Όπ.π., σελ. 91. 
150 Όπ.π., σελ.92. Ο Λα Φοντ προτείνει στους καλλιτέχνες να ακολουθήσουν τις αρχές του Λε Μπρούν 
και Πουσέν- υψηλό περιεχόµενο των έργων, καθαρότητα στο στυλ, υιοθέτηση του παραδείγµατος της 
αρχαιότητας. Το 1785 σηµατοδοτεί την επιτυχία αυτών των τάσεων, µε το έργο του Νταβίντ, «Ο 
Όρκος των Ορατίων» και τον θρίαµβο του νεοκλασικισµού και της διδακτικής ιστορικής ζωγραφικής 
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τελειότητα σε όλες τις τέχνες είχε κάνει την Γαλλία ανταγωνιστή της Ιταλίας»151, ενώ η 

σηµερινή κατάσταση χαρακτηρίζεται από την παρακµή των τεχνών, συνέπεια ενός 

υπέρµετρου γούστου για εξωραϊσµό και διακοσµητικότητα, που συνοψίζεται στην 

εκδίωξη της ιστορικής ζωγραφικής από τα εσωτερικά των κατοικιών και στην 

προτίµηση για τους µεγάλους και πολυτελείς καθρέφτες. Πολύ σωστά ο Κρόου 

συνδέει τις απόψεις του Λα Φοντ µε τις διεκδικήσεις των βουλευτών (Parlement) και 

σηµειώνει πως όπως οι τελευταίοι παρουσιάζονται σαν προστάτες του έθνους ενάντια 

σε έναν διεφθαρµένο από κακούς συµβούλους βασιλιά, κατά τον ίδιο τρόπο και οι 

πρώτοι αυτοί ανεπίσηµοι κριτικοί προβάλλονται σαν υπερασπιστές της εθνικής 

καλλιτεχνικής κληρονοµιάς που έχει διαφθαρεί από το γούστο της αυλής και της 

οικονοµικής ελίτ152. 

   

Η κριτική του Λα Φοντ για τον Βερνέ     

 «Ο ιστορικός Ζωγράφος είναι µόνο ο Ζωγράφος της Ψυχής, οι άλλοι δεν 

ζωγραφίζουν παρά µόνο για τα µάτια»153, γράφει, όπως είδαµε, ο Λα Φοντ, χωρίς 

ωστόσο αυτό να τον εµποδίσει να ασχοληθεί και µε τα άλλα είδη ζωγραφικής που 

εκτίθενται στο Σαλόν του 1746 και να πλέξει το εγκώµιο των καλλιτεχνών εκείνων 

που κατά τη γνώµη του έχουν ξεχωρίσει. Ανάµεσά τους διαβάζουµε και τα επαινετικά 

σχόλια για τον τοπιογράφο Βερνέ, µια κριτική που είναι ιδιαιτέρως αποκαλυπτική για 

την υποδοχή του Γάλλου ζωγράφου από το παρισινό κοινό στην πρώτη του εµφάνιση. 

Παραθέτουµε ολόκληρο το κείµενο του Λα Φοντ, επειδή, κατά τη γνώµη µας, 

συνοψίζονται σε αυτό οι βασικές απόψεις γύρω από την ζωγραφική του, που 

διαµορφώθηκαν στο Παρίσι, στα µέσα του 18ου αιώνα και που προσπαθήσαµε να 

δείξουµε κατά την ανάλυση ορισµένων ενδεικτικών έργων του νωρίτερα (οι 

υπογραµµίσεις δικές µου):    

«Πριν περάσω στις οµορφιές των Πορτρέτων, θα ήταν άδικο να λησµονήσω τα Έργα 

που εξέθεσε ένας από τους Γάλλους µας που βρίσκονται στη Ρώµη, και τα οποία 

γοήτευσαν όλους τους ειδήµονες µας και συγκέντρωσαν κάθε επιδοκιµασία µας. Είναι 

οι θαλασσογραφίες του κυρίου Βερνέ από την Προβηγγία, των οποίων οι ολοκαίνουριες 

οµορφιές έχουν µια αισθητή πειστικότητα, στην οποία κανένα ζωγραφικό είδος δεν 

έφθασε, ακόµα και το πιο στείρο, ακόµη κι αν καλλιεργήθηκε από µια ιδιοφυία. Είναι 

                                                 
151 Οπ.π., σελ.92. 
152 Thomas Crow, Painters and public life in Eighteenth-Century Paris…, όπ.π., σελ.124. 
153 La Font…, όπ.π., σελ.91. 
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µια άλλη Φύση που παρουσιάζεται στα µάτια του. Αυτό το µεγαλειώδες θέαµα της 

Θάλασσας, που κανένας άνθρωπος µε συναίσθηµα δεν θα µπορούσε, βλέποντας την, να 

µην νιώσει έναν βουβό θαυµασµό, τα οικοδοµήµατά του, τα βράχια του, τα ποτάµια 

του, οι ανεπανάληπτοι και τόσο ποικίλοι ορίζοντές του, οι Καταιγίδες, όλα 

παρουσιάζονται στα µάτια των σοφών θεατών από νέες οπτικές γωνίες. Όλα µοιάζουν 

καινούρια στα έργα του χάρη στη γοητεία/µαγεία µιας Πινελιάς Πρωτότυπης, µολονότι  

µιµητής. Οι εντυπώσεις ενός Ήλιου κρυµµένου από την οµίχλη, οι φοβερές καταιγίδες, 

η φρίκη ενός ναυαγίου, αντικείµενα που προκαλούν τρόµο και που η πραγµατικότητα τα 

κάνει να πάλλονται από φόβο, προσηλώνουν µε απληστία το βλέµµα µας στους Πίνακες 

του κυρίου Βερνέ, χάρη στην δύναµη της αλήθειας και τη µαγεία της µίµησης. Το Κοινό 

βρήκε την τεχνοτροπία του εκλεπτυσµένη, το άγγιγµα των βράχων του να έχει µια 

αλήθεια νέα, η επιλογή τους ιδανική/τέλεια δίχως τραχύτητα/σκληρότητα ούτε 

ιδιορρυθµίες ενοχλητικές λόγω του σχήµατός τους, το οποίο, µολονότι αληθινό στα 

έργα των άλλων ζωγράφων, δεν είναι πάντοτε και αληθοφανές. Θέλαµε εντούτοις λίγη 

περισσότερη ποικιλία στους χρωµατισµούς [των βράχων], των οποίων ο τόνος είναι 

λιγάκι αµετάβλητος/σταθερός. Η τέχνη µε την οποία βγάζει τον αχνό/ατµούς από το 

Στοιχείο αυτό, τα Βράχια, τα Κτήρια, οι Προκυµαίες και όλα τα αντικείµενα που 

βρίσκονται στη σκηνή, όπως επίσης και η αέρινη και νεφελώδης προοπτική, όλα αυτά 

είναι ενός µεγάλου ζωγράφου, ενός Φυσικού, ικανού ερευνητή της Φύσης, από την 

οποία γνωρίζει να κατασκοπεύει τις στιγµές τις πιο άµεσες/γρήγορες και τις πιο 

µοναδικές µε οξυδέρκεια καταπληκτική. Θαυµάζουµε σε αυτόν έναν ανταγωνιστή του 

Κλώντ στην artifice και την αλήθεια µε την οποία συλλαµβάνει αυτό που δεν µπορεί να 

πιαστεί και αναπαριστά εκείνο που δεν έχει χρώµα, είναι αυτή η βραδινή δροσιά, ο 

αχνός, αυτή η Ατµόσφαιρα φορτωµένη µε ανεπαίσθητη υγρασία. Ανώτερος σε ένα 

σηµείο από τον Λορραίν που δεν µπόρεσε να πλουτίσει τα ωραία Τοπία του µε µορφές 

καµωµένες από το χέρι του, και που να ήταν υποφερτές. Εκείνες αντίθετα του κυρίου 

Βερνέ είναι σχεδιασµένες µε γούστο/καλαισθησία και ενεργούν επίσης µε πρόθεση. 

Επισηµάναµε κάποια µικρά λάθη Προοπτικής στον σχεδιασµό/κατασκευή ενός είδους 

κήπου στη γη φυτεµένου µε κυπαρίσσια ή στηριγµένα σε τοξοστοιχίες, όπου οι τόνοι 

των αντικειµένων που φεύγουν [προοπτικά] είτε στην τοιχοποιία είτε στα δέντρα, δεν 

έχουν διαβαθµίσεις. Οι άλλες ωστόσο οµορφιές του Πίνακα θα µπορούσαν να 

συγχωρέσουν αυτό το σφάλµα, που εντούτοις αξίζει της προσοχής του Ζωγράφου. Η 

σκηνή στα πρώτα του πλάνα και στα Λιµάνια είναι ζωντανή, ζωηρή και ποικίλη από 

διαφορετικές δράσεις που χαρίζουν διασκέδαση εκεί που δεν υπάρχει ενδιαφέρον. 
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Ολοκληρώνω τον έπαινό του επιβεβαιώνοντας του και εκείνον του κοινού και τον 

θαυµασµό όλων των εκλεκτών ειδηµόνων µας για τα έργα του που τιµούν πολύ το 

Έθνος µας στην πατρίδα των Ιταλών»154.            

 Η συνεχής επανάληψη του επιθέτου «νέος» στο κείµενο του Λα Φοντ 

καταδεικνύει αφενός µεν την µεγάλη εντύπωση που προκάλεσαν οι πίνακες του 

Βερνέ στο παρισινό κοινό, αφετέρου δε το πόσο διαφορετικά, αλλά και πόσο 

ανώτερα, κρίνονταν τα έργα αυτά συγκρινόµενα µε τα τοπία που είχαν εκτεθεί µέχρι 

τότε στα Σαλόν. ∆ιαφορετικότητα και υπεροχή που, σύµφωνα µε τον συγγραφέα, 

οφείλεται στην αισθητή πειστικότητα και την αληθοφάνεια των έργων, ποιότητες που 

µε τη σειρά τους βασίζονται στις µεγάλες ικανότητες του ζωγράφου να παρατηρεί 

προσεκτικά και να ερευνά τα φυσικά φαινόµενα. Για τον Λα Φοντ µονάχα ένας 

ζωγράφος που είναι ταυτόχρονα και Φυσικός, που γνωρίζει να ‘κατασκοπεύει’ τα 

φυσικά φαινόµενα, είναι σε θέση να αποδώσει µε τρόπο πειστικό τις πιο λεπτές 

φυσικές εντυπώσεις.  Σε µια εποχή που οι φυσικές επιστήµες γνωρίζουν αλµατώδη 

πρόοδο και ο φυσικός κόσµος καθίσταται αντικείµενο ενδελεχούς µελέτης, 

διαπιστώνουµε πως και στον χώρο των εικαστικών τεχνών προβάλλεται το αίτηµα 

της αισθητικής παρουσίασης του φυσικού περιβάλλοντος, ενώ παράλληλα 

συναρτάται η καλλιτεχνική αξία µιας τοπιογραφίας µε την οξυδερκή παρατήρηση της 

φύσης.  

Η σύγκριση, τέλος, του Βερνέ µε τον Κλωντ, και η υπεροχή του πρώτου, που 

οφείλεται στην απόδοση της ανθρώπινης µορφής και στη ζωντάνια που χαρακτηρίζει 

το πρώτο πλάνο των συνθέσεών του, σηµατοδοτεί την άµεση αναγνώριση και 

επιτυχία που έχει ο Βερνέ στους συγχρόνους του.  

 

Άλλοι κριτικοί 

Είναι γεγονός πως όλοι οι κριτικοί της εποχής µίλησαν µε θερµά λόγια για τα 

έργα του Βερνέ, επισηµαίνοντας την πιστή απεικόνιση της φύσης και την άρτια 

απόδοση της δράσης των µορφών στα τοπία του. Ο αβάς Le Blanc γράφει για το 

Σαλόν του 1747: «οι δυο θαλασσογραφίες του Βερνέ από τη Ρώµη είναι αντάξιες της 

φήµης που τα πρώτα του έργα δηµιούργησαν στην χώρα εκείνη. Παραµένει πάντα 

                                                 
154 Όπ.π., σελ. 131-2. 
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πιστός στη φύση, την αποδίδει µε πνεύµα, και κανένας τοπιογράφος δεν σχεδίασε µε 

τόση κοµψότητα όσο εκείνος»155.  

Ο κριτικός Baillet de Saint-Jullien θαυµάζει την φρεσκάδα και την αλήθεια µε 

την οποία ζωγραφίζει, ενώ και αυτός µε τη σειρά του εντυπωσιάζεται από την 

αναπαράσταση των µορφών: «γνωρίζει ακόµη να εµψυχώνει τα τοπία του µε µορφές 

ενδιαφέρουσες. Και ζωγραφισµένες µε φωτιά και όλες τις δυνατές εκφράσεις. Οι 

ηθοποιοί που εισάγει στα θέµατά του δεν είναι ποτέ ήσυχοι και περιττοί»156. Αλλά έχει 

και ένα τόνο συµβουλευτικό: «ο κ. Βερνέ είναι έξοχος στο είδος του. ∆εν θα 

επιθυµούσαµε, σε µια από τις τέσσερις θαλασσογραφίες του, παρά µόνο λίγο 

περισσότερο φως στις µορφές του πρώτου πλάνου στα δεξιά, και λίγη περισσότερη 

διαύγεια στη θάλασσα για να αποµακρυνθούν οι φιγούρες. Οι άλλοι πίνακες είναι 

τέλειοι, µολονότι τα φεγγαρόφωτα είναι πολύ δύσκολο να αποδοθούν»157.   

 

Έργα άλλων τοπιογράφων: Ουντρύ - Μπουσέ    

Στα τέλη της δεκαετίας του 1740, ο Ουντρύ εξακολουθεί να φιλοτεχνεί 

γραφικά τοπία που απεικονίζουν ερειπωµένες γέφυρες, µύλους, οικίες µε 

αχυροσκεπές κ.α., και να τα παρουσιάζει στα παρισινά Σαλόν. Στην κριτική του για 

την έκθεση του 1746, ο Λα Φοντ είναι ιδιαιτέρως επαινετικός για τα τοπία του 

Ουντρύ και µάλιστα τα θεωρεί ισάξια των σκηνών κυνηγιού158. Κάνει λόγο για την 

τεχνοτροπία του: «Προτίµησε στο είδος αυτό το στέρεο και ρωµαλέο στυλ που είναι το 

πιο ερεθιστικό, σε σύγκριση µε το κενό, γλυκό και φινιρισµένο στυλ»159, ενώ εκθειάζει 

τις επιλογές των τοποθεσιών και επισηµαίνει την απόλαυση που νιώθει ο θεατής 

µπροστά στα έργα: «Τίποτε δεν είναι πιο επιτυχηµένο από την επιλογή των 

Τοποθεσιών. Θα λέγαµε ότι η Φύση κρύβει τις χάρες της από τα βλέµµατα των άλλων 

για να τις ξεδιπλώσει στα δικά του. Παρουσιάζεται εκεί στολισµένη µε οµορφιές 

φυσικές και αγροτικές, χίλιες φορές πιο γοητευτικές , και πιο σχετικές µε το φυσικό µας 

γούστο, σε σύγκριση µε εκείνες του Παλατιού του Βασιλιά. Αντιλαµβανόµαστε, σχεδόν 

                                                 
155 Παρατίθεται στο Léon Lagragne, Les Vernet…, όπ.π., σελ.56.  
156 Παρατίθεται στον κατάλογο της έκθεσης Joseph Vernet 1714-1789…, όπ.π., σελ.58. 
157 Παρατίθεται στο Léon Lagragne, Les Vernet…, όπ.π., σελ.57. 
158 Βλ. Λα Φοντ, όπ.π., σελ.117: «Είναι σπάνιο ένας ζωγράφος, όπως και ένας συγγραφέας, να 
διακρίνεται / διαπρέπει σε πολλά είδη. Η ζωή δεν επαρκεί για µελέτες και κοπιώδη ξενύχτια που 
απαιτούνται για την ανωτερότητα/υπεροχή σε ένα µόνο είδος. Εντούτοις το Κοινό δεν έχει ακόµη 
αποφασίσει εάν οι Πίνακες µε Κυνήγι και Ζώα, που ο κύριος Ουντρύ µοιάζει να έχει τελειοποιήσει, 
υπερέχουν από τα τοπία του. Ο µεγάλος αριθµός εκείνων που ζωγράφισε για τον Βασιλιά, και για 
αρκετούς ιδιώτες, τον κάνουν διάσηµο σε αυτό το είδος».  
159 Όπ.π., σελ. 117. 
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αισθανόµαστε µια πραγµατική φρεσκάδα κάτω από το πάχος/πυκνότητα και την 

πρασινάδα της συστάδας των δέντρων, των οποίων το φύλλωµα είναι θαυµάσιο, και 

που δίνει ποικιλία στα σχήµατα, τα αγγίγµατα και τους τόνους, µε αµέτρητη τέχνη. Η 

φρεσκάδα αυτή παρουσιάζεται επίσης χάρη στα νερά του, τόσο καλά µοιρασµένα, άλλα 

σε ηρεµία, άλλα σε κίνηση. Το ικανό του πινέλο γνωρίζει να χαρίζει οµορφιά σε όλα: 

εδώ µια ερειπωµένη γέφυρα, εκεί ένας µύλος, πιο µακριά µια αχυροσκεπής οικία και 

παλιόσπιτα, όλα προσθέτουν στις οικείες Τοποθεσίες µια γοητευτική Γραφικότητα, και 

σχηµατίζουν τόσο όµορφες οπτικές που η Φύση µοιάζει να είναι τακτοποιηµένη για την 

µαγεία των συνθέσεών του»160.  

Η αίσθηση αυτής της φύσης που αποπνέουν τα έργα του επισηµαίνεται, όπως 

είχαµε αναφέρει και νωρίτερα, και στα livrets των Σαλόν, όπου οι πίνακές του έχουν 

τον χαρακτηρισµό «εκ του φυσικού». Όπως για παράδειγµα το «Τοπίο µε κυνήγι 

λύκου» (1748, 113x148εκ., Nantes, Musée des Beaux-Arts) που εκτίθεται στο Σαλόν 

του 1748 και που, σύµφωνα µε τον κατάλογο, η σκηνή κυνηγιού λαµβάνει χώρα σε 

ένα τµήµα του παλιού δάσους µε ψηλούς κορµούς του Σεν-Ζερµαίν161.  

 
Ο αβάς Gougenot γράφει: «Τα τοπία του δεν ικανοποιούν λιγότερο από τους πίνακες 

µε ζώα. Τι επιτυχηµένη επιλογή των τοποθεσιών! Τίποτε δεν γλιτώνει από τις 

αναζητήσεις του. Συχνά, ανακαλύπτει τις πιο όµορφες απόψεις σε µέρη που οι 

καλύτεροι τοπιογράφοι πέρασαν χωρίς να τα εκτιµήσουν. Με πόση ευχαρίστηση 

βλέπουµε αυτό το ελάφι, κυνηγηµένο από τα σκυλιά, να ξεψυχά σε ένα ξέφωτο. Όµοια 
                                                 
160 Όπ.π, σελ. 117-8. 
161 Στο Σαλόν του 1748 εκτίθενται τέσσερα έργα: «∆ύο τοπία ζωγραφισµένα εκ του φυσικού… Το ένα 
απεικονίζει µια άποψη του ∆άσους του Saint Germain, όπου στο παλιό futaye εικονίζεται ένα κυνήγι 
λύκου. Το άλλο, ένα παλιό ιπποδρόµιο κοντά στο Vitry, όπου καταφθάνει ένα ελάφι κυνηγηµένο από 
σκυλιά… ∆ύο µικρά τοπία, το ένα αναπαριστά µια άποψη του αβαείου του Poissy, ενώ από την άλλη 
πλευρά του ποταµιού είναι ένας βοσκός που κοιµάται και πρόβατα. Το άλλο, µια άποψη της γέφυρας του 
S.Jean στο Beauvais, µε ένα σκύλο και πάπιες». 
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όταν θαυµάζουµε αυτό το κυνήγι λύκου στο παλιό ψηλόκορµο δάσος του Σεν Ζερµαίν. 

Το φόντο του δάσους είναι εντυπωσιακό». Συνεχίζοντας ωστόσο, µετριάζει τους 

επαίνους του: «δεν θα µπορούσαµε παρά να επαναλάβουµε τους ίδιους επαίνους και 

για τους άλλους πίνακές του, και θα ήταν υπεράνω κάθε µοµφής, εάν η πράσινη γη δεν 

κυριαρχούσε λίγο παραπάνω. Αυτό είναι ένα λάθος που εύκολα αποφεύγεται»162.  

Τα πέντε ποιµενικά τοπία, µε τίτλο «Οι πέντε αισθήσεις», παραγγελία της 

βασίλισσας Marie Leszczynski τον Φεβρουάριο του 1749, είναι ενδεικτικά της 

διαφοροποίησης που συντελείται στην ζωγραφική του Ουντρύ γύρω στα 1750. Τα 

έργα ήταν παραγγελία για την διακόσµηση ενός µικρού σκοτεινού δωµατίου που 

συνδέει το cabinet-intérieur της µε την τραπεζαρία του βασιλιά (grand couvert)163.  

       
Η όσφρηση συµβολίζεται µε το κόψιµο των λουλουδιών, ενώ η όραση από 

ένα µαγικό φανάρι και η γεύση από ένα εξοχικό γεύµα. Όσον αφορά την απόδοση της 

αφής, δυο χωρικοί αρµέγουν τις αγελάδες τους και ένας άλλος τραβά από το χαλινάρι 

έναν πεισµατάρη γάιδαρο, απειλώντας τον µε το ραβδί του. Η ακοή, τέλος, 

συµβολίζεται µε τον ήχο ενός άσκαυλου που παίζει µια αγροτική µελωδία.  

                                                 
162 Αβάς Gougenot, Lettre sur la Peinture, Sculpture et Architecture, Paris 1748, σελ.109-112. 
Παρατίθεται στο J.-B. Oudry, 1686-1755, κατάλογος έκθεσης, κείµενο Hal Opperman, Παρίσι 1982, 
σελ.245-6. Ο συγγραφέας παραθέτει και µια ακόµη κριτική προς τον ζωγράφο, που γράφεται σε ένα 
ανώνυµο φυλλάδιο: «Μολονότι τα τοπία που εξέθεσε στο Σαλόν ο Ουντρύ αξίζουν τους µεγαλύτερους 
επαίνους, φοβάµαι, ωστόσο, ότι παρατηρούµε πως το ύφος είναι σε ορισµένα λίγο περισσότερο στέρεο. 
Και το νερό φαίνεται τόσο διαυγές, που οι εντυπώσεις που δίνει συγχέονται µε το ίδιο το αντικείµενο: 
αυτό κουράζει το µάτι που αναζητεί να επανατοποθετήσει το κάθε αντικείµενο στη θέση του». 
163 Αξιοσηµείωτη είναι η εξέλιξη της παραγγελίας. Ο Tournehem υποστήριξε την άποψη να 
φιλοτεχνηθούν όλα τα έργα από τον ίδιο ζωγράφο και πρότεινε τους Boucher ή Oudry (« attendu que 
je les veux avoir en très peu de temps et très gracieux »). Η βασίλισσα ωστόσο ήθελε να δώσει την 
παραγγελία σε δυο καλλιτέχνες για να φιλοτεχνηθούν τα έργα πιο γρήγορα. Πρότεινε να κάνει ο Pierre 
τις 4 εποχές και ένας άλλος το « Veillée de village ». Ο Tournehem, µε την υποστήριξη και του Cochin 
(που ήταν προστάτης του Πιερ), πρότεινε στον ζωγράφο να κάνει πρώτα το δεύτερο έργο και µετά και 
τα υπόλοιπα. Αλλά µε την ολοκλήρωση και τον πέντε έργων από τον Πιερ, η βασίλισσα έκρινε ότι οι 
µορφές ήταν πολύ µεγάλες για το δωµάτιο και έστειλε τα έργα του Πιερ στο Φοντενεµπλό. Ο Ουντρύ 
αµέσως ζωγράφισε τις «Πέντε αισθήσεις». Τα έργα έχουν υποστεί αλλαγές. Από πηγές του 18ου αι. 
γνωρίζουµε ότι ήταν αψιδωτά και είχαν όλα τις ίδιες διαστάσεις (146x79). Σήµερα είναι 
παραλληλόγραµµα και οι διαστάσεις ποικίλουν. Αφή: 78,5εκ. / Ακοή: 78εκ. / Όραση: 76εκ. / Γεύση: 
75εκ. / Όσφρηση: 66εκ. Οι αλλαγές έγιναν στο Μπωβαί τον 19ο αι. Βλέπε σχετικά J.-B. Oudry, 1686-
1755, κατάλογος έκθεσης, κείµενο Hal Opperman, Παρίσι 1982, σελ. 246-9.  
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Τα πέντε έργα έχουν κοινό χαρακτηριστικό τους φωτεινούς και ανοιχτούς 

ουρανούς, έναν ορίζοντα οµιχλώδη και µακρινό, µια πολύ φωτεινή και µε µεγάλη 

ποικιλία χρωµατική γκάµα, χαρακτηριστικά δηλαδή που δεν τα συναντούµε στα 

προηγούµενα τοπία του Ουντρύ. Το γεγονός ότι τα έργα προορίζονταν για έναν στενό 

και κακοφωτισµένο χώρο δεν εξηγεί την διαφορά αυτή στην τεχνοτροπία του 

Ουντρύ, καθώς οι νέες αυτές τάσεις στην ζωγραφική του εµφανίζονται και στα 

υπέρθυρα µε θέµα τις Τέσσερις Εποχές που φιλοτέχνησε νωρίτερα τον ίδιο χρόνο για 

τα διαµερίσµατα του ∆ελφίνου στις Βερσαλλίες164. Εποµένως οι λόγοι της αλλαγής 

είναι βαθύτεροι. Ο Όππερµαν την αποδίδει και στην κριτική του Gougenot για τα 

τοπία του 1748. Ο µετέπειτα µεγαλύτερος βιογράφος του Ουντρύ γράφει στην 

δεύτερη έκδοση του  Lettre sur la Peinture (revue et augmentée de nouvelles Notes), 

που τυπώθηκε στο Άµστερνταµ το 1749: «Κανείς δεν φαίνεται να αναγνωρίζει 

καλύτερα την χρησιµότητα της κριτικής και να την χρησιµοποιεί µε τον καλύτερο τρόπο 

απ’ ότι ο Ουντρύ. Αφού διάβασε το ‘Γράµµα για την Ζωγραφική, τη Γλυπτική και την 

Αρχιτεκτονική’, κάποιος του ζήτησε την άποψή του, και εκείνος απάντησε: « avec tout 

le bien que me veut l’Auteur, j’ai eu la touche comme lez autres; Mais je l’attens au 

premier Salon»165.     

Στους πίνακες διακρίνουµε την αποµάκρυνση από τις ρεαλιστικές 

απεικονίσεις των παρισινών περιχώρων. Τα τοπία µοιάζουν σαν να έχουν γεννηθεί 

από την φαντασία του καλλιτέχνη, µε σκοπό να φέρουν στο νου του θεατή την 

ρωµαϊκή ύπαιθρο και όχι το Ιλ ντε Φρανς. Θυµίζουν, όπως σωστά παρατηρούν οι 

µελετητές του έργου του, έργα Ολλανδών ιταλιανιζόντων ζωγράφων των µέσων του 

17ου αι., ιδίως των Jan Both και Nicolaes Berchem [«Τοπίο µε Όργωµα», Λονδίνο, 

Εθνική Πινακοθήκη / «Πλανόδιοι Μουσικοί», 1657, Indianapolis, Ιδιωτική 

συλλογή]166. Τα έργα του δεύτερου ήταν γνωστά στη Γαλλία την περίοδο εκείνη, 

καθώς χαράσσονται από τον Jacques-Philippe Le Bas και τους µαθητές του, ενώ 

εµφανίζουν υψηλές τιµές και στις δηµοπρασίες της εποχής. Σε ένα απόσπασµα από το 
                                                 
164 Τοπίο µε όργωµα / Άνοιξη (οβάλ, 1,06x1,40µ., Λούβρο – P.612, fig.359), Τοπίο µε θερισµό / 
Καλοκαίρι (διάµετρος 0,78µ., Βερσαλλίες, Grand Trianon – P.613), Τοπίο µε σκηνή τρύγου / 
Φθινόπωρο (διάµετρος 0,78µ., Βερσαλλίες, Grand Trianon – P.614), Χιονισµένο τοπίο / Χειµώνας 
(οβάλ, 1,06x1,40µ., Lons-Le-Saunier, Musée – Ρ.615, εικ.439).  Τα υπέρθυρα µε τις τέσσερις εποχές 
που φιλοτέχνησε το 1749 για τα διαµερίσµατα του Marie-Joseph de Saxe στις Βερσαλλίες (δυο 
στρογγυλά και δυο οβάλ) είναι τοπία µε µικρές φιγούρες σε εποχιακές εργασίες. Οι τοποθεσίες, µε τις 
µακρινές απόψεις µε βουνά και λόφους, θυµίζουν περισσότερο την Ιταλία παρά το Ιλ ντε Φρανς. 
165 Παρατίθεται στo J.-B. Oudry, 1686-1755, κατάλογος έκθεσης…, όπ.π., σελ.248. 
166 Βλ. Hal Opperman, Jean-Baptiste Oudry, 2 τόµοι, Νέα Υόρκη και Λονδίνο, 1977, σελ. ?. Ο 
Μπερχέµ που θαύµαζε ο Ουντρύ δεν ήταν αυτός που ελκύει τον Μπουσέ, αλλά ο ζωγράφος της 
ρωµαϊκής εξοχής γεµάτης µε χωρικούς και ζώα. 
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λόγο του στην Ακαδηµία το 1752, ο Ουντρύ αναφέρεται στον Μπερχέµ, όταν 

συµβουλεύει έναν υποθετικό µαθητή του να έχει τον Ολλανδό καλλιτέχνη ως 

πρότυπο: «ο Μπερχέµ θα σου µάθαινε να µελετάς την φυσικότητα και να την αποδίδεις 

µε αυτήν την µεγάλη άνεση που τον χαρακτηρίζει. Θα σου έδειχνε πώς προετοιµάζει 

έναν ουρανό, πώς καθορίζει τον γενικό όγκο της µεγάλης και οµοιόµορφης αυτής 

επιφάνειας, και πώς µε ανάλαφρο/απαλό χέρι αποδίδει τον όγκο αυτών των πυκνών 

σύννεφων… Θα σε έκανε να δεις στα δέντρα του, ένα φύλλωµα ελεύθερο και ποικίλο, 

και στους κορµούς τους, όπως και στα φυτά, τη γη, το νερό, ένα άγγιγµα ακριβές και 

ευφυές, που κάνει κάθε αντικείµενο αληθινό και ερεθιστικό. Ένα µόνο από τα έργα του 

σπουδαίου αυτού ζωγράφου µπορεί, στο ζήτηµα αυτό, να επέχει θέση ενός πλήρους 

καλλιτεχνικού µαθήµατος»167.  

 Είναι όµως και η επιτυχία των έργων του Βερνέ στα Σαλόν της εποχής που 

ωθεί τον Ουντρύ να προσαρµοστεί στα νέα δεδοµένα της τοπιογραφίας για να 

ικανοποιήσει τους παραγγελιοδότες του. Τα ιταλιανίζοντα τοπία του Βερνέ είναι 

ιδιαιτέρως δηµοφιλή, γεγονός που µειώνει το αγοραστικό ενδιαφέρον για τα 

νατουραλιστικά σκηνικά των παρισινών περιχώρων και της γαλλικής υπαίθρου168.  

Ο Λοκάν στο άρθρο του 1908, θεωρώντας τον Ουντρύ σαν µέλος ενός κύκλου 

ηθικολογούντων γύρω από τον ∆ελφίνο και την Βασίλισσα, που εκθειάζουν την 

αγροτική ζωή και την ωφέλεια της γεωργίας, γράφει για τις Πέντε Αισθήσεις: «Ενώ ο 

Μπουσέ κέρδιζε τις προτιµήσεις της µαντάµ ντε Ποµπαντούρ και ζωγράφιζε για να την 

ευχαριστήσει, ο Ουντρύ απαντούσε στις ηθικολογικές τάσεις µιας µικρής οµάδας γύρω 

από την Marie Leczinska και τον ∆ελφίνο. Η φτωχή βασίλισσα φαίνεται να αγαπούσε 

ειλικρινά την ύπαιθρο, αλλά µια ύπαιθρο αληθινή, µε καλούς και απλοϊκούς χωρικούς , 

και όχι µε ερωτευµένες ‘Νινέττες’… [για τις Πέντε Αισθήσεις] δεν ψάχνουµε εκεί 

βαριές αλληγορίες. Πρόκειται για τοπία χωρίς αξιώσεις/απαιτήσεις. Γλιτώνοντας από 

τον κατηγορία της αταξίας [fouillis], αυτό το εύκολο και διαχυτικό γραφικό, που 

                                                 
167 Παρατίθεται στο J.-B. Oudry, 1686-1755, κατάλογος έκθεσης…, όπ.π., σελ.248. 
168 Βλέπε και την παραγγελία 4 τοπίων για τα διαµερίσµατα της Madame Adelaide στις Βερσαλλίες, το 
1752: Τοπίο µε ψαράδες (0,93x1,28 – Beauvais, Musée Départemental de l’Oise / Ρ.622), Τοπίο µε 
αγελάδες και καταρράκτη (0,92x1,34 - Beauvais, Musée Départemental de l’Oise / Ρ.623, fig.365), 
Τοπίο µε αγελάδες και πύργο (0,93x1,34 - Beauvais, Musée Départemental de l’Oise / Ρ.623, fig.366), 
Τοπίο µε µικρή ξύλινη γέφυρα και σκύλο που κυνηγά πάπιες (αφανές, πιθανότατα κατεστραµµένο, 
P.625) 
 



 67

θριαµβεύει στον Μπουσέ…ο Ουντρύ έδειξε, πολύ πριν τον 19ο αιώνα, την ιδιαίτερη 

γοητεία ενός τοπίου µε µοτίβα απλά και λιτά»169.  

 Μια σειρά έργων του Μπουσέ που χρονολογούνται στα µέσα του 18ου αιώνα 

εικονογραφούν το «εύκολο αυτό γραφικό» που επικρίνει ο Λοκάν στο παραπάνω 

απόσπασµα.  

Ο «Νερόµυλος» (60x74εκ., Νέα Υόρκη, Ιδιωτική συλλογή)170 [πάνω] 

εκτέθηκε στο Σαλόν του 1750, ενώ οι πίνακες «Η Γέφυρα» και  «Ο Μύλος» 

(66x84εκ., Λούβρο) [κάτω], υπέρθυρα για το δωµάτιο του καρδινάλιου του Soubise, 

στο hôtel Rohan, είναι ζωγραφισµένα ένα χρόνο αργότερα.  

 

    
Ο Μπουσέ συνεχίζει να συνδυάζει στα έργα του τις αναµνήσεις του από την Ιταλία µε 

τις µελέτες του αγροτικού τοπίου που κάνει στα περίχωρα του Παρισιού, καθώς και 

τις µορφές που προέρχονται από τον Abraham Bloemart. Οι τρεις πίνακες 

απεικονίζουν αντίστοιχες ειδυλλιακές αγροτικές σκηνές, µε νεαρές χωριατοπούλες 

που πλένουν την µπουγάδα τους και νεαρούς βοσκούς µε τα κοπάδια τους, πλάι σε 

                                                 
169 Βλ. Jean Locquin, « Le Paysage en France au début du XVIIIe siècle et l’œuvre de J.-B. Oudry 
(1686-1755) », GBA, 3η περίοδος, XL, 1908, σελ. 373-5. 
170 Ζευγάρι µε τον πίνακα «Ο Περιστερώνας» (60x73,5εκ., Νέα Υόρκη, ιδιωτική συλλογή). 
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γραφικούς µύλος και ερειπωµένα γεφύρια, µέσα σε τοπία µε πλούσια βλάστηση.  

Πρόκειται πάντα για την απεικόνιση µιας ειδυλλιακής και τεχνητής φύσης, µε 

αναρίθµητο πλούτο γραφικών λεπτοµερειών. Είναι ενδεικτικό πως ποτέ τα τοπία του 

Μπουσέ δεν λαµβάνουν τον χαρακτηρισµό «εκ του φυσικού». Ο ζωγράφος 

αντιλαµβάνεται τη φύση σαν ντεκόρ, αναζητεί µοτίβα χαριτωµένων αραβουργηµάτων 

και χρωµάτων που λαµπυρίζουν, αποδίδει τα δέντρα και τα φυτά, τις κατασκευές και 

τα ποτάµια σαν διακοσµητικά θέµατα, ντύνοντας τα µε τόση φαντασία όση και τους 

βοσκούς του. Είναι η εικόνα ενός κόσµου όπου η δυστυχία και τα ανθρώπινα πάθη 

δεν φαίνεται να έχουν θέση. Οι µελετητές πολύ σωστά παρατηρούν πως τα έργα 

θυµίζουν την opéra-comique του φίλου του Favart.  

Η κριτική, όπως θα δούµε στη συνέχεια, θα είναι αυστηρή µε τα συγκεκριµένα τοπία 

του καλλιτέχνη, κυρίως την δεκαετία του 1760. Στην παρισινή αγορά έργων τέχνης, 

ωστόσο, τα έργα του Μπουσέ είναι ιδιαιτέρως δηµοφιλή και αγοράζονται από τους 

πιο επιφανείς συλλέκτες της εποχής. Είδαµε ότι το ζευγάρι του Λούβρου ανήκε στον 

καρδινάλιο του Soubise, ενώ ο «Νερόµυλος» µαζί µε τον «Περιστερώνα» βρέθηκε 

στη συλλογή του Pierre-Jacques-Onesyme Bergeret de Grancourt (1715-1785), από 

τους µεγαλύτερους πατρώνες της περιόδου, στην κατοχή του οποίου είχαν περιέλθει 

47 πίνακες καθώς και πολλά σχέδια του Μπουσέ. 

 
 
ΙΙ) Τα Λιµάνια: 1753-1762 
 «[αποφασίστηκε] ότι ο Βερνέ θα αναλάβει να ζωγραφίσει όλα τα λιµάνια της 

Γαλλίας. Ότι για κάθε πίνακα θα πληρωθεί µε 6000 λίρες, συµπεριλαµβανοµένων τα 

έξοδα του ταξιδιού, της διαµονής και άλλες δαπάνες, κόποι, φροντίδες, απώλειες 

χρόνου κτλ. Ότι θα τιµηθεί µε τον τίτλο του Θαλασσογράφου της Αυτού Εξοχότητος. 

Ότι θα µπορεί να ελπίζει σε ένα από τα πρώτα καταλύµατα καλλιτεχνών που θα µείνει 

κενό»171. 

 Με την παραπάνω φράση, ανακοινώνεται από την επίσηµη βασιλική 

εφηµερίδα, στις 27 Σεπτεµβρίου 1753, η απόφαση του βασιλιά να ανατεθεί στον 

Βερνέ η απεικόνιση των σηµαντικότερων εµπορικών και στρατιωτικών λιµανιών της 

Γαλλίας. Η ιδέα της παραγγελίας πιθανόν ανέκυψε το 1750, όταν ο Abel-François 

Poisson de Vandières, µετέπειτα µαρκήσιος του Marigny, που βρισκόταν σε 
                                                 
171 Παρατίθεται στο Virginie Duchêne, « Joseph Vernet 1714-1789, peintre des marines de Sa Majesté 
le roi », Joseph Vernet, 1714-1789: les Vues des Ports de France, Musée national de la Marine, 2003, 
σελ.6. 
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εκπαιδευτικό ταξίδι στην Ιταλία, µαζί µε τον Charles-Nicolas Cochin, τον αβά 

Leblanc και τον αρχιτέκτονα J.G. Sufflot, επισκέφθηκε το εργαστήρι του Βερνέ172.  

Το γεγονός ότι ο Βερνέ ήταν ήδη διάσηµος στην Ιταλία και την Ευρώπη για 

τις τοπογραφικές του απεικονίσεις, ενώ και στο Παρίσι η κριτική υποδοχή των έργων 

του ήταν ευνοϊκή, ερµηνεύει την επιλογή του συγκεκριµένου καλλιτέχνη για την 

υλοποίηση του µεγαλεπήβολου αυτού σχεδίου. Ο Μαρινί γράφει προς τον βασιλιά: 

«το ταλέντο του / οι ικανότητές του… µπορεί να είναι πολύ χρήσιµες σε ένα κράτος που 

έχει το πλεονέκτηµα να διαθέτει στην επικράτειά του τα πιο όµορφα και πιο άνετα 

λιµάνια. Πρέπει να δέσετε στις υπηρεσίες σας τον καλλιτέχνη τον πιο ικανό να τα 

απεικονίσει στον καµβά και να τους χαρίσει αυτήν την Αλήθεια που η επιθεώρηση τους 

θα µπορούσε µόνο να την παραβγεί»173.  

Πρόκειται ουσιαστικά για την σηµαντικότερη καλλιτεχνική παραγγελία του 

Λουδοβίκου ΙΕ’, και µάλιστα µε αµιγώς προπαγανδιστικούς σκοπούς: να δείξει στον 

γαλλικό λαό τις µεγάλες δυνατότητες του εµπορικού και πολεµικού ναυτικού της 

χώρας. Οι εµπορικές συναλλαγές της Γαλλίας µε τις αποικίες αποτελούν κοµβικό 

τµήµα της οικονοµικής δραστηριότητας της χώρας και για τον λόγο αυτό καθιστούν 

τα λιµάνια ως έναν από τους πλέον σηµαντικούς τόπους της περιφέρειας. Με την 

απεικόνισή τους, καθίσταται αντιληπτή τόσο η εµπορική δύναµη της χώρας, όσο και 

τα οφέλη των µεγαλύτερων γαλλικών πόλεων της περιφέρειας από την πολιτική της 

µοναρχίας, κυρίως µε τον εκσυγχρονισµό και την βελτίωση της ποιότητας της ζωής 

στην γαλλική επαρχία. Η απεικόνιση παράλληλα ενός καλά προετοιµασµένου 

πολεµικού ναυτικού τονώνει την ασφάλεια του έθνους, διασφαλίζει την κτήση των 

αποικιών και επιτρέπει την κορύφωση των εµπορικών δραστηριοτήτων. Τρία, 

ωστόσο, χρόνια µετά την παραγγελία προς τον Βερνέ, θα ξεσπάσει ο Επταετής 

Πολέµος (1756-1763), όπου και θα καταστούν φανερές οι µεγάλες αδυναµίες του 

γαλλικού ναυτικού, που θα έχουν ως συνέπεια την συντριπτική ήττα των Γάλλων και 

την απώλεια των περισσότερων αποικιών τους στην Αµερική.  

Ο Βερνέ, ακολουθώντας ένα επίσηµο Itinéraire, που συντάσσει ο κύριος Pélérin, 

Premier Commis de la Marine, αρχίζει το δροµολόγιο του από τα λιµάνια της 

Μεσογείου: φθάνει στην Μασσαλία στις 16 Οκτωβρίου του 1753, και επισκέπτεται 

κατά σειρά τις πόλεις Bandol (Μπαντόλ), Toulon (Τουλόν), Antibes (Αντίµπ) και 
                                                 
172 Στα Livrets de raison του Βερνέ είναι καταγεγραµµένη η παραγγελία δυο έργων για τον αβά 
Λεµπλάνκ, µε ηµεροµηνία 12/5/1750, καθώς και εκείνη που αφορά ένα ζευγάρι έργων για τον βασιλιά 
της Γαλλίας.  
173 Παρατίθεται στο Virginie Duchêne…, όπ.π., σελ.13. 
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Sète (Σετ). Τον Μάιο του 1757 βρίσκεται στο Bordeaux (Μπορντώ) και συνεχίζει την 

διαδροµή του στις ατλαντικές ακτές: Bayonne (Μπαγιόν), Rochelle (Ροσέλ), 

Rochefort (Ροσφόρ) και, τέλος, Dieppe (∆ιέππη). Από τα 24 συνολικά έργα που 

προέβλεπε το επίσηµο πρόγραµµα, ο Βερνέ θα φιλοτεχνήσει τελικά 15, σε µια 

περίοδο 10 ετών:  

- Η είσοδος του λιµανιού της Μασσαλίας, 1754  

- Το εσωτερικό του λιµανιού της Μασσαλίας, 1754  

- Άποψη του κόλπου της Μπαντόλ: Το ψάρεµα του τόνου, 1755  

- Πρώτη Άποψη της Τουλόν: Θέα του Νέου Λιµανιού από την οπτική γωνία του 

χώρου του Πυροβολικού, 1755 

- ∆εύτερη Άποψη της Τουλόν: Θέα, από το βουνό Faron, της πόλης και του 

όρµου, 1756 

- Τρίτη Άποψη της Τουλόν: Θέα του Παλιού Λιµανιού από την πλευρά των 

καταστηµάτων διατροφής, 1756 

- Άποψη του όρµου της Αντιµπ, 1756 

- Άποψη του λιµανιού της Σετ, 1757 

- Πρώτη Άποψη του Μπορντώ, από την πλευρά των Αλατοπαραγωγών 

(Salinières), 1758 

- ∆εύτερη Άποψη του Μπορντώ, από την πλευρά του château Trompette, 1759 

- Πρώτη Άποψη της Μπαγιόν, από το µέσο της ανηφόρας προς την ακρόπολη, 

1760 

- ∆εύτερη Άποψη της Μπαγιόν, από την αλέα των Boufflers, 1760 

- Άποψη του Λιµανιού της Ροσέλ, 1762 

- Άποψη του Λιµανιού της Ροσφορ, 1762 

- Άποψη του Λιµανιού της ∆ιέππης, 1765174.   

Όπως διαβάζουµε στην αλληλογραφία του Βερνέ µε τον Μαρινί, οι πίνακες πρέπει να 

συνδυάζουν την γραφική οµορφιά µε την αληθοφάνεια175. Η απόδοση του ουρανού, 

που καλύπτει περίπου τα 2/3 του πίνακα, και η ευαισθησία στην απεικόνιση του 

πρωινού ή του απογευµατινού φωτός, αναδεικνύουν την αισθητική αξία των έργων. Η 

λεπτοµερής, όµως, απεικόνιση των εµπορικών και στρατιωτικών δραστηριοτήτων 

                                                 
174 Όλα τα έργα βρίσκονται στο Musée de la Marine στο Παρίσι, µε εξαίρεση το «Λιµάνι της 
Μασσαλίας: η είσοδος του λιµανιού» και την «∆εύτερη άποψη της Τουλόν» που εκτίθενται στο 
Λούβρο. Οι διαστάσεις τους είναι 165x263εκ. (η «Είσοδος του λιµανιού της Μασσαλίας» παρουσιάζει 
µια διαφορά ως προς το πλάτος: 165x265εκ.).  
175 Βλ. παρακάτω, υποσ.177. 
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που λαµβάνουν χώρα σε κάθε λιµάνι, καθιστά τους πίνακες µια ανεκτίµητη πηγή για 

την γαλλική κοινωνία και ναυτιλία του 18ου αιώνα. Το πρώτο πλάνο είναι πάντοτε 

γεµάτο µε µικρές σκηνές ηθογραφίας που κεντρίζουν άµεσα την προσοχή του θεατή 

και οι οποίες διακρίνονται για τον γοητευτικό και διασκεδαστικό τους χαρακτήρα.  Οι 

µεγάλες διαστάσεις των έργων, η ακρίβεια στην παρατήρηση της καθηµερινής ζωής 

στα λιµάνια και ο πλούτος των λεπτοµερειών που αποτυπώνεται στον καµβά 

συντελούν ώστε ο θεατής να είναι υποχρεωµένος να παραµείνει µπροστά στο έργο 

πάρα πολλή ώρα για να αντιληφθεί όλα τα συµβάντα που αναπαριστά ο καλλιτέχνης. 

Πολύ σωστά γράφει ο Λαγκράντζ στην µονογραφία του: «Έργα εξίσου αξιοσηµείωτα 

για την ακρίβεια των τοποθεσιών και για το συναίσθηµα του γραφικού, για την ευφυΐα 

στην απόδοση του συνόλου και για το πλήθος των λεπτοµερειών. Έργα µοναδικά όπου 

η ιδιοφυία του ζωγράφου µπόρεσε να συνενώσει, στην πιο ελκυστική µορφή, την 

ακρίβεια ενός επίσηµου ντοκουµέντου µε την dignité (αξία) ενός έργου τέχνης»176.      

Το «Εσωτερικό του λιµανιού της Μασσαλίας» αποτελεί ενδεικτικό 

παράδειγµα: είναι, όπως µας πληροφορεί και το livret του Σαλόν, το λιµάνι εκείνο 

στο οποίο διεξάγεται το πιο εκτεταµένο εµπόριο ανάµεσα στη Γαλλία και τα λιµάνια 

της Ανατολής και της Ιταλίας, και εκεί όπου συγκεντρώνονται άνθρωποι από όλα τα 

έθνη της Μεσογείου (Τουρκία, Βόρεια Αφρική…).  

 
Ο Βερνέ επιλέγει να απεικονίσει το λιµάνι την ώρα του πρωινού, όταν και 

κορυφώνεται η εµπορική δραστηριότητα. Ήµαστε τοποθετηµένοι στην κορυφή του, 

κατεστραµµένου σήµερα, Pavillon de l’Horloge, και µια εικόνα γεµάτη αναρίθµητες 

                                                 
176 Λαγκράντζ, σελ.125. 
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σκηνές ξεδιπλώνεται µπροστά µας. Ανάµεσα σε σωρούς εµπορευµάτων (δέµατα, 

κιβώτια, βαρέλια, στάµνες) κάθε είδους, απεικονίζεται ένα πλήθος ανθρώπων κάθε 

φύλου, ηλικίας και εθνικότητας, σε µια απίστευτη ποικιλία ασχολιών: εργάτες του 

λιµανιού που δουλεύουν, ναυτικοί, ιδιοκτήτες µαγαζιών, ευγενείς µε τις κοµψά 

ντυµένες γυναίκες τους που κάνουν τον περίπατό τους, µικρά παιδιά που παίζουν 

κ.α.. Στο δεξιό τµήµα του πίνακα, βλέπουµε γυναίκες να ψωνίζουν τα φρούτα και τα 

λαχανικά από την υπαίθρια λαϊκή αγορά. Λίγο πιο αριστερά, κάποιοι ξεφορτώνουν 

σιτάρι από ένα πλοίο µε την βοήθεια ενός ολισθητήρα. Αφού το κοσκινίζουν, το 

τοποθετούν σε τσουβάλια και το µεταφέρουν στην άλλη άκρη του λιµανιού στα 

αριστερά. Κάποιοι άλλοι, στο κέντρο του πίνακα, σύρουν ένα βαρέλι, την ώρα που 

δυο παιδιά κάνουν κωλοτούµπες πάνω σε ένα µεγάλο σακί, ενώ ένας εργάτης 

φαίνεται να κοιµάται ακουµπισµένος σε ένα δέµα. Στα αριστερά, ένας αβάς, µε µια 

ελαφριά υπόκλιση, χαιρετά µια γυναίκα, ενώ πίσω τους, εικονίζεται και ο ίδιος ο 

ζωγράφος, µε την πλάτη στραµµένη προς τον θεατή, µαζί µε την γυναίκα του και τον 

γιό τους Λίβιο.  

 Η αισθητική αξία των έργων φαίνεται να αναγνωρίζεται και από την κριτική. 

Στο Σαλόν του 1755, όπου εκτέθηκαν τα τέσσερα πρώτα λιµάνια του Βερνέ, 

διαβάζουµε: «Η θάλασσα, τα ποτάµια, ο ουρανός, όλα είναι θαυµάσια ζωγραφισµένα… 

Αντιλαµβάνεται εξαιρετικά την κατανοµή του σκιοφωτισµού, όπως επίσης και τις πιο 

φυσικές εντυπώσεις του φωτός». Αλλά και η χρησιµότητά τους φαίνεται να 

επισηµαίνεται, όταν ο αβάς de la Porte, το 1755, γράφει στα «Συναισθήµατα πάνω σε 

πολλά έργα που εκτέθηκαν αυτή τη χρονιά στο Σαλόν του Λούβρου»: «Στο λιµάνι της 

Μασσαλίας και στο ναύσταθµο της Τουλόν, όπου οι λεπτοµέρειες είναι ακριβείς, χωρίς 

να συγχέονται, και µεθοδικά διατεταγµένες, µαθαίνουµε µε ευκολία όλα όσα πολλοί 

άνθρωποι θα έπρεπε να γνωρίζουν, αλλά µετά δυσκολίας θα µπορούσαν να 

πληροφορηθούν. Γιατί οι ζωγράφοι µας, σχεδόν πάντοτε απασχοληµένοι µε ιδέες κενές, 

ιδιόρρυθµες και πολύ συχνά χωρίς χρησιµότητα, δεν απεικονίζουν µερικές φορές 

πράγµατα κοινά, σύγχρονα, αλλά πάντοτε σωστά επιλεγµένα; Θα ήταν πολύτιµα για 

τους ξένους, για τους απογόνους. Θα διαβάζαµε στους πίνακές τους την ιστορία των 

κοστουµιών, της τέχνης, των εθνών. [Τέτοιοι πίνακες] Θα ήταν πάντοτε ενδιαφέροντες, 

εάν ήταν αληθείς, επειδή θα ήταν χρήσιµοι»177. 

                                                 
177 Παρατίθεται στο Philip Conisbee, « La nature et le sublime dans l’art de Claude-Joseph Vernet », 
Autour de Claude-Joseph Vernet, La marine à voile de 1650 à 1890, Rouen, Musée des Beaux-Arts, 
Anthèse, 1999, σελ. 40. 
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Υπάρχουν ωστόσο και κριτικοί που δυσαρεστούνται µε το γεγονός ότι ο 

καλλιτέχνης είναι υποχρεωµένος να απεικονίσει µε τέτοια ακρίβεια τα λιµάνια της 

Γαλλίας. Ο βαρόνος Μelchior Grimm (Μέλχιορ Γκριµ) εκφράζει στην 

Correspondance littéraire τη λύπη του για το γεγονός ότι ο Βερνέ έλαβε αυτήν την 

παραγγελία και τονίζει ότι από τέτοιου είδους έργα απουσιάζει η φαντασία και η 

ενότητα: «οµολογώ ότι βλέπω, χωρίς κόπο, τον Βερνέ να είναι µπλεγµένος σε αυτή την 

εργασία, που θα διαρκέσει ακόµη πολύ καιρό. Από µιµητής της φύσης που ήταν, έγινε 

αντιγραφέας, και από ζωγράφος της Ιστορίας, έγινε ζωγράφος πορτρέτων. Γιατί 

υπάρχει µεγάλη διαφορά ανάµεσα στο να ακολουθείς το πνεύµα σου, να υπακούς στη 

φαντασία σου, να διευθετείς, να δηµιουργείς και στο να υποχρεώνεσαι να αντιγράφεις 

ακριβώς αυτό που βλέπεις. Η τελευταία αυτή δουλειά κυριαρχεί στη φαντασία και 

αφαιρεί λίγο λίγο την δύναµη και την φωτιά που η τελευταία έχει ανάγκη»178. Και 

συνεχίζει, παραθέτοντας τον ορισµό της έννοιας «µίµηση της φύσης»: «Η αξία της 

φαντασίας του καλλιτέχνη και η εργασία για την γραφική σύνθεση συνίστανται, όχι στην 

αντιγραφή της φύσης όπως εκείνη είναι στον συγκεκριµένο χώρο, αλλά 

συγκεντρώνοντας πολλές από τις εντυπώσεις της και συνθέτοντάς τες µε επιτυχία. Να τι 

αποκαλούµε µίµηση της φύσης»179.  

Στο ίδιο Σαλόν του 1755, ένας ανώνυµος κριτικός προτιµά την «Καταιγίδα» που 

εκθέτει ο Βερνέ: «Μια Καταιγίδα, που βρίσκεται ανάµεσα στις τέσσερις απόψεις των 

Λιµανιών, αποδεικνύει πόσο πλεονεκτικό είναι για έναν καλλιτέχνη να επιλέγει ο ίδιος 

το θέµα του. Το έργο αυτό που δεν στοίχισε τόσο πολύ κόπο όσο τα άλλα τέσσερα, 

δηµιουργεί µια αίσθηση/εντύπωση πολύ πιο θαυµάσια και που εντυπωσιάζει 

περισσότερο. Υπάρχει µια αρµονία, µια δύναµη σε αυτόν τον Πίνακα, που προσηλώνει 

λόγω ενδιαφέροντος»180.  

 Οι περιορισµοί που έθετε το επίσηµο Πρόγραµµα στον Βερνέ αποκαλύπτονται 

στην περίπτωση του «Λιµανιού της Σετ» [βλ. επόµενη σελίδα], όπου και σώζεται η 

ενδιαφέρουσα αλληλογραφία ανάµεσα στον καλλιτέχνη και τον Μαρινί. Ο Βερνέ 

προτείνει στον ∆ιευθυντή των Κτηρίων να απεικονίσει µια καταιγίδα, καθώς έβρισκε 

ότι το Λιµάνι της Σετ είχε µέτριο εικαστικό ενδιαφέρον. Ο Μαρινι απαντά, 

εκθέτοντας τα χαρακτηριστικά εκείνα που θα έπρεπε να έχουν τα έργα του Βερνέ: 

                                                 
178 F.M. Grimm, Correspondance littéraire, philosophique et critique par Grimm, Diderot, Raynal, 
etc., éd. Maurice Tourneux, 16 τόµοι, Παρίσι, 1877-82, τόµος 3, σελ.432. Παρατίθεται από τον 
Conisbee, στο « La nature et le sublime dans l’art de Claude-Joseph Vernet », όπ.π., σελ. 40.  
179 Παρατίθεται στο Joseph Vernet 1714-1789 …, 1976, όπ.π., σελ.70. 
180 Όπ.π., σελ.70. 
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«Οι πίνακές σας πρέπει να συνενώνουν δυο αξίες, εκείνη της γραφικής οµορφιάς και 

εκείνη της αληθοφάνειας. Βρίσκω την πρώτη στο σχέδιο που µου προτείνεται. Αλλά 

πιστεύω πως δεν πρέπει να είναι σε βάρος της δεύτερης… η καταιγίδα που σκοπεύετε 

να απεικονίσετε θα κάνει τον πίνακά σας λιγότερο αληθοφανή, δεδοµένου ότι είναι 

σπάνιο να βλέπει κανείς τρικυµία µέσα σε ένα λιµάνι… ποτέ να µην χάνετε από το νου 

σου την πρόθεση του βασιλιά που θέλει να βλέπει τα λιµάνια του βασιλείου του να 

απεικονίζονται εκ του φυσικού στους πίνακές σας»181.  

 
Ο ζωγράφος ωστόσο επιµένει, υποστηρίζοντας ότι η κακοκαιρία ήταν ένα από τα 

χαρακτηριστικά του συγκεκριµένου λιµανιού, και τελικά πείθει τον προϊστάµενό του. 

Στην κριτική του ο Elie Fréron στο L’Anné Littéraire του 1757 γράφει: «Τι φοβερή 

στιγµή της φύσης που απεικονίζει στον πίνακα µε το Λιµάνι της Σετ, µε αυτόν τον 

σκοτεινό ουρανό και την τρικυµιώδη θάλασσα, της οποίας τα κύµατα παρουσιάζονται 

µε τέτοια αλήθεια που νοµίζουµε ότι κινούνται πραγµατικά. Αυτή η άποψη που, χωρίς 

αυτό το βοήθηµα, θα φαινόταν µάλλον ψυχρή, έγινε, µε αυτό το αξεσουάρ, αντικείµενο 

πολύ ζωηρού ενδιαφέροντος. Οι ακτίνες του ήλιου που δραπετεύουν προς την πόλη 

µέσα από τα σύννεφα, µας χαρίζουν την πιο ευαίσθητη και την πιο εντυπωσιακή εικόνα 

ενός από τα θεάµατα αυτά της φύσης που θα πίστευε κανείς ότι θα ήταν απερισκεψία να 

θέλει να τα απεικονίσει»182.  

 Το Μπορντώ είναι το πρώτο ατλαντικό λιµάνι που καλείται να απεικονίσει ο 

Βερνέ. Για πρώτη φορά ο καλλιτέχνης έχει την δυνατότητα να έρθει σε επαφή µε µια 

φύση διαφορετική από εκείνη που είχε συναντήσει στη Μεσόγειο. ∆εν είναι πια τα 

                                                 
181 Όπ.π., σελ.78. 
182 Όπ.π., σελ.79. 
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µεσογειακά λιµάνια µε το απαλό ζεστό φως του δειλινού ή την πρωινή δροσιά της 

αυγής, αλλά ο ωκεανός που ανοίγεται µπροστά του, µε τα αβαθή νερά, τις µεγάλες 

αµµουδιές και τις απόκρηµνες ακτές. Όπως όµως σωστά επισηµαίνουν τόσο ό 

Λαγκράντζ όσο και η Ινγκερσόλ183, το 1757 ο Βερνέ είναι πάνω από 40 ετών και έχει 

ήδη δηµιουργήσει ένα πολύ επιτυχηµένο και συγκεκριµένο στυλ. Φθάνει δηλαδή στις 

ατλαντικές ακτές της Γαλλίας έχοντας µια παλέτα ήδη διαµορφωµένη, χωρίς να 

µπορεί να αισθανθεί το µεγαλείο του ωκεανού και να λησµονήσει τις µεσογειακές 

ακτές και τα γραφικά στοιχεία της Ιταλίας.   

Η «∆εύτερη άποψη του Μπορντώ» θεωρείται από τα ωραιότερα λιµάνια του 

καλλιτέχνη184.  

 
Βρισκόµαστε στο σατώ Trompette και στα δεξιά ανοίγεται η καινούρια πόλη 

του Μπορντώ: το Χρηµατιστήριο, η Βασιλική Πλατεία και το άγαλµα του έφιππου 

βασιλιά, το Hôtel des Fermes (έργο του αρχιτέκτονα Gabriel), οι Salinières 

(αλατοπαραγωγοί) και τµήµα των ξυλαποθηκών / ανθρακαποθηκών. Στον όµορφο 

κήπο του σατώ, µια οµάδα ανθρώπων µε κοµψά ενδύµατα κάνουν τον περίπατό τους. 

Πιθανόν, ανάµεσά τους, απεικονίζεται και ο Επιθεωρητής Τουρνύ, υπεύθυνος για τα 

έργα ανάπλασης της πόλης, µαζί µε τον γιο του που τον διαδέχτηκε στο πόστο του. 

∆υο υπηρέτες κόβουν λουλούδια, ενώ ένας αβάς προσφέρει µια ανθοδέσµη σε δυο 

κοµψές κυρίες. Στις επάλξεις της πόλης, στρατιώτες είναι σε υπηρεσία. Μια οµάδα 

καθαρίζει ένα κανόνι υπό την επίβλεψη ενός αξιωµατικού. Πιο αριστερά τρεις 

                                                 
183 Βλ. Léon Lagrange, όπ.π., σελ.88-9 και Florence Ingersoll-Smouse, όπ.π., σελ.24. 
184 Ο Βερνέ έµεινε για δυο ολόκληρα χρόνια στο Μπορντώ, καθώς στην πλούσια αυτή πόλη έλαβε 
αρκετές παραγγελίες έργων από την τοπική κοινωνία.  
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µορφές κοιτούν το λιµάνι, µε πιο χαρακτηριστική την φιγούρα εκείνη που 

σκαρφαλωµένη στον τοίχο αγναντεύει την πανοραµική θέα. Ο όρµος είναι γεµάτος µε 

πλοία, ενώ ξεχωρίζει στα αριστερά το πλοίο µε την ολλανδική σηµαία και η 

ψαρόβαρκα µε το ιδιόρρυθµο µακρόστενο κουπί της. Είναι η ώρα του πρωινού, µε 

τον ήλιο να είναι ακόµη χαµηλά και να χρωµατίζει τις προσόψεις των οικοδοµηµάτων 

της προκυµαίας µε θερµές όχρες σε αποχρώσεις ροζ, και τα σύννεφα µε πινελιές 

κίτρινες και λευκές. Στους θερµούς αυτούς τόνους αντιτίθενται το µπλε του ουρανού 

και το γκρι των συννέφων στα δεξιά του πίνακα.  

 Ο πίνακας ουσιαστικά εκθειάζει τον εξωραϊσµό της πόλης που επέφερε η 

βασιλεία του Λουδοβίκου ΙΕ’185. Ο εκσυγχρονισµός του Μπορντώ είχε αρχίσει την 

δεκαετία του 1730. Σηµαντική εργασία είχε γίνει από τον Louis-Urbain Aubert, 

µαρκήσιο του Tourny, ο οποίος όµως είχε παραιτηθεί των καθηκόντων του το 1757. 

Κόσµηµα αποτελούσε η Βασιλική Πλατεία, σε σχέδια του αρχιτέκτονα Jacques 

Gabriel (1667-1742) και εκτέλεση του γιου του Ange-Jacques (1698-1782), το 1755. 

Το 1743 τοποθετήθηκε στην πλατεία και το άγαλµα του έφιππου Λουδοβίκου ΙΕ’ του 

Jean-Baptiste Lemoyne (1704-1778). Κατά µήκος της προκυµαίας αποκαταστάθηκαν 

και οι προσόψεις των κτηρίων, µε σκοπό την κανονικότητα και την οµοιοµορφία. 

Είναι ενδιαφέρον πως το 1758, χρονιά που ολοκληρώθηκε ο πίνακας, πολλές από τις 

                                                 
185 Για το σχέδιο ανάπλασης της πόλης του Μπορντώ βλ. στον κατάλογο της έκθεσης Louis XV : un 
moment de perfection de l’art français, Παρίσι, Hôtel de la Monnaie, 1974, αρ.28: « plan d’une partie 
de la ville de Bordeaux au centre du port pour former une place ou droit ester érigée la statue équestre 
de sa Majesté », dressé par Gabriel le 20 juillet 1729. – plume et encre rouge, aquarelle rose, jaune, 
verte et bistre. Légende. Echelle de 1/1300. 0,550x0,995 – Archives Nationales, N III Gironde 40, n.2 / 
και αρ.29 : « élévation de Bastiments à construire sur le port de Bordeaux entre la Porte du Chapeau 
Rouge et le Palais de la Cour des Aydes pour y former la Place ou se doit ériger la Statue Equestre du 
Roy ». dresse par Jacques V Gabriel, le 20 juillet 1729. plume et encre de Chine, lavis gris avec rehauts 
d’aquarelle bleue, rouge, verte et jaune. Echelle de 11mm par toise. 0,360x1,905 – Archives nationales, 
N III Gironde 40, n.2.  
Η πόλη του Μπορντώ στα τέλη του 17ου αι. δεν ήταν παρά µια µεσαιωνική πόλη, περίκλειστη από τις 
επάλξεις της, και το λιµάνι δεν ήταν παρά µια αµµουδιά de la Garonne, στα πόδια του περιφράγµατος. 
Για σαράντα χρόνια, τα σχέδια της βασιλικής πλατείας προς το ποτάµι, που θα χαλούσαν το µέτωπο 
του τείχους, έβρισκαν αντίσταση στην καχυποψία των δηµοτικών αρχών, οι οποίες τελικά πείστηκαν 
το 1728 από τον επιµελητή de Guyenne Claude Boucher. Ο αρχιτέκτονας Héricé παρουσίασε ένα 
πλάνο µιας κυκλικής πλατείας, ενώ ένα δεύτερο διαµορφώθηκε από τον Robert de Cotte. Τελικά 
εστάλη ο Γκαµπριέλ, έχοντας την εµπειρία της Ρεν και Ναντ, που παρουσίασε τρία σχέδια. Ένα από 
αυτά εγκρίθηκε το 1730, το οποίο και διαφοροποιήθηκε από τον ίδιο τον αρχιτέκτονα το 1733. Το νέο 
σχέδιο εφαρµόστηκε τελικά από τον ίδιο, µε τη βοήθεια του γιου του Ange Jacques. Ανοιχτή προς την 
La Garonne, η πλατεία παρουσιάστηκε σαν µια µισή plâce Vendôme, γύρω από το άγαλµα του 
Λεµουάν που στήθηκε το 1743. Τα κτήρια στο βάθος σχεδιάστηκαν στην κλασική τάξη του Hardouin-
Mansart. Ο επιµελητής Tourny, που αντικατέστησε τον Μπουσέ το 1743, συνέχισε τον 
µετασχηµατισµό της πόλης, βάζοντας στοίχηµα ότι σε τέσσερα χρόνια θα την κάνει την οµορφότερη 
του βασιλείου. Άνοιξε γύρω από την πόλη έναν µεγάλο σκιερό περίπατο (les allées Tourny). Ο 
Γκαµπριέλ συµµετείχε αρκετά στις εργασίες αυτές. 
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προσόψεις των οικοδοµηµάτων της προκυµαίας δεν είχαν ακόµη ολοκληρωθεί, 

υποχρεώνοντας τον Βερνέ να τα ολοκληρώσει ο ίδιος στο έργο του!  

 Ο Κόνισµπι συγκρίνει το έργο µε τον πίνακα του Canaletto «Ο Τάµεσης από 

την ταράτσα του Somerset House” (1746-50, 186x106 εκ., Windsor Castle) και 

τονίζει πως το ανεστραµµένο χαρακτικό του πιθανόν να υπαγόρευσε στον Βερνέ την 

λύση στο δύσκολο πρόβληµα της απεικόνισης του Μπορντώ186.  

 
Η απεικόνιση τµήµατος της ταράτσας της οικίας Somerset στο πρώτο πλάνο, 

η πόλη σε προοπτική που φεύγει από τα αριστερά προς τα δεξιά της σύνθεσης και η 

προκυµαία µε τις προσόψεις των κτηρίων, θυµίζουν την vedute του Καναλέτο. Ο 

Βερνέ ωστόσο είναι πολύ πιο ευαίσθητος στην απόδοση των εντυπώσεων του φωτός 

και των λεπτών διαφοροποιήσεων της ατµόσφαιρας, ενώ και οι ηθογραφικές σκηνές 

του πρώτου πλάνου είναι πολύ πιο ανεκδοτολογικές συγκριτικά µε το έργο του 

βενετσιάνου ζωγράφου. 

Το «Λιµάνι της Ροσέλ» ζωγραφίζεται το 1762 και εκτίθεται στο Σαλόν της 

επόµενης χρονιάς.  

Στο πρώτο πλάνο βλέπουµε την προκυµαία, γνωστή µε το όνοµα Petite Rive, 

στην οποία και λαµβάνει χώρα η εµπορική δραστηριότητα του λιµανιού. Στα 

αριστερά ένα πριονιστήριο, όπου τα ξύλα στοιβάζονται µετά την κοπή.  

 
                                                 
186 Βλ. Joseph Vernet 1714-1789 …, 1976, όπ.π., σελ.81. 
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Στο βάθος, πίσω από τον πύργο του Αγίου Νικολάου, επισκευάζεται η καρίνα 

ενός πλοίου, ενώ µπορούµε να δούµε τα κατάρτια ενός άλλου στην µόνιµη δεξαµενή 

του ταρσανά. Μια φορτηγίδα, µε τα πανιά µαζεµένα, έχει αράξει στην προκυµαία. 

Στα δεξιά, στην βάση του λιµανιού, απεικονίζεται µια άλλη µαούνα, καθώς και µια 

µικρή βάρκα από την οποία άνδρες δίνουν πανέρια µε ψάρια στις γυναίκες που 

βρίσκονται στην στεριά. Στην απέναντι πλευρά του λιµανιού, στην προκυµαία της 

Αγγειοπλαστικής, όπως ονοµάζεται, βλέπουµε τη σειρά κτηρίων τριών και τεσσάρων 

ορόφων, µε στέγες από κεραµίδι για να προστατεύονται οι πεζοί από την βροχή. Από 

τα δεξιά προς τα αριστερά βλέπουµε: τον πύργο του Grande Horloge, τον τρούλο της 

εκκλησίας του Αγίου Ιωάννη, το καµπαναριό της Lanterne και το Tour de la Chaîne. 

Τέλος, στο βάθος διακρίνουµε τους δυο στρογγυλούς πύργους που αποτελούν την 

είσοδο του λιµανιού.  

Όπως µας πληροφορεί ο κατάλογος, είναι η ώρα του ηλιοβασιλέµατος, µε την στάθµη 

της θάλασσας ανυψωµένη. Το έργο εκτέθηκε µαζί µε το «Λιµάνι της Ροσφόρ», 

δηµιουργώντας µια ενδιαφέρουσα αντίθεση στον θεατή: από τη µια η Ροσέλ, 

λουσµένη στο ζεστό φως του δειλινού, µε τις ώχρες, τα καφέ και τα γκρί που 

βλέπουµε στα κτήρια της προκυµαίας, και από την άλλη η Ροσφόρ µε τους ψυχρούς 

τόνους του πρωινού.  

 
Στην κριτική του Ερµή της Γαλλίας διαβάζουµε: «δεν έχουµε εκφράσεις και θα ήταν 

πολύ δύσκολο να βρούµε κάποιες για να αποδώσουµε τον θαυµασµό µας για τα έργα 

που εξέθεσε ο κ. Βερνέ και να εγκωµιάσουµε την σπάνια αξία τους… Το άχαρο των 

επαναλαµβανόµενων και ‘οµοιοκατάληκτων’ οικοδοµηµάτων που συναντούµε στα 

λιµάνια αυτά, σώζεται µε τόση ευφυΐα από την τεχνητή χρήση του φωτός που 

δηµιουργεί οµορφιές που κανείς δεν µπορεί να αρνηθεί και από τις οποίες το βλέµµα 
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µας δύσκολα αποµακρύνεται. Κάθε επιµέρους αντικείµενο έχει µια τόσο σχολαστική 

αλήθεια, που δεν είναι καθόλου η µίµηση αλλά η ίδια η φύση που µας προσηλώνει. Και 

το σύνολο αυτών των αντικειµένων είναι µε τόση τέχνη ανακατεµένο, τόσο καλά δεµένο 

από την τέχνη του ζωγράφου, που τίποτε δεν προσβάλλει το βλέµµα, και που όλα 

ικανοποιούν εξίσου και τον ειδήµονα και τον κοινό άνθρωπο. Ο θεατής διακρίνει κάθε 

τµήµα αυτών των αξιοθαύµαστων συνθέσεων. Προχωρά στους δρόµους που εκεί 

ανοίγονται. Είναι έτοιµος να ανέβει στο πλοίο µαζί µε τους ναύτες. Περνάει από τα 

εργαστήρια, παρακολουθεί τους διάφορους ελιγµούς / ασκήσεις, συνοµιλεί µε τα 

πρόσωπα. Οι µορφές, ευφυώς συγκεντρωµένες χαρίζουν ζωή και κίνηση σε αυτά τα 

αριστουργήµατα της τέχνης»187.     

 Ο Λαγκράντζ επιχειρεί στο κείµενό του µια σύγκριση του συγκεκριµένου 

πίνακα µε το οµώνυµο έργο του Κορό188.  

 
Και οι δυο ζωγράφοι έχουν επιλέξει την ίδια οπτική γωνία, µε τη διαφορά πως ο 

Βερνέ είναι τοποθετηµένος λίγο πιο µακριά από την είσοδο του λιµανιού, ώστε να 

έχει στην εποπτεία του µεγαλύτερο τµήµα του χώρου. Ο Κορό απεικονίζει µια 

πρωινή σκηνή µε οµίχλη στο λιµάνι, ενώ ο Βερνέ την ώρα του ηλιοβασιλέµατος. Η 

πιο ζωηρή όµως αντίθεση, όπως σωστά παρατηρεί ο Λαγκράντζ, εντοπίζεται στην 

γενικότερη εντύπωση των έργων. Όσο η σκηνή του Βερνέ είναι γεµάτη ζωντάνια και 

δράση, τόσο το λιµάνι του Κορό µοιάζει βουβό και σιωπηλό. Κι ενώ οι µορφές του 

Κορό δεν διαταράσσουν καθόλου την µαγεία της φύσης, στον πίνακα του Βερνέ, 

όπως παρατηρεί και ο κριτικός στο παραπάνω απόσπασµα, µπορούµε σχεδόν να 

φλυαρήσουµε κι εµείς µαζί µε τους ναύτες, να ακούσουµε τον διαπληκτισµό των δυο 

ψαράδων µε τα ψάθινα καπέλα στα αριστερά, να χαµογελάσουµε στην όµορφη 

                                                 
187 Όπ.π., σελ.88. 
188 Βλ. Léon Lagrange, όπ.π., σελ.108-9. 
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δεσποινίδα µε το µπλε φόρεµα που συνοµιλεί, στο κέντρο του πίνακα, µε ένα ζευγάρι 

ευγενών που κάνουν τον περίπατό τους (ο κύριος φορώντας ένα γκρι ένδυµα και η 

κυρία µε ροζ µεταξωτό φόρεµα). Το λιµάνι του Κορό είναι µια τοπιογραφία που 

τίποτε δεν ενοχλεί την εντύπωση της φύσης, ενώ εκείνο του Βερνέ είναι ένα 

πολλαπλό πορτρέτο, όπου ο άνθρωπος κατέχει την πρώτη θέση, και που η πόλη, το 

δηµιούργηµα του ανθρώπου µε τις προκυµαίες, τα οικοδοµήµατα, τα πλοία, τα 

µνηµεία απορροφά τη φύση189.  

 

Άλλες παραγγελίες την περίοδο 1753-63 

Ενδεικτικό της επιτυχίας του καλλιτέχνη είναι το γεγονός πως την ίδια 

περίοδο που ταξιδεύει στις ακτές της Γαλλίας, δέχεται αρκετές παραγγελίες από την 

τοπική κοινωνία των λιµανιών. Είναι χαρακτηριστικό πως αµέσως µόλις φθάνει στη 

Μασσαλία το 1753, δέχεται σειρά παραγγελιών από επιφανείς συλλέκτες της πόλης, 

ενώ στο Μπορντώ µένει για δυο περίπου χρόνια, λόγω και της ζήτησης που έχουν τα 

έργα του στο λιµάνι του ατλαντικού190.  

Από τα οµορφότερα έργα του εκείνης της περιόδου είναι «Οι τέσσερις Ώρες 

της Ηµέρας: Πρωί (Τοπίο µε ποτάµι και ψαράδες) – Μεσηµέρι (Τοπίο µε ποτάµι και 

προσκυνητές σε θύελλα) – ∆ειλινό (Τοπίο µε ποτάµι και γυναίκες που κάνουν µπάνιο) – 

Βράδυ (Μεσογειακή Ακτή µε ψαράδες), 1757 - 29,5x43,5εκ., οικογένεια Suermondt, 

Aachen, παραγγελία του µαρκησίου της Villette.  

  

  
                                                 
189 Όπ.π., σελ.109. 
190 Ο Λαγκράντζ υπολογίζει ότι ο Βερνέ φιλοτέχνησε περίπου 20 µε 30 έργα στη Μασσαλία.  
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Ο Βερνέ τα ολοκληρώνει το 1757 και εκθέτει δυο (Πρωί και Βράδυ) στο 

Σαλόν της ίδιας χρονιάς. Στους πίνακες απεικονίζονται τέσσερις διαφορετικές 

καταστάσεις της φύσης σε τέσσερις διαφορετικές ώρες της ηµέρας. Η πρωινή σκηνή 

έχει ένα ψυχρό, οµιχλώδες φως. Το µεσηµέρι είναι µια ανεµοδαρµένη, θυελλώδης 

σκηνή, µε έναν ταξιδιώτη, στα αριστερά, που κρατά το καπέλο του και που 

συµπεραίνουµε, από το κοχύλι που είναι καρφιτσωµένο στο στήθος του σαν 

κονκάρδα, ότι είναι ένας προσκυνητής. Το δειλινό έχει την αναµενόµενη ζεστή 

λάµψη του ηλιοβασιλέµατος, καθώς και έναν τόνο ερωτισµού. Στη νυχτερινή σκηνή ο 

Βερνέ δείχνει την ικανότητά του στην απόδοση του φωτός, µε το παγωµένο φεγγάρι 

να καθρεφτίζεται στο νερό και να φωτίζει τα κτήρια, ενώ η ζεστή λάµψη της φωτιάς 

φωτίζει τους ψαράδες που ετοιµάζουν το γεύµα τους. Οι τοποθεσίες είναι 

φανταστικές, ωστόσο ο Βερνέ κατορθώνει να δίνει στα τοπία µια αίσθηση 

πειστικότητας, µε τις πολύ προσεκτικά δοσµένες λεπτοµέρειες και την ακρίβεια στην 

µελέτη και απεικόνιση των διαφορετικών εντυπώσεων της ατµόσφαιρας.  

 

Κριτική υποδοχή 

 Είναι αυτός ακριβώς ο νατουραλισµός που επαινείται από τους συγχρόνους 

του και κάνει τα έργα του Βερνέ τόσο δηµοφιλή. Παραθέσαµε κάποια αποσπάσµατα 

από τις κριτικές που αφορούσαν τα Λιµάνια της Γαλλίας και είδαµε, µεταξύ άλλων, 

πως ήταν η ικανότητα του Βερνέ να αποδίδει το φως και τη σκιά, τους τόνους του 

δειλινού ή του πρωινού, που κυρίως εντυπωσίαζε τους θεατές στα Σαλόν της εποχής. 

Ο Estève γράφει στα 1755: «Η θάλασσα, τα ποτάµια, ο ουρανός, όλα είναι θαυµάσια 

ζωγραφισµένα… Αντιλαµβάνεται τέλεια την κατανοµή του σκιοφωτισµού, όπως επίσης 

και τις πιο φυσικές εντυπώσεις του φωτός»191, ενώ ο Elie Fréron είναι ακόµη πιο 

ενθουσιώδης σχολιάζοντας, το 1757, το έργο «Τοπίο µε Πλύστρες» (90x140εκ., 

Αγγλία, ιδιωτική συλλογή)192 που εκτέθηκε στο Σαλόν της ίδιας χρονιάς: «Θα ήταν 

δύσκολο να βρούµε πριν τον Βερνέ ένα ζωγράφο που γνώριζε τόσο καλά την ποικιλία 

της φύσης και τις διάφορες εντυπώσεις του φωτός, και που ήξερε να συνενώνει εξίσου 

καλά όλες τις απαραίτητες ικανότητες για την οµορφιά των έργων. Πόση δροσιά στο 

                                                 
191 Παρατίθεται στο Joseph Vernet 1714-1789 …, 1976, όπ.π., σελ.69. 
192 Βλ. αρ.51 στον κατάλογο της έκθεσης Joseph Vernet 1714-1789 …, 1976, όπ.π.. Ο πίνακας ήταν 
παραγγελία του Μαρινί, µαζί µε το «Καταιγίδα στην Ακτή» (Λονδίνο, Wallace Collection).  
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όµορφο τοπίο που ανήκει στον µαρκήσιο του Μαρινί, και εάν το εξετάσουµε από κοντά, 

τι θέρµη στην εκτέλεση και στην πινελιά»193.  

Στην κριτική του L’Année littéraire διαβάζουµε: «ο ζωγράφος αυτός είναι 

ακόµη πιο θαυµαστός, όταν δεν τον συγκρατεί/περιορίζει το θέµα ενός γνωστού τόπου, 

αφηµένος στην φαντασία του τολµά να περιγράψει τα φοβερά θεάµατα της φύσης, τις 

καταιγίδες και τον τρόµο εκείνο που σκορπίζει το σκοτάδι της θύελλας. Είναι στα 

θέµατα αυτά που ξεδιπλώνεται όλη η ποίηση της τέχνης του»194. Είδαµε νωρίτερα πως 

και ο Γκριµ, δίνοντας τον ορισµό της έννοιας της «µίµησης της φύσης», αναφέρθηκε 

στο ρόλο της φαντασίας του ζωγράφου και στην ικανότητά του να συνθέτει τα 

στοιχεία που αντλεί από τη φύση. Η κριτική σταδιακά θα κινηθεί προς αυτήν την 

κατεύθυνση, εκθειάζοντας κυρίως τους πίνακες του Βερνέ µε θέµα τις καταιγίδες και 

τις σκηνές ναυαγίων, ενώ τα έργα αυτά θα κυριαρχήσουν και στην εικαστική 

παραγωγή του ζωγράφου µετά το 1760.  

Είναι οι πίνακες αυτοί που θα τραβήξουν την προσοχή του Ντιντερό στο Σαλόν του 

1759, όταν και γράφει την πρώτη του σύντοµη κριτική στην εφηµερίδα του Γκριµ: 

«Οι θάλασσες φουσκώνουν και γαληνεύουν πάντα ανάλογα µε την θέλησή του. Ο 

ουρανός σκοτεινιάζει. Αστράφτει. Βροντά. Σηκώνεται τρικυµία. Τα καράβια 

αγκαλιάζονται. Ακούµε τον θόρυβο των κυµάτων, τις κραυγές εκείνων που χάνονται, 

βλέπουµε, βλέπουµε όλα όσα τον ευχαριστούν»195.   

 

Σύγκριση µε Μπουσέ 

 Το 1755 έχουµε τον θάνατο του Ουντρύ, µε συνέπεια ο Μπουσέ να µείνει ο 

αδιαφιλονίκητος εκφραστής του φανταστικού γραφικού τοπίου στη Γαλλία. Ήδη από 

την δεκαετία του 1750 η τάση για την απεικόνιση της γραφικής όψης της γαλλικής 

αγροτικής ζωής εντείνεται, απόρροια ίσως των παστοράλ και των αγροτικών σκηνών 

που κάνει για την Opéra comique του Monnet. Αγροτόσπιτα, νερόµυλοι, 

περιστερώνες είναι στοιχεία που, όπως είδαµε, απαντούµε συχνά στους πίνακές του.  

Το «Τοπίο µε Νερόµυλο», 1755 (Λονδίνο, Εθνική Πινακοθήκη, 57,2x73εκ.) [βλ. 

επόµενη σελίδα] πιθανόν να έχει ως βάση µια πραγµατική τοποθεσία από τα 

παρισινά περίχωρα, όπως τουλάχιστον δείχνει ένα σχέδιο της Βοστώνης.  

                                                 
193 Βλ. έκθεση Βερνέ, 1976-77, σελ.90. 
194 Παρατίθεται στο Diderot, Essais sur la Peinture – Salons de 1759, 1761, 1763, Collection Savoir: 
Lettres, Hermann Éditeurs des Sciences et des Arts, nouveau tirage 2003 [11984], σελ.99, υποσ.137.  
195 Όπ.π., σελ.99-100. 
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Η τιρκουάζ όµως παλέτα του καλλιτέχνη, η απόδοση των δέντρων και οι χαριτωµένες 

µορφές του είναι, αναµφίβολα, προϊόντα της φαντασίας του. Στη νεκρολογία του ο 

Bret, στα 1771, σηµειώνει ότι ο Μπουσέ ζωγράφιζε µια «φύση εξωραϊσµένη από την 

φαντασία, ίσως επειδή ο πλούσιος κόσµος, για τον οποίο προορίζονταν τα έργα, δεν θα 

έβλεπαν µε ευχαρίστηση την άξεστη και δεινή κατάσταση των Χωρικών µας… ή επειδή 

ασπαζόταν τις ιδέες του d’Urfé και του Fontenelle, που ήθελαν να µεταµορφώσουν την 

ιστορία της υπαίθρου µας σε µεγαλοφυές µυθιστόρηµα… Οι βοσκοπούλες του έχουν 

περισσότερο τον αέρα νυµφών παρά γυναικών που προορίζονται να φυλάνε κοπάδια 

ζώων… ήταν πάντοτε σαν ποιητής µε γούστο που ζωγράφιζε το ύπαιθρο… σύµφωνα µε 

τις απολαυστικές/ διασκεδαστικές αυταπάτες της αρχαίας κοιλάδας του Tempé»196. 

Είναι αυτή ακριβώς η εξιδανικευµένη εικόνα των τοπίων του που τα φέρνει σε 

αντίθεση µε την αληθοφάνεια που χαρακτηρίζει τους πίνακες του Βερνέ της ίδιας 

περιόδου.  

Ο «Μύλος του Quiquengrogne στο Charenton» (1758, The Toledo Museum of 

Art, 113x146εκ.) αποτελεί, όπως έχουµε ήδη δει, ένα κοινό µοτίβο τόσο του Μπουσέ, 

όσο και άλλων Γάλλων τοπιογράφων, ήδη από την δεκαετία του 1740.  

 
                                                 
196 Παρατίθεται στο Seductive Images, όπ.π., σελ.138. 
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Το στοιχείο όµως εκείνο που κάνει τον πίνακα του Τολέδο να ξεχωρίζει, 

συγκριτικά µε τις προηγούµενες απεικονίσεις του ίδιου ζωγράφου, είναι ότι πρόκειται 

καταφανώς για µια φανταστική σκηνή197. Μια ξύλινη σκάλα προστίθεται στα 

αριστερά του µύλου, στην κορυφή της οποίας εµφανίζεται µια γυναίκα µε το παιδί 

της. Από το µεγάλο παράθυρο του µύλου σκύβει µια άλλη γυναίκα. Στο πρώτο πλάνο 

µια πάπια πετάει στη µικρή λιµνούλα, την ώρα που ένα κορίτσι πλένει την µπουγάδα 

της, ενώ ένας ψαράς ρεµετζάρει τη βάρκα του.  

 Σε µια ανώνυµη κριτική του 1761, µε αφορµή τα τοπία που ο Μπουσέ εξέθεσε 

εκείνη την χρονιά στο Σαλόν, διαβάζουµε: «φοβάµαι ότι µε αµέτρητο ταλέντο, βάζει 

στα τοπία, εκεί όπου πρέπει να κυριαρχεί η απλή και απέριττη φύση, πολλή µανιέρα, 

πολλά χρώµατα που τέρπουν, και πως το χαριτωµένο και το επιτηδευµένο παίρνουν την 

θέση του ωραίου και του φυσικού»198.  

∆εν γνωρίζουµε αν ο κριτικός αναφέρεται στους δύο πίνακες «Ειδυλλιακό τοπίο µε 

µακρινό Ερείπιο» (1761, 49x66εκ., Indianapolis Museum of Art, δωρεά του κυρίου 

και της κυρίας Herman C. Krannert) και «Τοπίο µε υδροφράκτη» (1761, 46x66εκ., 

Bielefeld, ιδιωτική συλλογή) που χρονολογούνται την ίδια χρονιά και που βρέθηκαν 

στην µεταθανάτια δηµοπρασία του µεγάλου φίλου και πατρώνα του Μπουσέ 

Christian IV, Herzog von Zweibrucken199.  

   
Είναι όµως ενδεικτικό πως αυτό που εννοείται ως ‘φυσικό’ την περίοδο εκείνη 

και που αποτελεί κριτήριο, για µερίδα ειδηµόνων, για την αξία µιας τοπιογραφίας, 

δεν µπορεί να αποδοθεί ως χαρακτηρισµός στους πίνακες του Μπουσέ. Και αν οι 

επιµέρους λεπτοµέρειες στα έργα είναι αληθοφανείς, το σύνολο φαίνεται να αψηφά 

το κριτήριο της verité. Πρόκειται για την απεικόνιση µιας τοποθεσίας, βγαλµένης από 

                                                 
197 Βλ. τον κατάλογο έκθεσης François Boucher (1703-1770), Metropolitan Museum of Art, 1986, 
όπ.π., σελ.282. 
198 Όπ.π., σελ.291. 
199 Στη συλλογή του είχε επίσης ένα Τοπίο και µια Θαλασσογραφία του Βερνέ, ζωγραφισµένα το 1749 
στη Ρώµη.  



 85

την φαντασία του ζωγράφου, που φανερώνει τις ικανότητές του και την δεξιοτεχνία 

του στον χειρισµό του πινέλου. Είναι ένας ειδυλλιακός κόσµος, όπου σε µια οργιώδη 

και πλούσια βλάστηση και κάτω από τον φωτεινό ουρανό απεικονίζονται οι ευγενικές 

βουκολικές δραστηριότητες (άρµεγµα, ψάρεµα…), εξυµνώντας την αρµονία ανάµεσα 

στον άνθρωπο και την φύση.   

Είναι όµως µια ζωγραφική που σταδιακά θα αποτελέσει το στόχο ενός σηµαντικού 

µέρους της κριτικής, που εκθειάζει το «ωραίο και το φυσικό», όπως οι ποιότητες 

αυτές εικονογραφούνται στα τοπία του Βερνέ. Ο Ντιντερό, ο σηµαντικότερος 

εκπρόσωπος αυτής της τάσης, γράφει ήδη, στο Σαλόν του 1761: «Τι χρώµατα! Τι 

ποικιλία! Τι πλούτος αντικειµένων και ιδεών! Αυτός ο άνθρωπος έχει τα πάντα, εκτός 

από την αλήθεια. ∆εν υπάρχει κανένα τµήµα στις συνθέσεις του που, χωριστά από τα 

άλλα, να µην σας ευχαριστεί. Το σύνολο, επίσης, σας δελεάζει / θέλγει. Ρωτάµε: Πού 

βλέπει βοσκούς ντυµένους µε τέτοια κοµψότητα και τόση πολυτέλεια; Ποιο θέµα 

συγκέντρωσε ποτέ στον ίδιο χώρο, στο ύπαιθρο, κάτω από τα τόξα µιας γέφυρας, 

µακριά από κάθε κατοικηµένη περιοχή, γυναίκες, άνδρες, παιδιά, βόδια, αγελάδες, 

πρόβατα, κότες, δεµάτια από άχυρα, νερό, φωτιά, ένα φανάρι, στάµνες, χύτρες; Τι 

κάνει εκεί αυτή η γοητευτική γυναίκα, τόσο καλοντυµένη, τόσο καθαρή, τόσο φιλήδονη; 

Και αυτά τα παιδιά που παίζουν και κοιµούνται, είναι δικά της; Και αυτός ο άνδρας 

που µεταφέρει τη φωτιά και θα τη στρέψει στο µέρος της, είναι ο σύζυγός της; Και τι θα 

κάνει αυτά τα αναµµένα κάρβουνα; Πού τα πήρε; Τι θόρυβος αταίριαστων 

αντικειµένων! Αισθανόµαστε όλο τον παραλογισµό. Εντούτοις, δεν θα µπορούσαµε να  

εγκαταλείψουµε τον πίνακα. Σας δένει. Ξαναγυρίζουµε. Είναι ένα ελάττωµα τόσο 

ευχάριστο, είναι ένας παραλογισµός τόσο αµίµητος και τόσο σπάνιος! Υπάρχει πολλή 

φαντασία, εντύπωση, µαγεία και άνεση!  

Όταν κοιτάµε για πολλή ώρα ένα τοπίο όπως αυτό που µόλις σκιαγραφήσαµε, 

πιστεύουµε ότι τα έχουµε δει όλα. Κάνουµε λάθος. Ξαναβρίσκουµε εκεί άπειρα 

πράγµατα µε αξία!... Κανείς δεν αντιλαµβάνεται σαν τον Μπουσε την τέχνη του φωτός 

και της σκιάς. Το κάνει για να τρελάνει δυο είδη ανθρώπων, τους ανθρώπους του λαού 

και τους καλλιτέχνες. Η κοµψότητά του, η προσποιητή αβρότητά του, η ρωµαϊκή του 

φιλοφροσύνη/περιποιητικότητα, η φιλαρέσκειά του, το γούστο του, η άνεση του, η 

ποικιλία του, η φήµη του, το λουστραρισµένο δέρµα του, οι ασωτείες του, πρέπει να 

συναρπάζουν τους µέτριους ζωγράφους, τις αδύναµες γυναίκες, τους νέους, τους 

ανθρώπους του λαού, το πλήθος εκείνων που δεν έχει σχέση µε το αληθινό γούστο, την 

αλήθεια, τις ορθές ιδέες, την αυστηρότητα της τέχνης. Πώς να αντισταθούν στην 
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ελευθεριότητα, στη λάµψη, στους στολισµούς, στα στήθη, στους γλουτούς, στο στυλ 

επιγράµµατος του Μπουσέ; Οι καλλιτέχνες που βλέπουν µέχρι ποιο σηµείο αυτός ο 

άνδρας υπερνίκησε τις δυσκολίες της ζωγραφικής, και στον οποίο όλα όσα έχουν αξία 

είναι τόσο γνωστά όσο το νερό, υποκλίνονται µπροστά του. Είναι ο θεός τους. Οι 

άνθρωποι ενός υψηλού γούστου, ενός γούστου αυστηρού και αρχαίου, δεν το κάνουν 

αυτό σε καµιά περίπτωση. Για τους υπόλοιπους, ο ζωγράφος αυτός είναι στη 

ζωγραφική ό,τι και ο Αριόστο στην ποίηση. Εκείνος που γοητεύεται από τον έναν είναι 

ασυνεπής αν δεν τρελαίνεται µε τον άλλον. Έχουν, µου φαίνεται, την ίδια φαντασία, το 

ίδιο γούστο, το ίδιο στυλ, το ίδιο χρώµα»200. 

Οφείλουµε να σηµειώσουµε πως στην πρώτη ουσιαστική κριτική του για τον 

Μπουσέ, ο Ντιντερό αναγνωρίζει αφενός µεν τις µεγάλες του ικανότητες στην 

τεχνική της ζωγραφικής, αφετέρου δε τη δύναµη που έχουν οι πίνακές του να 

γοητεύουν και να προσηλώνουν τον θεατή µε τον πλούτο των αντικειµένων τους. Για 

τον κριτικό ωστόσο δεν αρκεί η γνώση της τεχνικής από την µεριά του καλλιτέχνη 

για να αξιολογήσει θετικά το έργο του. Η έλλειψη της αλήθειας, ο θόρυβος των 

αταίριαστων αντικειµένων αποτελούν βασικά κριτήρια για την αποδοκιµασία του 

ζωγραφικού πίνακα. Αλλά ο Ντιντερό δεν σταµατά ούτε εκεί. Αφήνοντας κατά µέρος 

τον ίδιο τον πίνακα, περνά στον σχολιασµό του χαρακτήρα του ζωγράφου και 

αναφέρεται στην ηθική του συµπεριφορά: η κοµψότητα, η αβρότητα, το 

λουστραρισµένο δέρµα, οι ασωτείες του Μπουσέ είναι στοιχεία που για τον Ντιντερό 

φαίνεται να είναι αναπόσπαστα συνδεδεµένα µε την κριτική για το έργο του. Και 

πιθανόν, όπως τουλάχιστον αφήνει να διαφανεί το παραπάνω απόσπασµα, η 

ελευθεριότητα, η λάµψη, οι στολισµοί, οι απεικονίσεις των γλουτών κ.ά. που 

συναντούµε στους πίνακές του, να οφείλονται στον έκλυτο βίο του καλλιτέχνη.  

Για τον Ντιντερό λοιπόν, ο κίνδυνος της ζωγραφικής του Μπουσέ έγκειται στην 

διαφθορά του γούστου. Στο σηµείο αυτό, είναι πολύ ενδιαφέρουσα η διάκριση, µε 

βάση το γούστο, που επιχειρεί ο συγγραφέας στο παραπάνω απόσπασµα, ανάµεσα σε 

δυο είδη θεατών: οι άνθρωποι του λαού, οι µέτριοι ζωγράφοι, οι αδύναµες γυναίκες, 

οι νέοι είναι εκείνοι που γοητεύονται τόσο από την ιδιωτική ζωή του καλλιτέχνη όσο 

και από το ίδιο το ζωγραφικό του έργο. Οι άνθρωποι όµως µε αληθινό και υψηλό 

γούστο, µε αγάπη για την αυστηρότητα και την ηθική στην τέχνη, το καταδικάζουν. 

Ο Ντιντερό διατυπώνει εδώ µια έµµεση κατηγορία, σχεδόν προσβλητική, για τους 

                                                 
200 Diderot, Essais sur la peinture – Salons de 1759, 1761, 1763…, όπ.π., σελ. 119-121. 
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πολυάριθµους οικονοµικά ευκατάστατους παραγγελιοδότες του Μπουσέ, αφού τους 

εξισώνει µε τους ανθρώπους του λαού, όσον αφορά το γούστο τους.  

 

    

ΙΙΙ) Παρίσι: 1763-1789 
 

Α) Η δεκαετία του 1760 
«Είναι ο Βερνέ που γνωρίζει να συναθροίζει τις θύελλες, να ανοίγει τους καταρράκτες 

του ουρανού και να πληµµυρίζει τη γη. Είναι αυτός που γνωρίζει επίσης, όταν τον 

ευχαριστεί, να διαλύει/σκορπίζει την καταιγίδα, και να φέρνει την γαλήνη στη θάλασσα 

και την αιθρία στους ουρανούς. Έτσι όλη η φύση βγαίνοντας σαν από το χάος, 

φωτίζεται µε έναν τρόπο γοητευτικό και ξαναβρίσκει όλη την µαγεία της. Πώς οι ηµέρες 

είναι γαλήνιες! Πώς οι νύχτες είναι ήρεµες! Πώς τα νερά είναι διάφανα! Αυτός είναι 

που δηµιουργεί την ησυχία, την δροσιά και την σκιά στα δάση. Αυτός είναι που τολµά, 

δίχως φόβο, να τοποθετήσει τον ήλιο ή το φεγγάρι στον ουρανό. Έκλεψε από τη φύση 

το µυστικό της: οτιδήποτε αυτή δηµιουργεί, εκείνος µπορεί να το επαναλάβει»201. 

 Από τον Βερνέ - «ικανό φυσικό ερευνητή», όπως τον χαρακτήρισε στις 

«Σκέψεις» του ο Λα Φοντ στα 1747, περνάµε στον Βερνέ-Προµηθέα του Ντιντερό, 

στον καλλιτέχνη που έκλεψε το µυστικό της φύσης και το αποτύπωσε στους πίνακές 

του. Οι διθυραµβικές κριτικές που ο Γάλλος εγκυκλοπαιδιστής αφιερώνει στον 

καλλιτέχνη, στα Σαλόν του της δεκαετίας του 1760, δεν αποτελούν µεµονωµένα 

περιστατικά, αλλά εντάσσονται στον γενικότερο ενθουσιασµό που επικρατεί στην 

γαλλική πρωτεύουσα για τα τοπία του Βερνέ. Αναµφίβολα η δεκαετία του 1760 

µπορεί να θεωρηθεί ως µια από τις ιδανικότερες περιόδους του ζωγράφου, µε τις 

τιµές των έργων του να είναι σε υψηλά επίπεδα, τις παραγγελίες να έχουν σταθερή 

αυξητική τάση και την κριτική να είναι πάντοτε επαινετική, και συχνά εγκωµιαστική, 

για τους πίνακές του.  

Αλλά και η ίδια η τοπιογραφία, ως αυτόνοµο, πλέον, ζωγραφικό είδος, είναι 

στην µόδα την εποχή εκείνη. Ο πίνακας του Udolpho van de Sandt στον κατάλογο της 

έκθεσης για τον Ντιντερό, είναι ενδεικτικός της ζήτησης που παρουσιάζουν τα τοπία 

την περίοδο 1759-81 [βλ. επόµενη σελίδα]:  

                                                 
201 Όπ.π., σελ. 227-8. 
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Aπό τους 11 πίνακες µε θέµα το τοπίο, που εκτίθενται στο Σαλόν του 1759, 

φθάνουµε στους 62 το 1771, µια αύξηση δηλαδή της τάξης του 600%, που δεν 

παρατηρείται σε κανένα άλλο ζωγραφικό είδος (µονάχα οι ηθογραφικές σκηνές 

µεταβάλλονται αυξητικά, ενώ τα υπόλοιπα ζωγραφικά είδη παραµένουν σταθερά). 

Αλλά και το σύνολο των έργων που εκτίθενται την περίοδο 1759-1771 είναι 

διαφωτιστικό των καλλιτεχνικών τάσεων της εποχής: από τους 1195 πίνακες, 

λιγότεροι από το ένα τρίτο ανήκουν στην ιστορική ζωγραφική (369), ενώ η 

συντριπτική πλειοψηφία (781) αποτελείται από έργα που εντάσσονται στα κατώτερα 

ζωγραφικά είδη όπως η προσωπογραφία, η ηθογραφία, η τοπιογραφία και οι νεκρές 

φύσεις202. Οι παραπάνω στατιστικές είναι ιδιαιτέρως σηµαντικές αφού, όπως σωστά 

παρατηρεί ο Sandt, το Σαλόν δεν είναι, πια, µόνο µια εκδήλωση µοναρχικής επίδειξης 

που το κοινό καλείται να θαυµάσει, αλλά και ο χώρος εκείνος όπου επιβεβαιώνεται η 

αξία των παραγγελλοµένων πινάκων και όπου οι νέοι amateurs µπορούν να 

αποκτήσουν έργα σύγχρονης τέχνης203. Η πληθωρική παρουσία, λοιπόν, των τοπίων 

στις εκθέσεις της δεκαετίας του 1760 φανερώνει το έντονο αγοραστικό ενδιαφέρον 

των συλλεκτών για τέτοιου είδους έργα.   

  

Τοπία του Βερνέ 

 Ο Βερνέ επιστρέφει στο Παρίσι στις 14 Ιουλίου 1762 και θα παραµείνει εκεί 

µέχρι και τον θάνατό του. Είναι ήδη 48 ετών, έχει διαµορφώσει την προσωπική του 

τεχνοτροπία και διαθέτει µια σταθερή και πολυπληθή πελατεία, όχι µόνο στη Γαλλία, 

                                                 
202 Βλ. Udolpho van de Sandt, « Le Salon de l’Académie de 1759 à 1781 », στο Diderot et l’Art de 
Boucher à David: Les Salons: 1759-1781, Editions de la Réunion des Musées nationaux, Παρίσι 1984, 
σελ.83, πίνακας 2.  
203 Όπ.π., σελ. 83. 
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αλλά και στην Ευρώπη. Οι Άγγλοι εξακολουθούν να παραγγέλνουν πίνακες του 

Βερνέ, µε τα ονόµατα του µιλόρδου του Beford (δυο θαλασσογραφίες), του 

κοινοβουλευτικού John Sargent (ένα φεγγαρόφωτο και ένα πρωινό, καθώς και ένα 

Λιµάνι, µε τιµή 4000 λίρες), ή του ηθοποιού Garrick να φιγουράρουν στα Livrets de 

raison. Στις ίδιες σελίδες θα συναντήσουµε ακόµη τον πρέσβη της Σουηδικής αυλής 

κόµη του Kreutz (2 έργα), τον πρίγκιπα Φρειδερίκο (τρεις πίνακες, αξίας 3600 λίρες ο 

καθένας για την γκαλερί του στο Manheim), αλλά και αρκετούς Ολλανδούς (µε πιο 

χαρακτηριστική περίπτωση έναν φίλο του Girardot de Marigny από το Άµστερνταµ, ο 

οποίος είναι και η αιτία, όπως θα δούµε και παρακάτω, που σήµερα έχουµε ένα 

γράµµα του Βερνέ, στο οποίο ο καλλιτέχνης παρουσιάζει τον τρόπο εργασίας του). 

 Είναι όµως οι Γάλλοι amateurs, όπως οι Julienne, La Live, Randon de Boisset, 

Pierre Charles de Villette, Peilhon, που αναδεικνύονται στους πιο ενθουσιώδεις 

πελάτες του Βερνέ και κρεµούν τα έργα του δίπλα στους πίνακες ιταλικής, 

ολλανδικής και φλαµανδικής τέχνης που έχουν στις πλούσιες συλλογές τους. 

Ενδεικτικό της δηµοτικότητας των έργων του είναι το γεγονός πως στην δηµοπρασία 

της συλλογής του µαρκησίου της Villette το 1765, οι 23 πίνακες του Βερνέ 

αγοράστηκαν για 22419 λίρες, όταν ο ίδιος ο παραγγελιοδότης είχε πληρώσει για τα 

έργα 7000 λίρες στον ίδιο τον ζωγράφο. Αλλά και στην δηµοπρασία του cabinet του 

Randon de Boisset το 1777, οι έξι πίνακες του καλλιτέχνη πουλήθηκαν για πάνω από 

20000 λίρες204. Υψηλή ήταν επίσης και η τιµή για τους 8 πίνακες του Joseph de la 

Borde, τραπεζίτη της αυλής (32000 λίρες), για την διακόσµηση της αίθουσας 

µπιλιάρδου στο château de Méreville (στην περιοχή της Ferté-Vidame), παραγγελία 

που θα προκαλέσει θόρυβο το 1769, αφού ο ντε Λα Μπορντ θα αρνηθεί να στείλει τα 

έργα στο Σαλόν της ίδιας χρονιάς, προκαλώντας τις σφοδρές επικρίσεις, µεταξύ 

άλλων, και του Ντιντερό205.   

Οι παραγγελίες που δέχεται ο Βερνέ αφορούν κυρίως ειδυλλιακά 

ιταλιανίζοντα τοπία, µεσογειακά λιµάνια την ώρα της αυγής ή του δειλινού, και 

βραχώδεις ακτές µε καταιγίδες και δραµατικές σκηνές ναυαγίων. Συνήθως πρόκειται 

                                                 
204 Βλ. Léon Lagrange, Les Vernets…, όπ.π., σελ.187 και Docteur H. Mireur (Lauréat de l’Institut), 
Dictionnaire des Ventes d’Art faites en France et à l’Etranger pendant les XVIIIme et XIXe siècles 
(tableaux, dessins, estampes, aquarelles, miniatures, pastels, gouaches, sépias, fusains, emaux, 
eventails peints et Vitraux), 7τόµοι., Réedition artprice.com, 1911-2001.  
205 Βλ. Diderot, Héros et martyrs – Salons de 1769, 1771, 1775, 1781 – Pensées détachées sur la 
peinture, la sculpture, l’architecture et la poésie, Collection Savoir : Lettres, Hermann Editeurs des 
Sciences et des Arts, 1995, σελ.15-6. 
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για ζευγάρια έργων ή για σύνολα τεσσάρων πινάκων που απεικονίζουν διαφορετικές 

φυσικές καταστάσεις σε διαφορετικές στιγµές της ηµέρας.  

Η «Νύχτα µε Φεγγαρόφωτο» (1762, 83x135εκ., Βερσαλλίες, Musée National 

du Château) αποτελεί ένα από τα τέσσερα έργα που παρήγγειλε ο ∆ελφίνος για την 

διακόσµηση της βιβλιοθήκης του στις Βερσαλλίες206. Η παραγγελία δόθηκε στις 10 

Μαρτίου 1762, όταν ο Μαρινί έγραψε στον Βερνέ, που βρισκόταν στην Ροσέλ, να 

αφήσει κατά µέρος κάθε εργασία και να ασχοληθεί µε την βασιλική παραγγελία207. Ο 

Βερνέ ζητά από τον Μαρινί να φέρει ο ίδιος και τα τέσσερα έργα στο Παρίσι, για να 

εξετάσει τον χώρο για τον οποίο προορίζονται, και να κάνει και κάποιο 

ρετουσάρισµα αν χρειαστεί, γεγονός που µας δείχνει πως ο ίδιος ο ζωγράφος συναρτά 

την επιτυχηµένη διακοσµητική λειτουργία των έργων του µε την έκθεσή τους ως 

σύνολο: «οι πίνακες αυτοί έχουν γίνει για να παίξουν τον ρόλο τους σαν σύνολο και ο 

ένας να δώσει αξία στον άλλο… Θα µπορούσα να τους φέρω µαζί µου [στο Παρίσι], να 

τους τοποθετήσω εγώ ο ίδιος στη θέση τους, ή αν υπάρχει κάτι άλλο να προσθέσω, να 

το κάνω πριν την τοποθέτησή τους»208.  

 Στον πίνακα, το ολόγιοµο φεγγάρι φωτίζει ένα λιµάνι της Μεσογείου. Όλα 

είναι γαλήνια και ήσυχα. Στα αριστερά µια µορφή, γερµένη σε ένα βράχο, αγναντεύει 

την σκηνή. Πιο αριστερά ένας ψαράς συνοµιλεί µε την γυναίκα του που κρατά ένα 

καλάθι µε θαλασσινά. Πάνω στο µώλο, τρεις µορφές τοποθετούν τα πανέρια τους 

στην βάρκα, ενώ δεξιά, σε µια µεγάλη µαρµίτα, κάτω από δυνατή φωτιά, βράζει η 

κακκαβιά. Στην γαλήνια θάλασσα είναι αγκυροβοληµένα πλοία και βάρκες, ενώ ένα 

απαλό νυχτερινό αεράκι λικνίζει τις σηµαίες ψηλά στο κατάρτι του καραβιού.  

Ο Λαγκράντζ γράφει: «αυτό που είδε ο Βερνέ σίγουρα στη Νάπολη είναι η νύχτα. Η 

οµορφιά της ναπολιτάνικης νύχτας είναι παροιµιώδης… Η Ρώµη αποκαλύπτει το 

µεγαλείο του δύοντος ήλιου, η Νάπολη την ερωτική ηδονή του σεληνόφωτος»209.        

 Ήδη οι σύγχρονες κριτικές είχαν επισηµάνει τις ικανότητες του ζωγράφου 

στην ζωγραφική απόδοση µιας νυχτερινής σκηνής. Στο συγκεκριµένο έργο 

                                                 
206 Τα άλλα τρία ήταν: «Πρωινό µε Ανατολή Ηλίου», «Μεσηµέρι µε Καταιγίδα», «∆ειλινό µε 
Ηλιοβασίλεµα».  
207 «Αµέσως µόλις λάβετε αυτήν την εντολή, Κύριε, εγκαταλείψτε κάθε δουλειά που έχετε, ακόµη και αυτή 
για τον βασιλιά, και φτιάξτε 4 υπέρθυρα για το cabinet του ∆ελφίνου, ακολουθώντας την µορφή και τις 
διαστάσεις που θα βρείτε στο συνοδευτικό έγγραφο. Μόλις φτιάξετε δυο από τα έργα να µου τα στείλετε 
αµέσως. Ο ∆ελφίνος σας αφήνει να επιλέξετε εσείς τα θέµατα. Σας επαναλαµβάνω ότι δεν πρέπει να 
χάσετε καθόλου χρόνο». Παρατίθεται στον κατάλογο της έκθεσης Diderot et l’Art de Boucher à David: 
Les Salons: 1759-1781, Editions de la Réunion des Musées nationaux, Παρίσι 1984, σελ.397. 
208 Όπ.π., σελ.398. 
209 Léon Lagrange, όπ.π, σελ.23. 
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εντυπωσιάζει η φυσικότητα µε την οποία ο Βερνέ αποδίδει τις αντιθέσεις ανάµεσα 

στο φως και το σκοτάδι που προκαλούνται από τον συνδυασµό των δυο φωτεινών 

πηγών που υπάρχουν µέσα στη σύνθεση: το φεγγάρι και την φωτιά. Ο Ντιντερό είναι 

αποκαλυπτικός ως προς αυτό όταν σχολιάζει το έργο: «Ο πίνακας που ονοµάζεται 

‘Φεγγαρόφωτο’ είναι η δύναµη της τέχνης. Είναι νύχτα παντού, και είναι µέρα παντού. 

Εδώ, είναι το άστρο της νυχτιάς που φωτίζει και χαρίζει χρώµα. Εκεί, είναι οι 

αναµµένες φωτιές. Αλλού είναι η εντύπωση που δηµιουργεί η µίξη των δυο αυτών 

φωτεινών πηγών. Απέδωσε µε χρώµα τα ορατό και ψηλαφητό σκοτάδι του Μίλτωνα. 

∆ες σας µιλάω για τον τρόπο µε τον οποίον έκανε να πάλλεται και να παίζει αυτή η 

ακτίνα φωτός στην τρεµάµενη επιφάνεια των νερών. Είναι µια εντύπωση που 

καταπλήσσει όλους»210. 

 Αλλά είναι κυρίως η sensibilité του κοινού που αγγίζουν τα έργα του Βερνέ 

στο δεύτερο µισό του 18ου αι., όπως µας δείχνουν και τα σχόλια του Mathon de la 

Cour για τον ίδιο πίνακα: «Νοµίζουµε ότι αισθανόµαστε εκείνη την γλυκιά και 

επικίνδυνη µελαγχολία που η νύχτα και η ησυχία συνηθίζουν να προκαλούν στις 

ευαίσθητες καρδιές»211. Όπως θα δούµε και στη συνέχεια, η κριτική, ή τουλάχιστον 

ένα τµήµα της, φαίνεται σταδιακά να διευρύνει τα κριτήρια αξιολόγησης της 

καλλιτεχνικής ποιότητας του έργου τέχνης. Από το αίτηµα για την άρτια και πειστική 

απόδοση της ατµόσφαιρας και του φωτός, το ενδιαφέρον στρέφεται προς την 

αντίδραση του θεατή µπροστά στο τοπίο, προς το ανθρώπινο συναίσθηµα που 

καλείται να διεγείρει ο πίνακας. Και από τον ζωγράφο ζητείται η απεικόνιση µιας 

φύσης στα µέτρα του ανθρωπίνου συναισθήµατος.  

 Τα ζευγάρια έργων που φιλοτεχνεί ο Βερνέ µε θέµα ένα ήρεµο µεσογειακό 

λιµάνι και ένα ναυάγιο σε µια βραχώδη ακτή συµβάλλουν έντονα στην καλλιέργεια 

της ‘ευαισθησίας’ του κοινού την περίοδο εκείνη και για τον λόγο αυτόν είναι πολύ 

δηµοφιλή. 

Το «Λιµάνι: Ηλιοβασίλεµα» (1770, 114,6x162.9 εκ.) και «Η Καταιγίδα» (1770, 

114,6x162,9 εκ.) [βλ. επόµενη σελίδα] που βρίσκονται στην Neue Pinakothek του 

Μονάχου είναι παραγγελία του κόµη Karl Theodor, électeur palatin για την galerie 

του στο Mannheim.  

                                                 
210 Diderot, Essais sur la peinture – Salons de 1759, 1761, 1763…, όπ.π., σελ.228. 
211 Παρατίθεται στο Diderot et l’Art de Boucher à David: Les Salons: 1759-1781…, όπ.π., σελ.398. 
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Το ζεστό φως του δειλινού λούζει το µεσογειακό λιµάνι. Στα αριστερά µια 

φορτηγίδα είναι αγκυροβοληµένη στον γαλήνιο όρµο, ενώ πίσω της απεικονίζεται µια 

πόλη µε το φρούριο και το φάρο στο βάθος. Στο πρώτο πλάνο µια γυναίκα βοηθά τον 

ψαρά που είναι µέσα στην βάρκα του, την ώρα που εκείνος φαίνεται να φωνάζει κάτι 

στην τρίτη µορφή που για µια στιγµή κοντοστέκεται για να ακούσει. Στα δεξιά του 

κόλπου γυναίκες πλένουν την µπουγάδα τους στη θάλασσα, ενώ µια άλλη τραβά τον 

πεισµατάρη γάιδαρο κάτω από τον κορµό του δέντρου. Στην κορυφή του βραχώδους 

λόφου στα δεξιά απεικονίζεται ένας αρχαίος ναός, στο προαύλιο του οποίου 

βλέπουµε µορφές να αγναντεύουν την θάλασσα. Στην είσοδο, τέλος, του λιµανιού ένα 

πλοίο, τραβηγµένο στη στεριά, επισκευάζεται.    

    
Απέναντι στην γαλήνια αυτή σκηνή, η «Καταιγίδα» απεικονίζει δραµατικές 

καταστάσεις. Ένα πλοίο στην µέση του φουρτουνιασµένου όρµου κλυδωνίζεται 

επικίνδυνα από τα µεγάλα κύµατα, ενώ και πιο βαθειά ένα άλλο καράβι αντιµετωπίζει 

παρόµοιο κίνδυνο. Από τον βαρύ και συννεφιασµένο ουρανό ξεσπά ένας κεραυνός 

που πέφτει ακριβώς δίπλα στο πλοίο. Στο πρώτο πλάνο, και πάνω στην βραχώδη ακτή 

ναυαγοί προσπαθούν να σωθούν. Αριστερά τρεις ναύτες επιχειρούν να τραβήξουν 
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στη στεριά ένα σκοινί, ενώ δίπλα ένας άντρας κρατά στα χέρια του µια απελπισµένη 

γυναίκα. Μια γυµνή µορφή, στο κέντρο του πίνακα, αγωνίζεται, µε την βοήθεια δυο 

ναυτών, να κρατηθεί πάνω στο σπασµένο κατάρτι που εκτείνεται σε όλο το µήκος της 

ακτής. Πιο δεξιά µια άλλη µορφή κρατά στα χέρια της ένα παιδί και δίπλα τρεις 

άνδρες έχουν µόλις σώσει µια γυναίκα, την οποία και αφήνουν λιπόθυµη στο βράχο. 

Τα αφρισµένα κύµατα χτυπούν µε δύναµη πάνω στην βραχώδη ακτή, ενώ ο ισχυρός 

άνεµος λυγίζει τους κορµούς των µικρών δέντρων πάνω στα βράχια. Στον 

σκοτεινιασµένο ορίζοντα διακρίνουµε ένα φρούριο πάνω στο λόφο, ενώ πιο µακριά 

κάποιες ακτίνες του ήλιου, που περνούν µέσα από τα σύννεφα, ζεσταίνουν µια 

παραθαλάσσια πόλη. 

Ανάλογες σκηνές βλέπουµε και στο ζευγάρι έργων «Καταιγίδα σε µεσογειακή 

ακτή» (1767, 113x145,8εκ.) και «Μεσογειακό λιµάνι, ήρεµος καιρός, ηλιοβασίλεµα» 

(1770, 113x145,8 εκ.) παραγγελία του µιλόρδου King στο Λονδίνο, µέσω του 

τραπεζίτη Le Couteux.  

    
Σε σχέση µε την «Καταιγίδα» του Μονάχου, ο Βερνέ έχει εδώ αντιστρέψει το 

πλάνο. Στα δεξιά του όρµου απεικονίζεται ένα πλοίο που έχει γύρει επικίνδυνα λόγω 

της σφοδρής θαλασσοταραχής. Στο πρώτο πλάνο, τα κύµατα χτυπούν σε ένα ήδη 

ναυαγισµένο πλοίο, στα δεξιά, ενώ µια µορφή µε κόκκινο ένδυµα προσπαθεί να 

σώσει έναν γυµνό ναυαγό. Πιο αριστερά, ένας γεροδεµένος άνδρας κρατά δυο µικρά 

παιδιά, ενώ δυο ναύτες κουβαλούν στα χέρια τους µια ηµιλιπόθυµη γυναίκα, την 

οποία και κοιτούν µε έκφραση αγωνίας δυο άλλες µορφές. Μια γυναίκα, στα 

αριστερά, κάθεται πάνω στα βράχια της ακτής, εµφανώς καταπονηµένη και 

τροµαγµένη, µε το πρόσωπό της ακουµπισµένο στο αριστερό της χέρι. Πάνω σε έναν 

απότοµο βράχο µια άλλη γυναικεία µορφή υψώνει από φόβο τα χέρια της την ώρα 



 94

που δίπλα της ένας άνδρας τής δείχνει το πλοίο που κινδυνεύει να βυθιστεί στην µέση 

του όρµου. Τα κύµατα αφρίζουν καθώς σπάνε στην απόκρηµνη ακτή, ενώ στο κέντρο 

της σύνθεσης ο φάρος στέκεται επιβλητικά.  

 
Η ατµόσφαιρα αλλάζει άρδην στο ήρεµο µεσογειακό λιµάνι. Ένα ολλανδικό 

εµπορικό πλοίο έχει δέσει αρόδο και µια βάρκα µεταφέρει τους ναύτες του σε αυτό. 

Στο πρώτο πλάνο δεξιά, ένας ψαράς τραβά τα δίχτυα του στον πέτρινο µώλο, όπου 

δυο µορφές κουβαλούν ένα πανέρι ενώ ένα ζευγάρι κρατά ένα µεγάλο ψάρι. Μια 

µοναχική ανδρική µορφή, καθισµένη στο σκαλοπάτι του λιµανιού, καπνίζει 

στοχαστικά την πίπα της, την στιγµή που πίσω της µια γυναίκα µε πολύχρωµα 

ενδύµατα δείχνει µε το αριστερό της χέρι προς το καράβι, συνοµιλώντας µε τους δυο 

ανατολίτες. ∆εξιά, δυο γυναίκες, ξαπλωµένες πάνω στα εµπορεύµατα απολαµβάνουν 

την ραστώνη του δειλινού, πλάι σε δυο κανόνια και µια µεγάλη άγκυρα, που 

διακοσµούν τη σκηνή. Ο φάρος υψώνεται επιβλητικός στο αριστερό τµήµα του 

πίνακα, ενώ στον ορίζοντα η πόλη λούζεται από το ζεστό φως του δειλινού.   

Είδαµε νωρίτερα πως ήδη στην πρώτη εµφάνιση του Βερνέ στο παρισινό 

κοινό το 1746, η κριτική εκθείασε τους πίνακες µε θέµα τα ναυάγια212, ενώ και την 

δεκαετία του 1750, πολλοί κριτικοί προτιµούσαν τις σκηνές ναυαγίων από τα λιµάνια 

της Γαλλίας213. Ο Baillet de Saint-Julien γράφει το 1753: «[η καρδιά µου] ταράζεται 

όπως η µανιασµένη θάλασσα που απεικονίζουν τα έργα: ελπίζει, φοβάται µαζί µε 

εκείνους που αγωνίζονται/παλεύουν ενάντια στα σφοδρά κύµατα που είναι έτοιµα να 

τους καταποντίσουν. Λυγίζει από οδύνη στη θέα εκείνων που η σκοτεινή µοίρα τους 

                                                 
212 Βλ. λόγου χάρη την κριτική του Λα Φοντ που παραθέτουµε στις σελ. 49-50. 
213 Βλ. παραπάνω σελ. 59. 
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έκανε θύµατα»214. Την δεκαετία του 1760 οι φωνές αυτές θα πυκνώσουν και ο Βερνέ 

θα καταξιωθεί στην απεικόνιση τέτοιων σκηνών, που σταδιακά θα γίνουν 

περισσότερο δραµατικές. Αν συγκρίνουµε τα έργα που αναφέραµε πιο πάνω µε τον 

«Υψωµένο Φάρο» του Bristol θα δούµε πως τα δραµατικά στοιχεία της σύνθεσης 

έχουν επιταθεί. Αφενός µεν τα καιρικά φαινόµενα είναι πιο έντονα (η καταιγίδα είναι 

πολύ ισχυρή, τα κύµατα πολύ πιο άγρια και ο άνεµος πιο σφοδρός), αφετέρου δε η 

απόδοση των µορφών στο πρώτο πλάνο έχει γίνει πιο δραµατική (οι χειρονοµίες είναι 

πιο εκφραστικές, τα συµβάντα που αναπαρίστανται περισσότερο τραγικά).  

Είναι κυρίως οι µορφές που παίζουν σηµαντική λειτουργία στην αφηγηµατικότητα 

του πίνακα και που χαρίζουν πειστικότητα στην σκηνή. Σωστά ο Baillet τους 

χαρακτηρίζει ηθοποιούς, ήδη από το 1753: «Εκτός από την δροσιά, την αλήθεια µε την 

οποία είναι ζωγραφισµένα τα έργα, [ο καλλιτέχνης] γνωρίζει ακόµη να τους δίνει ζωή 

µε µορφές εκπληκτικά ενδιαφέρουσες και σχεδιασµένες µε όλη τη θέρµη και κάθε 

δυνατή έκφραση. Οι Ηθοποιοί που εισάγει στα θέµατά του δεν είναι ποτέ σιωπηλοί ούτε 

και χωρίς χρησιµότητα. Κρίνοντας τον κύριο Βερνέ από αυτό, µπορεί να θεωρηθεί σαν 

Ζωγράφος της Ιστορίας. Θα έλεγα καλύτερα, σαν ένας πολύ καλός ποιητής, αφού 

διακρίνεται στην απόδοση των χαρακτήρων, του συναισθήµατος και των παθών σε όλη 

τους την αλήθεια»215 

Ο Ντιντερό είναι και πάλι αποκαλυπτικός στο θέµα αυτό, όταν γράφει στα 

1765: «Το τοπίο είναι γοητευτικό, αλλά το ναυάγιο είναι το κάτι άλλο. Οι µορφές 

ιδιαιτέρως είναι συναρπαστικές/αφοπλιστικές. Ο άνεµος είναι τροµερός, και οι 

άνθρωποι δυσκολεύονται να παραµείνουν όρθιοι. Κοιτάξτε την πνιγµένη γυναίκα που 

µόλις την έβγαλαν από το νερό, και παραµείνετε ανέγγιχτοι από τον πόνο του συζύγου 

της αν µπορείτε»216,  

ή το 1767: «Έβλεπα παντού τις καταστροφές της καταιγίδας. Αλλά το θέαµα που µε 

σταµάτησε ήταν εκείνο των περαστικών που, σκορπισµένοι στην ακτή, κατάπληκτοι από 

τον κίνδυνο από τον οποίον οι ίδιοι γλίτωσαν, έκλαιγαν, αγκαλιάζονταν, σήκωναν τα 

χέρια τους ψηλά στον ουρανό… έβλεπα τα κορίτσια λιπόθυµα στην αγκαλιά των 

                                                 
214 Παρατίθεται από τον Ph. Conisbee στο « La nature et le sublime dans l’art de Claude-Joseph 
Vernet », Autour de Claude-Joseph Vernet : La marine à voile de 1650 à 1890, Rouen, Musée des 
Beaux-Arts, éditions Anthèse, 1999, σελ.37.  
215 Όπ.π., σελ.39. 
216 Diderot, Salon de 1765, κριτική έκδοση και σχολιασµένη από τις Else Marie Bukdahl και Annette 
Lorenceau, Hermann, Editeurs des sciences et des arts, 1984, σελ.138. Τα σχόλια γίνονται µε αφορµηή 
ένα ζευγάρι έργων που εκτίθεται στο Σαλόν του 1763, παραγγελία του Le Gendre d’Aviray. Βλ. 
υποσηµείωση 377, όπ.π. 
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µανάδων τους… µια µητέρα που κρατούσε σφιχτά ένα µικρό παιδί στο στήθος 

της…χωρίς αµφιβολία αυτός ο πατέρας και αυτή η µητέρα ήταν οι τελευταίοι που 

βγήκαν από το πλοίο, αποφασισµένοι να σωθούν ή να χαθούν µαζί µε τα παιδιά τους. 

Έβλεπα αυτές τις τόσο συγκινητικές σκηνές και έχυνα αληθινά δάκρυα»217. 

 

Θεωρία/κριτική 

 

∆υο κείµενα του Βερνέ 

 Μοναδικές µαρτυρίες του ίδιου του καλλιτέχνη σχετικά µε τον τρόπο 

δουλειάς του αποτελούν ένα γράµµα του προς έναν Ολλανδό παραγγελιοδότη, στο 

οποίο και αποκαλύπτει τον τρόπο µε τον οποίο φιλοτεχνεί τους πίνακές του, καθώς 

επίσης και ένα αχρονολόγητο κείµενο του όπου εκθέτει την µεθοδολογία του σχετικά 

µε την µελέτη εκ του φυσικού.  

Το πρώτο γράµµα µε ηµεροµηνία 6 Μαΐου 1765 αποτελεί την απάντηση του 

Βερνέ προς έναν παραγγελιοδότη από τις Κάτω Χώρες, φίλο του Girardot de 

Marigny, που είχε ζητήσει να δει σχέδια του ζωγράφου πριν προχωρήσει στην 

υλοποίηση της παραγγελίας του: «∆εν είµαι συνηθισµένος να κάνω σχέδια για τα έργα 

µου και ποτέ δεν έκανα. Συνήθειά µου είναι να σχεδιάζω πάνω στο ύφασµα του πίνακα 

και να ζωγραφίζω αµέσως για να επωφεληθώ από τη θέρµη/πάθος της φαντασίας µου. 

Εξάλλου, ο χώρος [του πίνακα] µε κάνει να βλέπω µε µια µατιά αυτό που πρέπει εκεί 

να αναπαραστήσω στη συνέχεια. Αλλά είµαι βέβαιος πως εάν κάνω ένα µικρό σχέδιο, 

όχι µόνο δεν θα έβαζα εκεί αυτό που θα µπορούσα να απεικονίσω στον καµβά, αλλά θα 

πετούσα όλη την θέρµη µου εκεί και µε βεβαιότητα ο πίνακας θα γινόταν ψυχρός… Θα 

αισθανόµουν επίσης άσχηµα, εάν, αφού πρώτα σας έδινα ένα σχέδιο που θα εγκρίνατε, 

µετά, χωρίς αµφιβολία, όταν θα ήθελα να το ζωγραφίσω στον πίνακα, θα µου έρχονταν 

στο νου να κάνω αλλαγές που δεν θα τις τολµούσα όµως, από φόβο πως δεν θα ήταν 

σύµφωνες µε το γούστο των ανθρώπων για τους οποίους θα φιλοτεχνήσω τον πίνακα. 

Συνεπώς κύριε, για το καλό του πράγµατος, πρέπει να µε αφήσετε ελεύθερο: αυτό ζητώ 

σε όσους επιθυµώ να κάνω για αυτούς το καλύτερο. Αυτή είναι, επίσης, και η 

παράκλησή µου προς τον φίλο σας, για τον οποίο και έχω την επιθυµία να κάνω το 

καλύτερο δυνατό. Μπορείτε καλύτερα να µου πείτε τις διαστάσεις και το θέµα 

                                                 
217 Diderot, Ruines et paysages – Salon de 1767, textes établis et présentés par Else Marie Bukdahl, 
Michel Delon, Annette Lorenceau, Collection Savoir : Lettres, Hermann – Editeurs des Sciences et des 
Arts, 1995, σελ.231.  
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γενικότερα, όπως νηνεµία, καταιγίδα, αυγή, ηλιοβασίλεµα, φεγγαρόφωτο, τοπίο ή 

θαλασσογραφία, αλλά τίποτε περισσότερο από αυτά. Η εµπειρία µου µε δίδαξε πως 

κάνω πάντοτε πολύ χειρότερα έργα όταν περιορίζοµαι από το παραµικρό…»218. Ο 

Βερνέ, στο γράµµα αυτό, ουσιαστικά τονίζει τη συµβολή της φαντασίας του 

καλλιτέχνη στην δηµιουργία ενός επιτυχηµένου έργου τέχνης και, ταυτόχρονα, 

υπερασπίζεται την ελευθερία του δηµιουργού όσον αφορά την επιλογή και 

απεικόνιση του θέµατός του. Στο σηµείο αυτό ξαναβρίσκουµε τις αντιλήψεις του 

Γκριµ σχετικά µε την διάκριση ανάµεσα στην αντιγραφή και τη µίµηση της φύσης, 

που παραθέσαµε νωρίτερα, στον σχολιασµό µας για τα Λιµάνια της Γαλλίας. Ιδέες 

που όπως θα δούµε και στη συνέχεια ενστερνίζεται και ο Ντιντερό στις κριτικές του. 

Για την ιστορία αναφέρουµε πως ο παραγγελιοδότης, τελικά, υποχώρησε στις 

αξιώσεις του Βερνέ, ο οποίος και του έστειλε µια «Καταιγίδα» και ένα 

«Ηλιοβασίλεµα», αξίας 1000 λιρών το καθένα. 

 Ένα αχρονολόγητο κείµενο του Βερνέ που παραθέτει ο Κόνισµπι στο 

Παράρτηµα του καταλόγου της έκθεσης Βερνέ στο Kenwood το 1976, µας 

παρουσιάζει τις απόψεις του καλλιτέχνη σχετικά µε την σπουδαιότητα της µελέτης εκ 

του φυσικού και ουσιαστικά συµπληρώνει το περιεχόµενο του παραπάνω γράµµατος. 

Ο ζωγράφος αφού πρώτα τονίζει ότι «ο πιο σύντοµος και ο πιο ασφαλής τρόπος είναι 

να ζωγραφίζει κανείς και να σχεδιάζει εκ του φυσικού· πρέπει οπωσδήποτε να 

ζωγραφίζει, επειδή έτσι χρησιµοποιεί το χρώµα και το σχέδιο την ίδια στιγµή», 

παραθέτει στη συνέχεια µια σειρά συµβουλών για την σωστή µελέτη εκ του φυσικού: 

«Πρέπει πρώτα να επιλέγει σωστά αυτό που θέλει να ζωγραφίσει εκ του φυσικού. 

Πρέπει πάντοτε να συνθέτει το όλο σωστά, τόσο ως προς την φόρµα όσο και ως προς το 

χρώµα και τον σκιοφωτισµό. Πρέπει στη συνέχεια να τοποθετηθεί µε τρόπο τέτοιο ώστε 

να είναι αποµακρυσµένος από το αντικείµενο που βρίσκεται στο πρώτο πλάνο, δυο 

φορές το ύψος του ή δυο φορές το πλάτος του, εάν το αντικείµενο αυτό είναι πιο πλατύ 

απ’ ότι ψηλό… Αφού έχει τοποθετηθεί ο ζωγράφος στη σωστή θέση, πρέπει να πάρει 

ως θέµα του αυτό που συλλαµβάνει µε την ίδια µατιά, δίχως να κουνήσει ή να στρέψει 

το κεφάλι. Γιατί, κάθε φορά που στρέφει το κεφάλι για να δει ένα αντικείµενο που δεν 

είναι ορατό, δηµιουργούνται τόσοι καινούριοι πίνακες που θα απαιτούσαν την αλλαγή 

στη φόρµα των αντικειµένων, των πλάνων τους και κατά συνέπεια στην προοπτική… 

Πρέπει να αντιγράφει [αυτό που έχει επιλέξει] µε όσο το δυνατόν µεγαλύτερη ακρίβεια, 

                                                 
218 Το γράµµα παρατίθεται στο Léon Lagrange, όπ.π., σελ.??? 
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τόσο ως προς τη φόρµα όσο και ως προς το χρώµα, και να µην νοµίζει ότι θα είναι 

καλύτερο αν προσθέσει ή αφαιρέσει κάτι. Θα µπορούσε να το κάνει αυτό στο ατελιέ του, 

όταν δηµιουργεί τον πίνακα και χρησιµοποιεί τις µελέτες που έκανε εκ του φυσικού… 

Εάν θέλει να δει σωστά το χρώµα των αντικειµένων, πρέπει πάντοτε να τα συγκρίνει 

µεταξύ τους. Όπως για παράδειγµα, τα πράσινα των δέντρων, των φυτών, των χόρτων 

κτλ. Χωρίς αυτήν την προσοχή, µοιάζουν όλα να έχουν τον ίδιο χρώµα, µολονότι έχουν 

διαφορετικούς τόνους, ανάλογα µε την απόσταση και την παρεµβολή του αέρα που 

υπάρχει ανάµεσα στα δυο πλάνα. Ένα λιβάδι µοιάζει στην αρχή να έχει το ίδιο πράσινο, 

από την µια άκρη µέχρι την άλλη, όπως και µια σειρά δέντρων του ίδιου είδους. Αλλά, 

εάν το βλέµµα µας περάσει γρήγορα από τα αντικείµενα που βρίσκονται κοντά µας σε 

εκείνα που είναι πιο µακριά, θα αντιληφθούµε εύκολα τη διαφορά που υπάρχει ανάµεσα 

στους τόνους τους ή στα χρώµατά τους… Τα αντικείµενα που αντικατοπτρίζονται στο 

νερό πρέπει να έχουν ένα τόνο λιγότερο έντονο από τα αντικείµενα που τα δηµιουργούν. 

Αυτό σηµαίνει ότι τα φωτεινά είναι λιγότερο φωτεινά, και οι σκιές λιγότερο έντονες. 

Οµοίως και το χρώµα των αντικειµένων πρέπει να εξασθενεί και να συµµετέχει λίγο 

στο χρώµα του νερού, ιδίως αν τα νερά δοκιµάζουν κάποιους κυµατισµούς λόγω των 

ασθενών ανέµων… Πρέπει η ώρα που επιλέγουµε για να ζωγραφίσουµε στον πίνακα να 

γίνεται αισθητή σε όλη τη σύνθεση και κάθε αντικείµενο να συµµετέχει στον γενικό τόνο 

που χαρίζει η φύση… Είναι σπάνιο να χρησιµοποιούµε το καθαρό λευκό στα 

αντικείµενα που ο ήλιος φωτίζει. Εάν κάποιος εισάγει το φως της φωτιάς στον πίνακα, 

όλα πρέπει να υποταχθούν στην φωτιά αυτή, διαφορετικά δεν θα υπάρξει αρµονία… 

Όσο πιο µακριά βρισκόµαστε από ένα αντικείµενο, τόσο περισσότεροι ατµοί 

παρεµβάλλονται ανάµεσα σε αυτό και στο µάτι. Να για ποιόν λόγο αντιλαµβανόµαστε 

λιγότερο τις λεπτοµέρειες, ενώ και το χρώµα του ίδιου του αντικειµένου φαίνεται πιο 

αδύναµο… Όποια και αν είναι τα αντικείµενα που µπορούν να απεικονιστούν στον 

πίνακα, το έργο δεν θα είναι όµορφο παρά σε αναλογία µε την γενική αρµονία που 

φαίνεται. Για τον λόγο αυτόν, πρέπει συχνά να εξετάζουµε µε γρήγορο βλέµµα όλα τα 

αντικείµενα που µας προσφέρει η φύση και να µην χάνουµε από το µάτι µας αυτήν την 

γενική και γοητευτική αρµονία, στην οποία όµως φθάνει κανείς συγκρίνοντας τους 

τόνους που παίρνουν τα αντικείµενα που υπάρχουν στον πίνακα εξαιτίας της απόστασής 

τους» 219. Παραθέσαµε ολόκληρο σχεδόν το κείµενο µε σκοπό να δείξουµε ότι η 

                                                 
219 Βλ. το «Παράρτηµα» στο Claude-Joseph Vernet, 1714-1789, κατάλογος έκθεσης µε κείµενο του 
Philipp Conisbee, Greater London Council, The Iveagh Bequest, Λονδίνο, 1976. Όπως επισηµαίνει ο 
Αµερικανός µελετητής το περιεχόµενο της σύντοµης αυτής πραγµατείας, όπως την αποκαλεί, θυµίζει 
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αληθοφάνεια των έργων του Βερνέ, αυτή η verité που τόσο επαινείται, όπως είδαµε, 

από τη σύγχρονη κριτική και εκτιµάται από τους παραγγελιοδότες του, είναι συνέπεια 

της εξονυχιστικής παρατήρησης και της ενδελεχούς µελέτης των φυσικών 

εντυπώσεων.  

 Είναι ακριβώς αυτές οι ιδέες που ο ντε Πιλ πραγµατεύτηκε στο κείµενο του 

για το τοπίο το 1708, που, σχεδόν µισό αιώνα αργότερα, θεωρούνται ως στοιχείο sine 

qua non της καλλιτεχνικής εκπαίδευσης ενός τοπιογράφου. Θυµίζουµε πως η 

πραγµατεία του ντε Πιλ επανεκδόθηκε το 1761220, ενώ η συνεχής της επίδραση 

αποδεικνύεται, εκτός από το λεξιλόγιο που χρησιµοποιεί ο Βερνέ στο παραπάνω 

απόσπασµα, και από το περιεχόµενο του λήµµατος «Τοπίο» στην Εγκυκλοπαίδεια, 

όπου ο συντάκτης Chevalier de Jaucourt υιοθετεί τον ορισµό του ντε Πιλ και την 

διάκρισή του τοπίου σε ηρωικό και ποιµενικό221.   

 

Diderot – critique d’art 

 Όπως σωστά επισηµαίνει ο Κόνισµπι, το περιεχόµενο της σύντοµης αυτής 

πραγµατείας, όπως την αποκαλεί, θυµίζει τις ιδέες του Ντιντερό στο ∆οκίµιο για την 

Ζωγραφική του 1766.  Εκεί, ο Ντιντερό, επικρίνοντας το εκπαιδευτικό πρόγραµµα της 

Ακαδηµίας, θεωρεί ότι η επταετής εκπαίδευση των σπουδαστών στη ζωγραφική από 

µοντέλο συµβάλλει στην µανιέρα στο σχέδιο, προτρέπει τους νέους καλλιτέχνες να 

τριγυρίζουν στο Παρίσι και να παρατηρούν τους ανθρώπινους τύπους222, και 

καταλήγει, τέλος, στο συµπέρασµα πως «µανιέρα ούτε στο σχέδιο ούτε στο χρώµα θα 

υπήρχε, αν εµιµούντο µε ακρίβεια τη φύση. Η µανιέρα προέρχεται από τον δάσκαλο, 

την ακαδηµία, τη σχολή, ακόµα και από την αντιγραφή του αρχαίου έργου τέχνης»223. 

                                                                                                                                            
τις ιδέες του Ντιντερό στο ∆οκίµιο για την Ζωγραφική του 1766, υπογραµµίζοντας παράλληλα τη 
συµβολή των συζητήσεων του Εγκυκλοπαιδιστή µε καλλιτέχνες στην διαµόρφωση των αισθητικών 
του θεωριών.  
220 Το 1767 εκδόθηκαν και τα Œuvres diverses του Roger de Piles.  
221 «Είναι το είδος της ζωγραφικής που αναπαριστά την ύπαιθρο και τα αντικείµενα που εκεί 
συναντούµε… Ανάµεσα στα διαφορετικά και σχεδόν αµέτρητα στυλ, µπορούµε να διακρίνουµε δυο 
βασικά: το ηρωικό στυλ και το ποιµενικό ή στυλ παστοράλ. Συµπεριλαµβάνουµε στο ηρωικό στυλ, τα πιο 
µεγαλοπρεπή και µεγαλειώδη αντικείµενα της τέχνης και της φύσης που παρουσιάζονται στα µάτια µας. 
Τις µεγαλοπρεπείς απόψεις, τους ναούς, τους αρχαίους τάφους, τις εξοχικές κατοικίες µε την 
µεγαλόπρεπη αρχιτεκτονική κτλ. Στο ποιµενικό στυλ, αντιθέτως, η φύση απεικονίζεται σε όλη της την 
απλότητα, χωρίς στολίδια, και µε αυτήν την αµέλεια που συχνά είναι καλύτερη από όλα τα διακοσµητικά 
της τέχνης. Στο στυλ αυτό, βλέπουµε βοσκούς µε τα κοπάδια τους, ερηµίτες να έχουν αποσυρθεί στην 
καρδιά των βράχων, ή βυθισµένοι στην πυκνότητα των δασών, στους ορίζοντες, στα λιβάδια». 
Εγκυκλοπαίδεια, σελ.212 
222 Βλ. Ντενί Ντιντερό, Αισθητικά, µετάφραση Κλαίρη Μιτσοτάκη, βιβλιοπωλείον της Εστίας, Αθήνα 
2002, σελ. 169-173. 
223 Όπ.π, σελ.175. 
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Στη βάση αυτής της αντίληψης επαινεί τα τοπία του Βερνέ, αλλά και του 

Loutherbourg (Λουτερµπούρ), στο τµήµα εκείνο των «∆οκιµίων» που αναφέρεται 

στη φωτοσκίαση, όπου και υποστηρίζει ότι συχνά βλέπουµε την φύση σαν έργο 

τέχνης και το έργο τέχνης σαν προϊόν της φύσης: «Όποιος δεν µελέτησε και δεν 

ένιωσε τις εντυπώσεις που δηµιουργεί το φως και η σκιά στο ύπαιθρο, στο βάθος των 

δασών, στα αγροτικά σπίτια, στις στέγες των πόλεων, τη µέρα, τη νύχτα, ας αφήσει 

αµέσως κάτω τα πινέλα του. Κυρίως ας εγκαταλείψει την ιδέα ότι µπορεί να γίνει 

τοπιογράφος. Το σεληνόφως δεν είναι ωραίο µόνο στη φύση, είναι ωραίο και πάνω στα 

δέντρα του Βερνέ, στους λόφους του Λουτερµπούρ»224 ή «Ο Λουτερµπούρ και ο Βερνέ 

δεν διαπρέπουν στις αίθουσες της έκθεσης, αλλά στο βάθος ενός δάσους, ανάµεσα στα 

βουνά που φωτίζει και σκιάζει ο ήλιος»225.  

Ο Ντιντερό είναι αναµφίβολα ο πιο ένθερµος υποστηρικτής της ζωγραφικής 

του Βερνέ την δεκαετία του 1760. Η κριτική του για το Σαλόν του 1765, και κυρίως 

τα όσα γράφει για την έκθεση του 1767 συγκαταλέγονται ανάµεσα στις οµορφότερες 

σελίδες τεχνοκριτικής που έχουν ποτέ συνταχθεί. Μολονότι τα συγκεκριµένα κείµενα 

απευθύνονταν σε ένα πολύ περιορισµένο κοινό, στους συνδροµητές της εφηµερίδας 

του Γκριµ, και δηµοσιεύτηκαν για πρώτη φορά στη Γαλλία πολύ αργότερα από την 

εποχή συγγραφής τους, οι αισθητικές και καλλιτεχνικές αντιλήψεις του Ντιντερό, όχι 

µόνο ήταν γνωστές στους ζωγράφους και τους ανθρώπους των τεχνών της εποχής, 

αλλά είχαν και άµεση επίδραση στην παρισινή καλλιτεχνική ζωή. Ο Ντιντερό, 

άλλωστε, δεν ήταν µια αποµονωµένη, περιθωριακή µορφή, αλλά είχε ενεργή 

συµµετοχή στην κοινωνική και πολιτική ζωή της Γαλλίας. Η έκδοση της 

µνηµειώδους Εγκυκλοπαίδειας, εκδοτικό κατόρθωµα για τα µέσα του 18ου αιώνα και 

έργο σταθµός για τα γαλλικά γράµµατα, η παρουσία του στα σηµαντικότερα Salons 

της περιόδου και οι συζητήσεις του µε σηµαίνοντες ανθρώπους των γραµµάτων, των 

τεχνών, των επιστηµών και της πολιτικής, αλλά και το πλούσιο λογοτεχνικό και 

πολιτικό του έργο, είναι λίγα µόνο παραδείγµατα που µαρτυρούν την πολυδιάστατη 

προσωπικότητα του και τον παρεµβατικό του ρόλο στα πράγµατα της εποχής.  

                                                 
224 Όπ.π., σελ.189-90. 
225 Όπ.π.. σελ.189. Στο Σαλόν του  1765 διαβάζουµε επίσης: «Πηγαίνετε στην ύπαιθρο, κοιτάξτε τον 
ουρανό, παρατηρήστε προσεκτικά τα στιγµιαία φαινόµενα, και θα ορκιστείτε ότι κάποιος έκοψε ένα 
κοµµάτι του µεγάλου φωτεινού καµβά που το φωτίζει ο ήλιος και το µετέφερε στο καβαλέτο του 
καλλιτέχνη. Ή, κλείστε το χέρι σας, και φτιάξτε µια τρύπα µέσα από την οποία µπορείτε µονάχα να δείτε 
ένα µικρό τµήµα του µεγάλου καµβά, και θα ορκιστείτε ότι είναι ένας πίνακας του Βερνέ που τον πήραν 
από το καβαλέτο του και τον µετέφεραν στον ουρανό», βλ. Diderot, Salon de 1765, Hermann, Editeurs 
des Sciences et des Arts, 1984, σελ. 134-5.. 
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 Οι καλλιτεχνικές του αντιλήψεις, όπως εκφράζονται κυρίως µέσα από τις 

κριτικές για τα Σαλόν που δηµοσιεύει στην εφηµερίδα του Γκριµ, είναι άµεσα 

συνδεδεµένες µε τις πολιτικές του πεποιθήσεις. Αναγνωρίζει ότι η Ακαδηµία της 

Ζωγραφικής και της Γλυπτικής αποτελεί τον πιο ισχυρό πολιτιστικό και οικονοµικό 

παράγοντα της καλλιτεχνικής ζωής στην Γαλλία και ότι πρεσβεύει την ιδεολογία και 

τα συµφέροντα της κυρίαρχης αριστοκρατικής τάξης. Είναι όµως ιδιαιτέρως 

επικριτικός απέναντι στην τέχνη που προωθεί, απέναντι στη µόδα του ροκοκό, στο 

petit goût και την petite manière της σχολής του Μπουσέ, που το 1765 ορίζεται 

Πρώτος Ζωγράφος του Βασιλιά. Ο ίδιος επιθυµεί την δηµιουργία καλλιτεχνών, 

κριτικών απέναντι στην κοινωνία και τον πολιτισµό, καλλιτεχνών που θα λαµβάνουν 

ενεργό ρόλο στον αγώνα κατά των κοινωνικών ανισοτήτων, της ανελευθερίας και 

καταπίεσης του ανθρώπου, της διαφθοράς του βασιλείου226. Το ιδεώδες για τον 

Ντιντερό είναι η grande manière, το grand goût, µια ιστορική ζωγραφική που θα 

βασίζεται στη µελέτη της τέχνης της αρχαιότητας και των µεγάλων Ιταλών 

δασκάλων, και που το περιεχόµενό της θα οδηγεί τον θεατή στη διαµόρφωση υψηλών 

σκέψεων και κατ’ επέκταση στην κριτική στάση του απέναντι στην κοινωνία. Η 

έννοια της ‘κριτικής’ βρίσκεται άλλωστε στην καρδιά του ∆ιαφωτισµού. Ο 

Marmontel στο αντίστοιχο λήµµα της Εγκυκλοπαίδειας την ορίζει ως  «η πεφωτισµένη 

εξέταση, η λογική κρίση των ανθρώπινων προϊόντων», φράση που δηλώνει πως κάθε 

σφαίρα της ανθρώπινης δραστηριότητας (η πολιτική, η λογοτεχνία, η φιλοσοφία, η 

τέχνη, η θρησκεία) υπόκειται στον έλεγχο του κριτικού λόγου. Η Εγκυκλοπαίδεια ή 

το Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, όπως δηλώνει και ο 

ίδιος του ο τίτλος, αποτελεί το έργο – ενσάρκωση του κριτικού πνεύµατος και της 

προσπάθειάς του να ταξινοµήσει και να κατανοήσει τον κόσµο. Και ο φορέας της 

προσπάθειας αυτής, ο κριτικός άνθρωπος είναι εκείνος που έχει τη δυνατότητα να 

διακρίνει «την αλήθεια από την προκατάληψη, το δίκαιο από την αυθεντία, το καθήκον 

από την ιδιοτέλεια, την τιµή από την δόξα».  

Υπό το συγκεκριµένο πρίσµα, δικαιώνεται και η κριτική της τέχνης. Ο 

Ντιντερό τονίζει τη σηµασία της και κυρίως τη συµβολή της στην βελτίωση των 

τεχνών, όπως και ο Λα Φοντ, σχεδόν 15 χρόνια νωρίτερα: «Ας είναι δοξασµένη για 

πάντα η µνήµη εκείνου που, καθιερώνοντας αυτή τη δηµόσια έκθεση ζωγραφικής, 

                                                 
226 Βλ. το κεφάλαιο « Diderot rêve d’une Académie capable de critiquer la société. Conclusion », στο  
Else Marie Bukdahl, Diderot, Critique d’art, II. Diderot, les salonniers et les estheticiens de son temps, 
Rosenkilde και Bagger, Κοπεγχάγη, 1982. 
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προκάλεσε την άµιλλα ανάµεσα στους καλλιτέχνες, παρασκεύασε σε όλες τις τάξεις της 

κοινωνίας, και προπαντός στους ανθρώπους µε γούστο, µια άσκηση χρήσιµη και µια 

ψυχαγωγία γλυκιά, ανέβαλε την παρακµή της ζωγραφικής, για περισσότερο ίσως από 

100 χρόνια, και έκανε το έθνος µας πιο σπουδαγµένο και πιο απαιτητικό σε αυτό το 

είδος. Είναι η ιδιοφυία του ενός που κάνει τις τέχνες να ανθίσουν. Είναι το γενικό 

γούστο που τελειοποιεί τους καλλιτέχνες. Για ποιο λόγο οι αρχαίοι είχαν τόσο µεγάλους 

ζωγράφους και τόσο µεγάλους γλύπτες; Επειδή οι ανταµοιβές και οι τιµές ξυπνούσαν τα 

ταλέντα και επειδή ο λαός, εθισµένος να κοιτά τη φύση και να συγκρίνει τα 

δηµιουργήµατα των τεχνών, είχε µια τροµερή κρίση»227.  

Αναµφίβολα, οι κριτικές του Ντιντερό αποκαλύπτουν ότι ο συγγραφέας δεν 

έχει µια ενιαία και συστηµατική αισθητική θεωρία. Οι καλλιτεχνικές του αντιλήψεις 

διαµορφώνονται και εµπλουτίζονται µε την πάροδο του χρόνου, και όπως σωστά το 

θέτει ο Seznec, είναι µια αισθητική a posteriori, συνδεδεµένη µε την εµπειρία του από 

τα Σαλόν και τις συζητήσεις του µε τους καλλιτέχνες-φίλους του228. Η εξέλιξη αυτή 

είναι εµφανής και στον όγκο των κριτικών του: από το πολύ σύντοµο Σαλόν του 1759 

φθάνουµε στις κριτικές του 1765 και 1767 που έχουν τον όγκο ενός βιβλίου. Είναι η 

εποχή που ο Ντιντερό ολοκληρώνει το µνηµειώδες έργο της έκδοσης της 

Εγκυκλοπαίδειας µε επιτυχία (αποµένουν µονάχα οι τόµοι µε τα planches). Οι 

επόµενες κριτικές είναι πιο σύντοµες, µετά από απαίτηση και του ίδιου του εκδότη, 

αλλά, κυρίως, λόγω της κόπωσης του ίδιου του συγγραφέα.  

Η κριτική του για την τοπιογραφία ακολουθεί την ίδια εξέλιξη µε τις 

γενικότερες αισθητικές του αρχές. Στα πρώτα Σαλόν, όπως βλέπουµε και από τα 

αποσπάσµατα που ως τώρα έχουµε παραθέσει, ο Ντιντερό επαινεί τις µιµητικές 

ικανότητες της τέχνης του Βερνέ, εµµένει στην τεχνική της ζωγραφικής, στην 

απόδοση του φωτός και της σκιάς, στο χρώµα του ουρανού κ.α. Η συναναστροφή του 

µε τους ίδιους τους καλλιτέχνες – Βερνέ, Σαρντέν, Λα Τουρ κ.α. – , το γεγονός ότι 

συχνάζει στα ατελιέ τους ή ότι πηγαίνει µαζί τους στο Σαλόν, συντελεί στην 

απόκτηση της γνώσης της τεχνικής του επαγγέλµατος της ζωγραφικής. Η Else Marie 

Bukdahl αποκαλεί ‘επιστηµονική’ την συγκεκριµένη µέθοδο: ο Ντιντερό περιγράφει 

το έργο είτε από τη µια πλευρά προς την άλλη, είτε αναλύοντας την κεντρική και 

σηµαίνουσα σκηνή, και περνώντας έπειτα στα δευτερεύοντα στοιχεία. Με τον τρόπο 
                                                 
227 Diderot, Essais sur la peinture – Salons de 1759, 1761, 1763, όπ.π., σελ.179-180. 
228 Βλ. Jean Seznec, « Diderot critique d’art », στο Diderot, Salons [texte établi et présenté par Jean 
Seznec (professeur à l’Université d’Oxford) et Jean Adhémar (conservateur à la Bibliothèque 
nationale)], Τόµος Ι: 1759, 1761, 1763, Oxford at the Clarendon Press, 1957, σελ.9. 
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αυτό µας δίνει µια ακριβή περιγραφή της µορφής των πλαστικών στοιχείων του 

πίνακα229. Από το Σαλόν του 1765, και κυρίως σε εκείνο του 1767, ο συγγραφέας 

φαίνεται να αναγνωρίζει τους περιορισµούς που θέτει η ‘επιστηµονική’ µέθοδος στην 

περιγραφή των τοπίων του Βερνέ και υιοθετεί την ‘ποιητική’ µέθοδο, που του 

επιτρέπει να ερµηνεύσει την ζωγραφική ολότητα του έργου.  

Για τον Ντιντερό, η τοπιογραφία δεν είναι µια απλή διαδικασία µίµησης της φύσης, 

αλλά απόρροια µιας δηµιουργικής δύναµης. Ο ζωγράφος είναι ένας αληθινός 

δηµιουργός, και όχι ένας απλός αντιγραφέας της φύσης. Είδαµε πως στο Σαλόν του 

1763 παροµοιάζει τον Βερνέ µε τον Προµηθέα που έκλεψε από τη φύση το µυστικό 

της, ενώ στην κριτική του 1765, µε αφορµή τα 25 έργα που εκθέτει ο ζωγράφος, 

γράφει ότι «µοιάζει µε τον ∆ηµιουργό στην ταχύτητα, µε την Φύση στην αλήθεια» και 

στη συνέχεια τον παροµοιάζει µε τον ∆ία του Λουκιανόυ «που έχοντας κουραστεί να 

ακούει τα παράπονα των ανθρώπων, σηκώνεται από τον τάφο και λέει: ‘Χαλάζι στην 

Θράκη’… και βλέπουµε αµέσως τα δέντρα να γυµνώνονται, οι σοδειές να 

καταστρέφονται, οι καλύβες να σκορπίζονται. ‘Πανούκλα στην Ασία’… και βλέπουµε 

τις πόρτες των σπιτιών κλειστές, τους δρόµους έρηµους και τους ανθρώπους να 

εξορίζονται. ‘Εδώ, ένα ηφαίστειο’… και η γη τρέµει κάτω από τα πόδια µας, τα κτήρια 

πέφτουν, τα ζώα αγριεµένα και οι άνθρωποι να τρέχουν προς την ύπαιθρο. ‘Εκεί, 

πόλεµος’… και τα έθνη παίρνουν τα όπλα και αλληλοσφάζονται. ‘Σε αυτόν τον τόπο, 

µια κακή σοδειά’… και ο γέρος εργάτης πεθαίνει από την πείνα στην πόρτα του σπιτιού 

του. Ο ∆ίας αποκαλεί αυτό κυβερνάν τον κόσµο, και έχει άδικο. Ο Βερνέ το ονοµάζει 

ζωγραφική και έχει δίκιο»230. Ο τοπιογράφος για τον Ντιντερό δεν αντιγράφει, αλλά 

αναδηµιουργεί την φύση. Και ο πίνακάς του είναι ένα αυτόνοµο ζωγραφικό σύµπαν 

που εκφράζει µια πρωτότυπη ερµηνεία από τον ζωγράφο των φυσικών 

εντυπώσεων231.  

 Υπό την συγκεκριµένη οπτική γωνία, το επιτυχηµένο έργο πρέπει να 

συγκροτεί µια εκφραστική ενότητα και ο κριτικός οφείλει να κρίνει την αισθητική 

ολότητα του πίνακα. Κι εδώ εισέρχεται το κριτήριο της εκφραστικότητας, σύµφωνα 

µε το οποίο η ποιότητα ενός έργου τέχνης συνίσταται και στη δύναµη του να εγείρει 

                                                 
229 Βλ. την εισαγωγή της στο Diderot, Salon de 1765, όπ.π., σελ. 5. 
230 Diderot, Salon de 1765, όπ.π., σελ.  
231 Στο Σαλόν του 1767 γράφει: «Πηγαίνετε στο Σαλόν, και θα δείτε πως µια φαντασία πλούσια, µε την 
βοήθεια µιας σε βάθος µελέτης της φύσης, ενέπνευσαν σε έναν από τους καλλιτέχνες µας ακριβώς αυτά 
τα βράχια, αυτόν τον καταρράκτη και αυτή τη γωνιά του τοπίου», βλ. Diderot, Ruines et paysages – 
Salon de 1767, Collection Savoir: Lettres, Hermann, Editeurs des Sciences et des Arts, 1995, σελ.177. 



 104

τα συναισθήµατα του θεατή, να προκαλέσει τη φαντασία και τη διάνοιά του232. Με 

βάση το κριτήριο αυτό οι πίνακες του Βερνέ είναι απολύτως επιτυχηµένοι, αφού 

έχουν την ιδιότητα να δηµιουργούν ψευδαισθήσεις στον θεατή. Στην αρχή της 

κριτικής του για τα τοπία του Βερνέ, στην έκθεση του 1767, ο Ντιντερό πληροφορεί 

τους αναγνώστες του ότι είχε γράψει το όνοµα του καλλιτέχνη ψηλά στη σελίδα και 

ότι θα µιλούσε για τα έργα του, όταν έφυγε για ένα ταξίδι σε µια εξοχή που ήταν 

κοντά στη θάλασσα και ήταν ονοµαστή για τις όµορφες τοποθεσίες της. Για τις 

επόµενες 50 σελίδες ο αναγνώστες διαβάζει για τους περιπάτους του Ντιντερό στη 

φύση, παρέα µε έναν αβά και τους δύο του µαθητές, καθώς και για τις συζητήσεις 

που είχε µαζί του στις διάφορες τοποθεσίες που επισκέφθηκαν. Μονάχα λίγες σελίδες 

πριν από το τέλος της κριτικής, ο συγγραφέας αποκαλύπτει το µυστικό του: «‘∆ηλαδή 

ο παιδαγωγός, οι δυο µικροί του µαθητές, το πρόγευµα στη χλόη, το pâté, ήταν όλα 

φανταστικά;’… è vero… ‘Και αυτές οι διαφορετικές τοποθεσίες ήταν πίνακες του 

Βερνέ;’… Tu l’hai ditto… ‘Και ήταν για να σπάσετε την ενόχληση και τη µονοτονία 

των περιγραφών που κάνατε τα τοπία πραγµατικά και που πλαισιώσατε αυτά τα τοπία 

µε συζητήσεις’… A maraviglia. Bravo; ben sentito. ∆εν είναι πια για τη φύση, είναι για 

την τέχνη. ∆εν είναι πια για τον Θεό, είναι για τον Βερνέ που θα σας µιλήσω»233.  

Πέρα από τις λογοτεχνικές ικανότητες του Ντιντερό που αποκαλύπτονται στο τµήµα 

αυτό, είναι ενδιαφέρουσες οι απόψεις που εκφράζει ο συγγραφέας για το τοπίο, τη 

φύση και τις ποιότητες του έργου του Βερνέ.   

 Η τέταρτη τοποθεσία ταυτίζεται µε τον πίνακα του Βερνέ «Οι ποταµίσιες 

ασχολίες» 234. Η περιγραφή του Ντιντερό είναι µοναδική και αποκαλύπτει την 

καλλιτεχνική ευαισθησία του Γάλλου εγκυκλοπαιδιστή και την ποιητικότητα του 

λόγου του, χαρακτηριστικά που τον διακρίνουν από τους συναδέλφους του κριτικούς 

της εποχής. Παράλληλα διατυπώνεται και η άποψη που παραθέσαµε νωρίτερα 

σχετικά µε τη δηµιουργικότητα της φαντασίας του καλλιτέχνη και της ερµηνείας του 

για τα αντικείµενα της φύσης:  «Πόσο καλοκαµωµένα είναι τα εύρωστα και φουντωτά 

δέντρα στα δεξιά. Η µυτερή λωρίδα γης που εκτείνεται µπροστά από τα δέντρα και 

                                                 
232 Βλ. Else Marie Bukdahl, « Diderot entre le modèle idéal et le sublime », στην Εισαγωγή του 
Diderot, Ruines et paysages, Salon de 1767, όπ.π., σελ. 7. 
233 Diderot, Salon de 1767, όπ.π., σελ. 223-4. 
234 Ο πίνακας αποτελούσε ζευγάρι µε το έργο « La Source abondante » (πρόκειται για την πρώτη 
τοποθεσία στην κριτική του Ντιντερό, το έργο είναι σήµερα χαµένο) και εκτέθηκαν στο Σαλόν του 
1767. Όπως διαβάζουµε στην υποσηµείωση 293, στο Diderot, Salon de 1767, όπ.π., ο πίνακας 
ανακαλύφθηκε πρόσφατα στη Νέα Υόρκη, όπου και εκτέθηκε στις αρχές του 1989 στην οικία του Stair 
Sainty Matthiesen. Και τα δυο έργα µάς είναι γνωστά µέσα από τις γκραβούρες που φιλοτέχνησε ο 
Lebas, στον οποίο οφείλουµε και τους τίτλους τους, και που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1771.  
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κατηφορίζει σταδιακά προς την επιφάνεια του νερού είναι πολύ γραφική. Πόσο όµορφα 

είναι τα νερά που δροσίζουν την µικρή αυτή χερσόνησο, γλείφοντας την όχθη της! Φίλε, 

Βερνέ, πάρε τα κάρβουνά σου, και βιάσου να εµπλουτίσεις τον χαρτοφύλακά σου µε την 

οµάδα αυτή των γυναικών. Η µια, σκυµµένη στην επιφάνεια του νερού, µουσκεύει την 

µπουγάδα της. Η άλλη, ανακούρκουδα, την στύβει. Μια τρίτη, όρθια, έχει γεµίσει το 

καλάθι που τοποθέτησε στο κεφάλι της. Μην ξεχάσεις τον νέο αυτόν άνδρα του οποίου 

την πλάτη βλέπεις, κοντά σε αυτές, σκυµµένο προς το βάθος, να απασχολείται µε την 

ίδια εργασία. Βιάσου, γιατί οι µορφές αυτές θα πάρουν σε µια στιγµή µια άλλη στάση, 

λιγότερο επιτυχηµένη ίσως. Όσο περισσότερο πιστή θα είναι η αντιγραφή σου, τόσο 

οµορφότερος θα είναι ο πίνακας. Όχι, κάνω λάθος. Θα δώσεις στις γυναίκες 

µεγαλύτερη λεπτότητα. Θα τις ζωγραφίσεις λιγότερο αδέξιες. Θα απαλύνεις τον 

κιτρινωπό και ξηρό τόνο του πρώτου επιπέδου. Θα αφήσεις ως έχει τον ψαρά που 

ρίχνει τα δίχτυα του στα αριστερά, στο µέρος εκείνο που τα νερά είναι πιο πλατιά. ∆εν 

θα µπορέσεις να φανταστείς κάτι καλύτερο. Πρόσεξε την στάση του. Πόσο αληθινή 

είναι. Τοποθέτησε επίσης τον σκύλο δίπλα του. Τι πλήθος ευνοϊκών βοηθηµάτων για να 

συγκεντρώσεις. Και αυτό το κοµµάτι βράχου στην άκρη αριστερά. Και κοντά στον 

βράχο, στο φόντο, τα οικοδοµήµατα και τα χωριουδάκια. Και ανάµεσα σε αυτό το 

κατασκεύασµα, το χωριουδάκι και η λωρίδα γης µε τις πλύστρες, τα ήρεµα και γαλήνια 

νερά των οποίων η επιφάνεια απλώνεται και χάνεται στον ορίζοντα. Εάν σε ένα 

επίπεδο που αντιστοιχεί σε αυτό των απασχοληµένων γυναικών, αλλά σε πολύ πιο  

µακρινή απόσταση, τοποθετήσεις σε µια από τις συνθέσεις σου, όπως η φύση εδώ σου 

υποδεικνύει, βουνά οµιχλώδη / καλυµµένα µε οµίχλη που µόνο οι κορυφές του θα είναι 

ορατές, ο ορίζοντας του πίνακά σου θα τραβηχτεί όσο πίσω εσύ θελήσεις. Αλλά πως θα 

καταφέρεις να αποδώσεις, δεν λέω το σχήµα των διαφορετικών αυτών αντικειµένων, 

ούτε το αληθινό τους χρώµα, αλλά την µαγική αρµονία που τα ενώνει;»235. 

 Αναφέραµε νωρίτερα πως η καλλιτεχνική ποιότητα µιας τοπιογραφίας 

σχετίζεται άµεσα µε τα συναισθήµατα που προκαλεί στον θεατή. Οι αντιδράσεις του 

Ντιντερό µπροστά στη φύση είναι ενδεικτικές του κλίµατος της εποχής και 

περιγράφουν µε τον καλύτερο τρόπο αυτό που ονοµάζουµε η sensibilité του 18ου 

αιώνα.  

∆ιαβάζουµε: «…όταν στην θέα µιας νέας τοποθεσίας, εξίσου θαυµαστής σε σχέση µε 

την προηγούµενη, µε τη φωνή µου κοµµένη, τις ιδέες µου µπερδεµένες, παρέµεινα 

                                                 
235 Όπ.π., σελ.192-3.  
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κατάπληκτος / σαστισµένος και σιωπηλός»236, ή «άφησα το βλέµµα µου να τρέξει γύρω 

από µένα και δοκίµασα µια απόλαυση/χαρά συνοδευόµενη από τρόµο… ∆εν µπορούσα 

να ξεκολλήσω/ αποµακρυνθώ από το θέαµα αυτό που συνδύαζε την απόλαυση και τον 

τρόµο»237, ή «στάθηκα ακίνητος. Το βλέµµα µου περιπλανήθηκε δίχως να σταµατήσει 

σε κανένα αντικείµενο. Τα χέρια µου έπεσαν στα πλευρά µου. Το στόµα µου έµεινε 

ανοικτό… Η ακινησία των όντων, η µοναξιά του τόπου, η βαθιά του σιωπή 

σταµατά/καταργεί τον χρόνο. ∆εν υπάρχει πια εκεί. Τίποτε δεν τον µετρά. Ο άνθρωπος 

γίνεται αιώνιος»238, ή «το θέαµα του νερού µε παρέσυρε παρά τη θέλησή µου. 

Κοιτούσα. Ένιωθα. Θαύµαζα. ∆εν συλλογιζόµουν πια. Φώναζα: Ω, βάθη των 

θαλασσών! Και παρέµεινα απορροφηµένος σε διάφορες σκέψεις ανάµεσα στις οποίες 

το πνεύµα µου ισορροπούσε, δίχως να βρίσκω την άγκυρα που θα µε 

σταθεροποιούσε…»239 ή «εάν δεν προσπαθήσετε σοβαρά να προβείτε σε µια καλή 

αναπαράσταση αυτής της τοποθεσίας, θα µε θεωρήσετε τρελό, όταν θα σας πω ότι 

έβγαλα µια κραυγή θαυµασµού και ότι παρέµεινα ακίνητος και σαστισµένος… Ω Φύση, 

πόσο µεγαλειώδης είσαι! Ω Φύση, πόσο επιβλητική, µεγαλόπρεπη και όµορφη είσαι! 

Τέτοια ήταν τα λόγια που βγήκαν από τα βάθη της ψυχής µου. Αλλά πώς θα µπορούσα 

να σας περιγράψω την ποικιλία των ηδονικών αισθήσεων, που συνοδεύονταν από 

λέξεις που επαναλάµβανα µε εκατό διαφορετικούς τρόπους; ∆ίχως αµφιβολία θα τις 

διαβάζατε στο πρόσωπό µου. Θα τις διακρίνατε στον τόνο της φωνής µου, πότε 

αδύναµος πότε ορµητικός/βίαιος, πότε διακεκοµµένος πότε συνεχής. Κάποιες φορές τα 

µάτια και τα χέρια µου υψώνονταν προς τον ουρανό. Άλλες φορές έπεφταν κάτω σαν 

από κούραση. Νοµίζω ότι δάκρυσα. Εσείς, φίλε µου, που γνωρίζετε τόσο καλά τον 

ενθουσιασµό και την µέθη του, πείτε µου ποιο είναι το χέρι εκείνο που πήρε τον έλεγχο 

της καρδιάς µου, κινώντας την κατά τη θέλησή του και που προκάλεσε σε όλο µου το 

κορµί αυτήν την ταραχή που έγινε ιδιαίτερα αισθητή στις ρίζες των µαλλιών µου, που 

φάνηκαν να ζωντανεύουν και να κινούνται;»240.  

 Το λεξιλόγιο που χρησιµοποιεί εδώ ο Ντιντερό προέρχεται βέβαια από την 

πραγµατεία του Edmund Burke “A Philosophical Enquiry into the Origins of our 

Ideas of the Sublime and Beautiful”, που δηµοσιεύτηκε το 1757 (η δεύτερη έκδοση 

του 1759 περιλαµβάνει και το εισαγωγικό κεφάλαιο “An Introduction on Taste”). Το 

                                                 
236 Όπ.π., σελ.181. 
237 Όπ.π., σελ.182. 
238 Όπ.π., σελ.183-4. 
239 Όπ.π., σελ.205. 
240 Όπ.π., σελ.211-2. 
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κείµενο του µόλις 28χρονου Μπέρκ αποτελεί την πρώτη συστηµατική ανάλυση των 

ποιοτήτων του Ωραίου και του Υψηλού, και θα γίνει γνωστό σε όλη την Ευρώπη 

αµέσως µετά την πρώτη του έκδοση. Είναι πολύ πιθανόν ο Ντιντερό να είχε στη 

διάθεση του την αγγλική έκδοση του έργου, που ίσως του είχε δανείσει ο Γκριµ, ενώ 

η πρώτη γαλλική του µετάφραση χρονολογείται το 1766.  

Η θεωρία του Μπερκ στηρίζεται στην αντιπαράθεση των εννοιών της ηδονής 

και του πόνου, δυο θετικού περιεχοµένου και συνάµα αυτοτελών καταστάσεων του 

νου241. Η αυτονοµία των δυο αυτών ποιοτήτων αποδεικνύεται από το γεγονός πως η 

αποµάκρυνση του πόνου δεν συνεπάγεται την εµφάνιση της ηδονής, αλλά την ύπαρξη 

ενός διαφορετικού συναισθήµατος που ο Μπερκ θα ονοµάσει «ευχαρίστηση» 

(delight)242.  Πηγή του Υψηλού, σύµφωνα µε τον συγγραφέα, είναι «οτιδήποτε µπορεί 

να προκαλέσει την ιδέα του πόνου και του κινδύνου, δηλαδή οτιδήποτε είναι τροµερό ή 

συνδέεται µε τροµερά αντικείµενα, ή λειτουργεί µε τρόπο ανάλογο του τρόµου»243, υπό 

την βασική προϋπόθεση όµως ότι «όταν ο κίνδυνος ή ο πόνος πλησιάσουν πολύ κοντά, 

είναι αδύνατον να προκαλέσουν ευχαρίστηση, και είναι απλά επικίνδυνα. Αλλά, σε 

ορισµένες αποστάσεις, και µε ορισµένους τροποποιήσεις, µπορούν να είναι, και είναι 

ευχάριστα, όπως η καθηµερινή εµπειρία µας δείχνει»244. Το υψηλό δηλαδή 

προϋποθέτει αφενός µεν την ύπαρξη ενός ‘τροµερού’ αντικειµένου, αφετέρου δε την 

δηµιουργία µιας ‘ευχαρίστησης’ που βασίζεται µεν από τον πόνο, αλλά προκαλείται 

στο νου του θεατή όταν εκείνος δεν βρίσκεται σε πραγµατικές καταστάσεις πόνου και 

κινδύνου. Στη συνέχεια ο Μπερκ αναφέρεται στο συναίσθηµα της «κατάπληξης» που 

προκαλείται από το υψηλό στη φύση, την οποία και προσδιορίζει ως «αυτή την 

κατάσταση της ψυχής, όπου όλες τις οι κινήσεις αναστέλλονται, µε ένα βαθµό τρόµου. 

Σε αυτήν την κατάσταση, ο νους είναι τόσο γεµάτος µε το αντικείµενο του, που δεν 

µπορεί να δεχθεί κάποιο άλλο… Έτσι δηµιουργείται η µεγάλη δύναµη του υψηλού…που 

προλαµβάνει τους συλλογισµούς µας και µας πιέζει µε ακαταµάχητη δύναµη. Η 

κατάπληξη, όπως είπα, είναι το αποτέλεσµα του υψηλού στον υπέρτατό του βαθµό. Οι 

υποδεέστερες εντυπώσεις είναι ο θαυµασµός, ο σεβασµός και η εκτίµηση»245. Τα 

γνωρίσµατα, τέλος, που χαρακτηρίζουν ένα υψηλό αντικείµενο είναι, σύµφωνα µε 

                                                 
241 Βλ. Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the Sublime and Beautiful, and other pre-
revolutionary writings, εκδ. David Womersley, Penguin Books, 1998, σελ.80-1. 
242 Όπ.π., σελ.83-4. 
243 Όπ.π., σελ.86. 
244 Όπ.π., σελ.86.  
245 Όπ.π., σελ.101. 
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τον συγγραφέα, το σκοτάδι, η δύναµη, η στέρηση, η απεραντοσύνη, το άπειρο, η 

δυσκολία, η µεγαλοπρέπεια.   

Ο Ντιντερό παραφράζει, στην κριτική του για τα τοπία του Βερνέ, πολλά 

σηµεία της πραγµατείας του Μπερκ, όπως λόγου χάρη: «Αυτό που εκπλήσσει την 

ψυχή, αυτό που εντυπώνει το συναίσθηµα του τρόµου οδηγεί στο υψηλό. Μια απέραντη 

έκταση δεν καταπλήσσει τόσο όσο ο ωκεανός. Ούτε και ο γαλήνιος ωκεανός όσο ο 

φουρτουνιασµένος. Το σκοτάδι ενισχύει τον τρόµο… Η καθαρότητα είναι καλή για να 

πείσει, αλλά δεν µπορεί να συγκινήσει…»246 ή τα αποσπάσµατα που παραθέσαµε 

νωρίτερα. Η διαφορά του ωστόσο από τον Άγγλο θεωρητικό είναι ότι ο Ντιντερό 

αναζητά το υψηλό, όχι µόνο στη φύση, αλλά και στην τέχνη, και πιο συγκεκριµένα 

στον ζωγραφικό κόσµο του Βερνέ ή και του Πουσέν, όπως θα σχολιάσουµε 

αργότερα. Και, κυρίως, θεωρεί το υψηλό ως καλλιτεχνικό κριτήριο της ποιότητας του 

έργου τέχνης.  

Οι σκηνές µε τα ναυάγια του Βερνέ αποτελούν, λοιπόν, την ιδανική έκφραση αυτής 

της νοητικής ποιότητας, όπως ακριβώς και οι πίνακες µε τα ειδυλλιακά µεσογειακά 

λιµάνια του ταυτίζονται µε την έννοια του Ωραίου. Θα λέγαµε πως αυτά τα ζευγάρια 

έργων του καλλιτέχνη ουσιαστικά εικονογραφούν µια από τις πιο δηµοφιλείς 

πραγµατείες της εποχής και ανταποκρίνονται έτσι στις απαιτήσεις ενός κοινού που 

αναζητά τα συναισθήµατα του υψηλού και του ωραίου σε όλες τις µορφές της τέχνης.  

 Ένα πολύ ενδιαφέρον σηµείο στην κριτική του Ντιντερό είναι και ο ύµνος του 

απέναντι στην αγροτική ζωή και οι επικριτικοί του τόνοι απέναντι στην ζωή της 

πόλης: «Ήµουν κουρασµένος. Αλλά είχα δει πολύ όµορφα πράγµατα, ανέπνευσα τον 

πιο καθαρό αέρα και έκανα την πιο υγιεινή γυµναστική. ∆είπνησα µε όρεξη, και πέρασα 

µια από τις πιο γλυκές και ήσυχες νύχτες. Την επόµενη µέρα, ξυπνώντας, είπα: να η 

αληθινή ζωή, αυτό για το οποίο ο άνθρωπος είναι φτιαγµένος. Όλα τα θέλγητρα της 

κοινωνίας ποτέ δεν θα µπορέσουν να εξαλείψουν την προτίµησή µας για την ζωή αυτή. 

Αλυσοδεµένοι / δέσµιοι / υποδουλωµένοι στα στενά όρια των πόλεων µε ανιαρές 

ασχολίες και θλιβερές/άχαρες υποχρεώσεις, όταν δεν µπορούµε να επιστρέψουµε στα 

δάση, τα πρώτα µας άσυλα/καταφύγια, θυσιάζουµε λίγο από τον πλούτο µας για να 

φέρουµε το δάσος γύρω από την οικία µας. Αλλά εκεί, [τα δάση] χάνουν, από το 

συµµετρικό χέρι της τέχνης, την ησυχία τους, την αθωότητά τους, την ελευθερία τους, 

την µαγεία τους, και την γαλήνη τους. Εκεί, θα προσποιηθούµε για µια στιγµή τον ρόλο 

                                                 
246 Diderot, Salon de 1767, όπ.π., σελ.233-4. 
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του άγριου / επινοήσουµε µια στιγµιαία κίβδηλη/πλαστή εκδοχή της άγριας ζωής. 

Σκλάβοι των συνηθειών, των παθών, θα παίξουµε τον ρόλο µιας παντοµίµας του 

ανθρώπου της φύσης. Αδύναµοι  να παραδοθούµε στις εκδηλώσεις και τις διασκεδάσεις 

της αγροτικής ζωής, να περιπλανηθούµε στην εξοχή, να ακολουθήσουµε ένα κοπάδι, να 

κατοικήσουµε σε µια αχυροσκεπή καλύβα, ζητούµε, πληρώνοντας ακριβά, από τα 

πινέλα των Βούβερµαν, Βαν Μπέρχεµ και Βερνέ να µας διηγηθούν τα ήθη και την 

ιστορία των αρχαίων προγόνων µας / πληρώνουµε ακριβά τον Βούβερµαν, Μπέρχεµ, 

Βερνέ για να µας απεικονίσουν τα ήθη και την ιστορία των αρχαίων µας προγόνων. Και 

οι τοίχοι των πολυτελών και θλιβερών κατοικιών µας καλύπτονται µε εικόνες µιας 

ευτυχίας την απώλεια της οποίας θρηνούµε. Και τα ζώα του Μπέρχεµ ή του Paul Potter 

βόσκουν κάτω από τα ταβάνια µας, περιφραγµένα µε περίτεχνες κορνίζες. Και οι ιστοί 

της αράχνης του Ostade κρέµονται ανάµεσα σε χρυσά σιρίτια πάνω σε βυσσινί 

υφάσµατα. Και µας τρώει η φιλοδοξία, το µίσος, η ζήλεια και η αγάπη. Και επιθυµούµε 

διακαώς τις τιµές και τα πλούτη, ενώ περιτριγυριζόµαστε από σκηνές αθωότητας και 

φτώχειας, εάν µας επιτραπεί να ονοµάσουµε φτωχό, αυτό στο οποίο τα πάντα ανήκουν. 

Ήµαστε δυστυχισµένοι, ενώ γύρω µας η ευτυχία αναπαρίσταται µε χιλιάδες 

διαφορετικούς τρόπους. ‘Αγαπηµένη εξοχή, πότε θα σε ξαναδώ;’ έλεγε ο ποιητής. Και 

αυτή είναι µια ευχή που βγαίνει από τα βάθη της καρδιάς µας εκατό φορές»247.  

Αλλά και λίγο παρακάτω όταν γράφει: «Ανάµεσα στον µεγάλο αριθµό των 

συµπαθητικών ανδρών και των γοητευτικών γυναικών που συγκεντρώθηκαν εδώ για 

την προσωρινή διαµονή τους, και που όλοι, όπως ισχυρίζονταν, είχαν φύγει από την 

πόλη για να απολαύσουν τις χαρές, την ευτυχία της εξοχής, κανείς δεν είχε αφήσει το 

µαξιλάρι του, κανείς δεν θέλησε να ανασάνει την πρώτη δροσιά του αέρα, να ακούσει 

το πρώτο κελάηδισµα των πουλιών, να νιώσει την γοητεία µιας φύσης 

αναζωογονηµένης από τους αχνούς της νυχτιάς, να µυρίσει το πρώτο άρωµα των 

λουλουδιών, των φυτών και των δένδρων. Φαίνεται ότι ήλθαν στην ύπαιθρο µόνο και 

µόνο για να παραδοθούν µε περισσότερη ασφάλεια και µεγαλύτερη διάρκεια στις 

κοπιαστικές ενασχολήσεις της ζωής στην πόλη»248. 

Ο ύµνος απέναντι στην αγνότητα και την απλότητα της ζωής στη φύση, η 

αποστροφή απέναντι στις ανθρώπινες δραστηριότητες της πόλης είναι στη µόδα στο 

                                                 
247 Όπ.π., σελ.190-1. Γράφει επίσης: «Ω άγριοι κάτοικοι των δασών, άνθρωποι ελεύθεροι που ζείτε 
ακόµη στην φυσική κατάσταση και που η προσέγγισή µας δεν σας έχει διαφθείρει, πόσο είστε 
ευτυχισµένοι, όταν η συνήθεια που εξασθενεί/αποδυναµώνει όλες τις απολαύσεις και κάνει όλες τις 
στερήσεις πιο πικρές/οδυνηρές, δεν έχει αλλάξει καθόλου την ευτυχία της ζωής σας», όπ.π., σελ.212. 
248 Όπ.π., σελ.193. 
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δεύτερο µισό του 18ου αιώνα. Και εκδηλώνεται στη λογοτεχνία, την κηποτεχνία και 

τις ταξιδιωτικές εκδόσεις της εποχής.  

Το 1761 δηµοσιεύεται η Νέα Ελοΐζα του J. J. Rousseau, ή όπως είναι ο πλήρης 

τίτλος « Lettres de deux amans, Habitans d’une petite Ville au pied des Alpes », 

φράση που υποδεικνύει τη σηµασία που διαδραµατίζει το φυσικό περιβάλλον στην 

ιστορία του έργου. Οι αναφορές στα τοπία και τα συναισθήµατα των ηρώων µπροστά 

στη φύση που περιγράφονται στο κείµενο είναι ενδεικτικά της sensibilité της εποχής. 

Στο γράµµα XXII προς τη Julie, λόγου χάρη, ο Saint-Preux περιγράφει το τοπίο που 

αντικρίζει κατά το ταξίδι του: «Ήθελα να κοιµηθώ και πάντοτε ένα αναπάντεχο θέαµα 

αποσπούσε την προσοχή µου. Πότε πελώριοι βράχοι να κρέµονται σε χαλάσµατα πάνω 

από το κεφάλι µου. Πότε ψηλοί και θορυβώδεις καταρράκτες µε πληµµύριζαν µε την 

πυκνή τους καταχνιά. Πότε ένας χείµαρρος άνοιγε δίπλα µου µια άβυσσο που τα µάτια 

µου δεν τολµούσαν να κοιτάξουν το βάθος. Άλλες φορές χανόµουν στο σκοτάδι ενός 

φουντωτού δέντρου… Προσθέστε σε όλα αυτά τις οπτικές ψευδαισθήσεις, τις 

διαφορετικά φωτισµένες βουνοκορφές, τον σκιοφωτισµό του ήλιου και των σκιών, και 

όλα τα συµβάντα του φωτός που δηµιουργούνται την αυγή και το δειλινό… Απέδωσα 

στις απολαύσεις αυτής της ποικιλίας, την γαλήνη που ένιωσα να γεννιέται µέσα µου την 

πρώτη αυτή µέρα του ταξιδιού µου. Θαύµασα την κυριαρχία που έχουν πάνω στα πιο 

ζωηρά µας συναισθήµατα τα πιο ανεπαίσθητα όντα, και περιφρόνησα τη φιλοσοφία που 

δεν έχει τόση δύναµη πάνω στη ψυχή µας όσο µια σειρά άψυχων αντικειµένων… 

Ανέβηκα την ηµέρα εκείνη στα πιο ψηλά βουνά… και αφού περπάτησα ανάµεσα στα 

σύννεφα, έφθασα σε µια πολύ αίθρια τοποθεσία απ’ όπου έβλεπε κανείς τις βροντές και 

την καταιγίδα να σχηµατίζονται µπροστά του…ήταν εκεί που κατάλαβα πως οφειλόταν 

στον αέρα που ανέπνεα η πραγµατική αιτία της αλλαγής της διάθεσής µου, και η 

επιστροφή αυτής της εσωτερικής γαλήνης που είχα χάσει εδώ και καιρό… στα ψηλά 

βουνά που ο αέρας είναι καθαρός και λεπτός, αναπνέουµε πιο εύκολα, το σώµα µας 

είναι πιο ανάλαφρο, το πνεύµα µας πιο διαυγές, οι απολαύσεις λιγότερο παθιασµένες, 

τα πάθη πιο µετριασµένα. Οι στοχασµοί εκεί παίρνουν έναν χαρακτήρα µεγαλειώδες 

και υψηλό, ανάλογο µε τα αντικείµενα που µας καταπλήσσουν, µια ήρεµη ηδονή που 

δεν έχει τίποτε το στυφό και αισθησιακό… Το θέαµα είχε κάτι το µαγικό, το υπερφυσικό 

που γοήτευε το πνεύµα και τις αισθήσεις. Ξεχνάει κανείς τα πάντα, ξεχνάει τον ίδιο του 

τον εαυτό, δεν αντιλαµβάνεται πια που βρίσκεται»249.  

                                                 
249 Rousseau, La Nouvelle Héloise I, εκδ. Henri Coulet, Gallimard 1993, σελ.124-5. 
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Η αγάπη αυτή για τη φύση εκδηλώνεται και στην κηποτεχνία. Ο γαλλικός 

κήπος, έργο της λογικής, εγκαταλείπεται και η νέα µόδα αφορά τους αγγλικούς 

κήπους µε την πλούσια και ακανόνιστη βλάστηση, διάσπαρτοι µε ερείπια και 

ξεραµένα δέντρα, µε χαρακτηριστικά δηλαδή που παραπέµπουν στο συναίσθηµα. 

Είναι η εποχή του Petit-Trianon (έργο του κόµη Caraman και του Mique), του Parc de 

Sylvie στην επικράτεια του Condé à Chantilly, του Monceau, σχεδιασµένο από τον 

Carmontelle.  

Οι εκδόσεις, τέλος, των ταξιδιωτικών εντυπώσεων είναι ιδιαίτερα δηµοφιλείς, 

κυρίως µετά το 1770. Τα εικονογραφηµένα έργα των Saint-Non, Laborde, Houel, 

εκτός από τη σηµαντική οικονοµική υποστήριξη που παρέχουν σε αρκετούς 

τοπιογράφους, χαρακτηρίζονται και από την ακρίβεια και την επιστηµονική 

παρατήρηση του τοπίου. Αλλά δείχνουν κυρίως το ενδιαφέρον των ερευνητών για 

µέρη µακρινά και διαφορετικούς πολιτισµούς.    

Το ζωγραφικό λοιπόν έργο του Βερνέ ανταποκρίνεται ιδανικά στην sensibilité 

της εποχής. Ο Βιλντενστάιν επισηµαίνει πως η λογοτεχνία της περιόδου εκείνης  

συνδέεται άµεσα µε την τέχνη της εποχής, και πως το ζωγραφικό έργο σταδιακά 

κυριεύεται από τη λογοτεχνία250. Ο θεατής, επηρεασµένος από τις λογοτεχνικές 

περιγραφές για τις χαρές και τους κινδύνους της αγροτικής φύσης, αναζητά 

αντίστοιχες εικόνες στο ζωγραφικό κόσµο. Οι καλλιτέχνες λοιπόν δίδουν έµφαση στα 

έργα τους στην ανθρώπινη δράση, στις µορφές και τα συµβάντα που λαµβάνουν χώρα 

στο πρώτο πλάνο, στα στοιχεία δηλαδή εκείνα που δεν αποτελούν τοπίο.    

Η υπεροχή αυτή των δευτερευόντων αυτών στοιχείων της σύνθεσης στα έργα 

του Βερνέ, και κυρίως η δράση των µορφών στο πρώτο πλάνο, επαινείται και από τον 

Ντιντερό, όταν και εκείνος προβαίνει στη σύγκριση του Βερνέ µε τον Κλωντ251: «Ο 

Βερνέ είναι ίσος µε τον Κλώντ Λορραίν στην τέχνη του να σηκώνει την οµίχλη στον 

καµβά, ενώ είναι κατά πολύ ανώτερός του στην επινόηση των σκηνών, στο σχέδιο των 

                                                 
250 Βλ. Le Paysage français de Poussin à Corot à l’Exposition du Petit Palais…, όπ.π., σελ.68. 
251 Ήδη στο Σαλόν του 1763 έχει αρχίσει τη σύγκριση: ∆εν βλέπω πάντα, ακούω και κάποιες φορές. 
Άκουσα έναν θεατή να λέει στον διπλανό του: « ο Κλώντ Λορραίν µου φαίνεται πιο piquant» και ο άλλος 
να του απαντά: «Σύµφωνοι, αλλά είναι λιγότερο αληθινός». ∆εν µου φάνηκε δίκαιη αυτή η απάντηση. 
Συγκρινόµενοι οι δυο καλλιτέχνες είναι εξίσου αληθινοί. Αλλά ο Λορραίν επέλεξε στιγµές πιο σπάνιες και 
φαινόµενα πιο περίεργα. Αλλά θα µου λέγατε, προτιµάτε λοιπόν τον Κλώντ από τον Βερνέ; Γιατί όταν 
κάποιος παίρνει την πένα ή το πινέλο, δεν είναι για να πει ή να απεικονίσει ένα κοινό πράγµα. 
Συµφωνώ. Αλλά σκεφτείτε ότι οι µεγάλες συνθέσεις του Βερνέ δεν είναι µια φαντασίας ελεύθερης, είναι 
µια παραγγελία, είναι ένας συγκεκριµένος τόπος που πρέπει να απεικονίσει όπως είναι, και σηµειώστε ότι 
στα ίδια αυτά έργα ο Βερνέ δείχνει ένα διαφορετικό µυαλό, ένα άλλο ταλέντο από τον Λορραίν, µε την 
απίστευτη ποικιλία των δράσεων, των αντικειµένων και των επιµέρους σκηνών. Ο ένας είναι 
τοπιογράφος, ο άλλος ένας ζωγράφος της ιστορίας και πρώτης δύναµης σε όλα τα µέρη της ζωγραφικής». 
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µορφών, στην ποικιλία των περιστατικών και τα υπόλοιπα. Ο πρώτος δεν είναι παρά 

ένας µεγάλος και γνήσιος τοπιογράφος, ο άλλος είναι ένας ιστορικός ζωγράφος. Κατά 

τη γνώµη µου ο Λορραίν επιλέγει φυσικά φαινόµενα που είναι πιο σπάνια και για τον 

λόγο αυτό πιο εντυπωσιακά. Η ατµόσφαιρα του Βερνέ είναι πιο κοινή, και για τον λόγο 

αυτό πιο εύκολα αναγνωρίσιµη»252.             

 

Μπουσέ 

 Το 1765 ο Μπουσέ ορίζεται Πρώτος Ζωγράφος του Βασιλιά, γεγονός που 

αποδεικνύει την δηµοτικότητα του καλλιτέχνη και την αναγνώριση της ζωγραφικής 

του. Το «Βουκολικό Ειδύλλιο» (1768, 240x237.5 εκ., Νέα Υόρκη, The Metropolitan 

Museum of Art) και «Οι Πλύστρες» (1768, 241.5x236 εκ., Νέα Υόρκη, The 

Metropolitan Museum of Art) αποτελούν τυπικά έργα των pastorals που ζωγραφίζει ο 

Μπουσέ την περίοδο εκείνη.  

  
Πρόκειται για µεγάλων διαστάσεων διακοσµητικούς πίνακες µε θέµα τις βουκολικές 

δραστηριότητες ανδρικών και γυναικείων µορφών σε ένα εξοχικό τοπίο. Όπως σωστά 

παρατηρεί ο συντάκτης του καταλόγου της έκθεσης του 1985, στα ύστερα αυτά 

παστοράλ του Μπουσέ διακρίνουµε µια εντονότερη συναισθηµατικότητα, ενώ ο 

ζωγράφος δίνει µεγαλύτερη σηµασία στο τοπίο συγκριτικά µε τις µορφές253. Ένα 

τοπίο που αποτελείται πάντοτε από γνωστά µοτίβα του καλλιτέχνη που συναντούµε 

και στα προηγούµενα έργα του: µακρινοί πύργοι, γέφυρες, ξύλινοι φράχτες κ.α.  

Ο Reynolds, µετά την επίσκεψή του, το 1768, στο εργαστήρι του Μπουσέ, διηγείται 

τα εξής: «Τον βρήκα να εργάζεται πάνω σε έναν πολύ µεγάλο πίνακα, χωρίς σχέδια ή 

                                                 
252 Diderot, Salon de 1765, όπ.π., σελ.141. 
253 Βλ. François Boucher 1703-1770, όπ.π., σελ.307. 
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µοντέλα κάθε είδους. Επισηµαίνοντας του το γεγονός αυτό, µου είπε πως, όταν ήταν 

νέος, µελετώντας την τέχνη του, του ήταν απαραίτητο να χρησιµοποιεί µοντέλα. Αλλά 

ότι τα είχε εγκαταλείψει για πολλά χρόνια»254.  

Το «Τοπίο µε αγόρι που ψαρεύει και τους φίλους του» (1768, 49.5x64.5 εκ., 

Manchester City Art Galleries) δείχνει πως ο ζωγράφος ακόµα και στο τέλος της ζωής 

του δέχεται παραγγελίες για τοπία που απεικονίζουν τις ευγενικές δραστηριότητες 

των χωρικών και υµνούν την αρµονική σχέση ανθρώπου και φύσης.  

 
Στα δεξιά, µόλις και διακρίνουµε την σκεπή ενός αγροτόσπιτου, βυθισµένο µέσα 

στην πλούσια βλάστηση του ειδυλλιακού αγροτικού τοπίου. Λευκά πουλιά πετούν 

πάνω από τη στέγη, ενώ ένας βοσκός µε το κοπάδι του περνούν πάνω από την ξύλινη 

γέφυρα που σχεδόν την κρύβουν τα φυτά. Στο πρώτο πλάνο ένα νεαρό αγόρι ψαρεύει, 

συντροφιά µε µια χωριατοπούλα και το παιδί της. Στα αριστερά του πίνακα, 

βλέπουµε µια ακόµη γυναίκα, ενώ ακριβώς από πάνω της απεικονίζεται ένα 

µισογκρεµισµένο κτήριο µε φόντο τον µπλε ουρανό.   

Αν όµως η ζήτηση έργων του Μπουσέ είναι µεγάλη, ένα τµήµα της κριτικής, µε 

κύριο εκφραστή τον Ντιντερό, εξακολουθεί να επικρίνει τον καλλιτέχνη. Η κριτική 

ωστόσο δεν εστιάζεται τόσο στις ζωγραφικές αδυναµίες του ζωγράφου, όσο στον 

χαρακτήρα του. Ήδη στο Σαλόν του 1763 ο Ντιντερό γράφει: «Όταν ζωγραφίζουµε, 

πρέπει να τα ζωγραφίζουµε όλα; Έλεος! Άφησε και κάτι να προσθέσει η φαντασία µου. 

Αλλά πες το αυτό σε έναν άνθρωπο διεφθαρµένο από το εγκώµιο και πεισµατάρη από 

το ταλέντο του, και θα κουνήσει περιφρονητικά το κεφάλι του. Θα σας αφήσει να 

µιλήσετε και θα τον εγκαταλείψουµε: Jussum se suaque solum amare. Είναι κρίµα 

εντούτοις. Αυτός ο άνθρωπος, όταν επέστρεψε πρόσφατα από την Ιταλία, έκανε πολύ 
                                                 
254 Όπ.π., σελ.308. 
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ωραία πράγµατα. Είχε ένα χρώµα δυνατό και αληθινό. Η σύνθεσή του ήταν συνετή, 

µολονότι γεµάτη ζέση/πάθος. Η τεχνοτροπία του µεγάλη και δυνατή. Γνώρισα κάποια 

από τα πρώτα του αυτά έργα, που σήµερα ο ίδιος τα αποκαλεί ‘µουντζούρες’ και που θα 

τα αγόραζε ευχαρίστως για να τα κάψει. Έχει στο παλιό του χαρτοφυλάκιο πολλά 

θαυµάσια έργα που περιφρονεί. Έχει και καινούρια, γεµισµένα µε πρόβατα και βοσκούς 

µπροστά στα οποία εκστασιάζεται. Αυτός ο άνθρωπος είναι η καταστροφή όλων των 

νέων µαθητών στη ζωγραφική. Μόλις που γνωρίζουν να πιάνουν το πινέλο και να 

κρατούν την παλέτα, και βασανίζονται να βάλουν στη σειρά γιρλάντες παιδιών, να 

ζωγραφίσουν κώλους φουσκωµένους και κόκκινους, να ριχτούν σε κάθε είδους 

υπερβολές που δεν αντισταθµίζονται ούτε από το πάθος, ούτε από την πρωτοτυπία ούτε 

από την χάρη ούτε από την µαγεία του µοντέλου τους. ∆εν έχουν παρά µόνο 

ελαττώµατα»255.  

Στην επόµενη κριτική ο τόνος όµως θα γίνει πολύ πιο αυστηρός, σχεδόν 

προσβλητικός. Είναι το εξαχρειωµένο του ήθος που προκαλεί την αντίδραση του 

Ντιντερό, όταν γράφει: «∆εν ξέρω τι να πω γι’ αυτόν τον άνθρωπο. Η κατάντια του 

γούστου, του χρώµατος, της σύνθεσης, των χαρακτήρων, της έκφρασης, του σχεδίου 

ακολούθησαν βήµα βήµα την εξαχρείωση των ηθών. Τι θέλετε αυτός ο καλλιτέχνης να 

ρίξει στον καµβά του; Αυτό που έχει στην φαντασία του. Και τι µπορεί να έχει στη 

φαντασία του ένας άνθρωπος που περνά τη ζωή του µε τις πόρνες του κατώτατου 

επιπέδου;… Τολµώ να πω ότι αυτός ο άνδρας δεν γνωρίζει τι πραγµατικά είναι η χάρη. 

Τολµώ να πω ότι ποτέ δεν γνώρισε την αλήθεια. Τολµώ να πω ότι οι ιδέες της 

κοµψότητας, της εντιµότητας, της αθωότητας, της απλότητας του είναι σχεδόν ξένες. 

Τολµώ να πω ότι δεν είδε ούτε µια στιγµή τη φύση, το λιγότερο εκείνη που ενδιαφέρει 

την ψυχή µου, τη δική σας ψυχή, την ψυχή ενός καλοαναθρεµµένου παιδιού, την ψυχή 

µιας ευαίσθητης γυναίκας. Τολµώ να πω ότι δεν έχει γούστο…»256. Η κριτική στο 

σηµείο αυτό τραβά διαφορετικό δρόµο: ο ενάρετος χαρακτήρας του καλλιτέχνη, η 

αγνότητα και απλότητα της ψυχής του, το εσωτερικό του µεγαλείο, οι υψηλές ηθικές 

και µοραλιστικές του σκέψεις, είναι τα στοιχεία εκείνα που καθορίζουν το έργο του. 

Οι επιτηδευµένοι ροκοκό πίνακες του Μπουσέ αποκαλύπτουν την ηθική εξαχρείωση, 

όχι µόνο του καλλιτέχνη, αλλά και των υποστηρικτών του, δηλαδή της αυλής του 

Λουδοβίκου ΙΕ΄ και των οικονοµικών και κοινωνικών κύκλων που συνδέονταν στενά 

µαζί της. Για τον Ντιντερό, ο ορισµός του Μπουσέ ως Πρώτου Ζωγράφου του 
                                                 
255 Diderot, Salons de 1759, 1761, 1763…, όπ.π., σελ.196-7. 
256 Diderot, Salon de 1765, όπ.π., σελ. 54-55. 
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Βασιλιά αποδεικνύει την διαφθορά της αυλής, την ηθική εξαχρείωση της µοναρχίας. 

Ο ίδιος είναι ο εκφραστής των νέων πολιτικών ιδανικών της δηµοκρατίας και του 

πατριωτισµού, του ιδεώδους του ενάρετου πολίτη. Είναι τα ιδανικά της ανερχόµενης 

µεσαίας τάξης, που στην ζωγραφική εκφράζονται στο έργο του Σαρντέν (µε τις 

απεικονίσεις της απλότητας της καθηµερινής ζωής των αστών) και του Γκρεζ (µε τα 

συναισθηµατικά και ηθικοπλαστικά θέµατα από τη ζωή των αστών), και λίγο 

αργότερα στην ζωγραφική του Νταβίντ. Ο νατουραλισµός, ως προς το ύφος, και το 

συναίσθηµα, ως προς το περιεχόµενο, είναι τα βασικά χαρακτηριστικά των 

συγκεκριµένων έργων, στοιχεία που συναντούµε και στα τοπία του Βερνέ, όχι όµως 

και στους πίνακες του Μπουσέ µε την τεχνητή φύση και τα µη ρεαλιστικά χρώµατα. 

Αλλά και απέναντι στην άσωτη ζωή του Πρώτου Ζωγράφου του Βασιλιά, ο 

οικογενειάρχης Βερνέ, µε την αυστηρά υπολογισµένη και συγκροτηµένη ζωή (όπως  

αποκαλύπτει και η λεπτοµερής καταγραφή των εσόδων και εξόδων του στα Livres de 

raison), και µε την εργατικότητά του, ασφαλώς και αποτελεί πρότυπο ζωγράφου για 

τον Ντιντερό.          

    

Λουτερµπούρ 

 Οι νατουραλιστικές αρετές των έργων του Βερνέ απαντώνται και στο 

ζωγραφικό έργο του νεαρού Loutherbourg, που κάνει την πρώτη του εµφάνιση στο 

Σαλόν του 1763. Ανάµεσα στα έργα που εκθέτει είναι και το «Τοπίο µε Μορφές και 

Ζώα» (1763, 114x194 εκ., Λίβερπουλ, Walker Art Gallery). 

 Στην αριστερή πλευρά του έργου, στην είσοδο ενός δάσους, ένας βοσκός και 

µια χωριατοπούλα, καθισµένη πάνω σε ένα γάιδαρο, συζητούν, στην κατωφέρεια 

ενός βράχου. Γύρω τους υπάρχουν αγελάδες, πρόβατα και κατσίκια, ενώ λίγο πιο 

αριστερά, ένας άλλος βοσκός, καθιστός, παίζει το φλάουτο του. Ένας δρόµος, που 

ξεκινά από την έξοδο του δάσους στα αριστερά, συνεχίζεται στο δεξιό τµήµα του 

έργου προς µια λιµνούλα. Στο βάθος ανοίγεται ένα τοπίο, καλυµµένο από την οµίχλη 

του πρωινού. Στον κατάλογο της έκθεσης προσδιορίζεται η ώρα της ηµέρας (πρωί), 

µε σκοπό να αντιληφθεί ο θεατής την ποιότητα του φωτός και να εκτιµήσει τις 

ικανότητες του ζωγράφου. Ο πίνακας δηλαδή καθίσταται αντικείµενο, γίνεται απτή 

πραγµατικότητα και προσφέρεται στην προσεκτική εξέταση του θεατή. Το φως του 

ήλιου, που έρχεται από τα αριστερά, αντανακλάται στο νερό και τη βλάστηση, στα 

δεξιά της σύνθεσης, ενώ δηµιουργεί κίτρινες και χρυσές αντανακλάσεις πάνω στα 
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καφε-γκρί του βράχου. Η αυστηρότητα του όγκου του διασκεδάζεται από τους τόνους 

της πρασινάδας και από τα βρύα.  

Τα σχόλια του Ντιντερό για τον νεαρό ζωγράφο είναι πολύ ενθαρρυντικά. 

Επαινεί την ευαισθησία µε την οποία αποδίδει τη φύση, καθώς και την αρµονία των 

κορεσµένων από το φως του ήλιου χρωµάτων του πίνακα. Γράφει χαρακτηριστικά: 

«Εάν αρκεί για να γίνει κανείς καλλιτέχνης να αισθάνεται έντονα τις οµορφιές της 

φύσης και της τέχνης, να έχει στο στήθος του µια καρδιά τρυφερή, να έχει µια ψυχή που 

να κινητοποιείται στις πιο απαλές αναπνοές, να είναι γεννηµένος τέτοιος που να τον 

µεθούν η όψη και η ανάγνωση ενός όµορφου πράγµατος, θα κραύγαζα αγκαλιάζοντάς 

σας, ρίχνοντας τα µπράτσα µου γύρω από το λαιµό του Λουτερµπούρ και του Γκρέζ: 

«Φίλοι µου, son pittor anch’io»257. Ενώ στο Σαλόν του 1767 είναι προτρεπτικός: 

«Μην αφήσεις το εργαστήριό σου παρά µόνο για να συµβουλευτείς την φύση. Μείνε στα 

χωράφια µαζί της. Πήγαινε να δεις την ανατολή και την δύση του ήλιου, τα πολύχρωµα 

σύννεφα του ουρανού. Κάνε περίπατο στους αγρούς ανάµεσα στα κοπάδια. Κοίτα πως 

το χορτάρι λαµποκοπά από τις δροσοσταλίδες. ∆ες την απογευµατινή οµίχλη πως 

απλώνεται στους κάµπους και σιγά σιγά καλύπτει την κορυφή των βουνών. Άφησε το 

κρεβάτι σου νωρίς το πρωί, παρά τη νέα και γοητευτική γυναίκα που κοιµάται δίπλα 

σου…»258. 

 Ο Λουτερµπούρ, µε εξαίρεση τις µάχες, εκθέτει στα Σαλόν έργα µε θέµατα 

που έχει πραγµατευθεί ο Βερνέ, ιδίως ναυάγια και καταιγίδες259. Το είδος αυτό είναι, 

όπως έχουµε σηµειώσει και αλλού, ιδιαιτέρως δηµοφιλές µετά το 1750. Η αύξηση 

των υπερπόντιων ταξιδιών και η διεξαγωγή ναυτικών πολέµων πολλαπλασίασε τα 

ναυάγια και τα ναυτικά ατυχήµατα, ενώ και ο τύπος της εποχής φιλοξενούσε 

περιγραφές των θυµάτων. Η ζήτηση εποµένως για έργα που ανταποκρίνονται στην 

ευαισθησία αυτή του κοινού και προκαλούν συναισθήµατα τρόµου και ηδονής (όπως 

τα περιγράφει ο Μπερκ στην πραγµατεία του) ήταν µεγάλη, γεγονός που ερµηνεύει 

την ενασχόληση του Λουτερµπούρ µε το συγκεκριµένο είδος. Η κριτική είναι θετική, 

το ενδιαφέρον ωστόσο είναι πως τα έργα του συγκρίνονται µε τους πίνακες του 

Βερνέ, γεγονός που δηλώνει πως τα έργα του τελευταίου αποτελούν πρότυπο για τα 

ναυάγια. Ο Ντιντερό, στο σχολιασµό του για µια «Καταιγίδα» του Λουτερµπούρ 

επισηµαίνει τις δυο σκηνές που δανείστηκε ο ζωγράφος από πίνακες του Βερνέ, ενώ 
                                                 
257 Diderot, Salons de 1759, 1761, 1763…, όπ.π., σελ. 225.  
258 Diderot, Salon de 1765, όπ.π., σελ.211. 
259 Βλ. λόγου χάρη το έργο «Θαλασσογραφία µε Ναυάγιο» (1769, 97x131εκ., Dieppe, Château-
musée), αρ.95 στον κατάλογο της έκθεσης Diderot et l’art de Boucher à David, όπ.π. 
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σχετικά µε τον ουρανό γράφει: «είναι στερεός και αδέξιος, ενώ οι ίδιοι ουρανοί του 

Βερνέ διαθέτουν µεγάλη ελαφρότητα, ρευστότητα και κίνηση»260.  

 

Ήσσονες τοπιογράφοι 

 Ανάλογες συγκρίσεις θα συναντήσουµε και µε έργα τοπιογράφων, όπως οι 

Francisque Millet, Le Bel, Juliart, Le Prince, που εκθέτουν στα Σαλόν της περιόδου.  

Ο Ντιντερό, όχι µόνο είναι ιδιαιτέρως επικριτικός απέναντί τους, χαρακτηρίζοντας 

τους κακούς τοπιογράφους 261, αλλά προβαίνει και στη σύγκριση των έργων τους µε 

τους πίνακες του Βερνέ και του Λουτερµπούρ, µε σκοπό να δικαιολογήσει τους 

ισχυρισµούς του. Με αφορµή, λόγου χάρη, την «σκληρή γειτνίαση», όπως ο ίδιος την 

αποκαλεί, των έργων του Βερνέ και του Λε Πρινς στο Σαλόν του 1765, γράφει: 

«Έξοχο µάθηµα για τον Λε Πρινς. Αν συγκρίνουµε τις συνθέσεις του µε εκείνες του 

Βερνέ, και δεν θα χάσουµε τις αξίες που έχουν και θα διαπιστώσουµε όσες του λείπουν: 

πολύ ευφυΐα, ανάλαφρη πινελιά και νατουραλισµός στις µορφές του Λε Πρινς, αλλά 

αδυναµία, ξηρότητα, ελάχιστη εντύπωση… οι ορίζοντες του Βερνέ είναι οµιχλώδεις, οι 

ουρανοί του ανάλφροι. ∆εν θα µπορούσαµε να πούµε το ίδιο για τον Λε Πρινς»262. Το 

ενδιαφέρον εδώ είναι πως οι πίνακες του Βερνέ αποτελούν το κριτήριο αξιολόγησης 

των υπολοίπων έργων µε θέµα το τοπίο που παρουσιάζονται στις εκθέσεις, και πως οι 

κριτικοί διαµορφώνουν τις αντιλήψεις τους και την επιχειρηµατολογία τους, µέσα 

από τις καλλιτεχνικές ποιότητες των έργων του Βερνέ. 

 

Φραγκονάρ 

 Οι µικρών διαστάσεων τοπιογραφίες που ζωγραφίζει ο Fragonard, µετά την 

επιστροφή του από τη Ιταλία στο Παρίσι το 1765, αποκαλύπτουν µια σηµαντική τάση 

του συγκεκριµένου είδους, την ίδια περίοδο που διαπρέπει ο Βερνέ στα Σαλόν. 

Πρόκειται για τοπία στο στυλ των Ολλανδών ζωγράφων του 17ου αι. και κυρίως του 

Jacob van Ruisdael (1629-1682). Το goût hollandais είναι στη µόδα µετά τα µέσα του 

18ου αιώνα, όπως φανερώνει η αφθονία των ολλανδικών τοπιογραφιών στις παρισινές 

                                                 
260 Diderot, Salon de 1767, όπ.π., σελ.394. 
261 Μια από τις πιο προσφιλής του φράσεις είναι «Στην Γέφυρα της Νότρ-Ντάµ», χαρακτηρισµός 
δηλαδή που εξισώνει τα τοπία των ζωγράφων αυτών µε τους τεχνίτες που έχουν τα µαγαζιά τους στην 
συγκεκριµένη γέφυρα.  
262 Diderot, Salon de 1765…, όπ.π., σελ.137. Αλλά και λίγο παρακάτω αποκαλεί τον ίδιο ζωγράφο 
«Θλιβερό και δύστυχο θύµα του Βερνέ»! 
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συλλογές263. Αλλά και στο λήµµα «Τοπιογράφος» στην Εγκυκλοπαίδεια καθίσταται 

φανερή η προτίµηση των Γάλλων προς τα έργα των καλλιτεχνών από τις Κάτω 

Χώρες. Ο chevalier de Jaucourt διακρίνει τρεις σχολές τοπιογραφίας, την ιταλική, την 

ολλανδική και την φλαµανδική, και παραθέτει τους σηµαντικότερους καλλιτέχνες της 

καθεµίας. Οι αναφορές στους Ruisdael, Wouwermann, Breugel, Bril, Juanefeld, Van 

der Meer, Berghem, Poelenburg κ.α., πλάι στους Ιταλούς δασκάλους, αποτυπώνουν 

το έντονο ενδιαφέρον των Γάλλων για το goût hollandais. Να οφείλεται άραγε στο 

γεγονός ότι η ανερχόµενη µεσαία τάξη της Γαλλίας έβλεπε ως πρότυπο την 

αντίστοιχη ολλανδική του 17ου αιώνα, µε την εµπορική της ισχύ και την κατάκτηση 

των πολιτικών της ελευθεριών; Και εποµένως ενστερνιζόταν τις προτιµήσεις της για 

τις ηθογραφίες, τις νεκρές φύσεις και τοπία (θέµατα που ανήκαν στα κατώτερα 

ζωγραφικά είδη και ήταν ιδιαιτέρως δηµοφιλή στην Γαλλία µετά τα µέσα του 18ου 

αιώνα); Θυµίζουµε επίσης πως οι µεγαλύτερες πόλεις των Κάτω Χωρών 

αποτελούσαν σηµαντικά εκδοτικά κέντρα, όπου και τυπωνόταν ένας µεγάλος αριθµός 

γαλλικών βιβλίων που η µοναρχική λογοκρισία θα καθιστούσε αδύνατη την έκδοσή 

τους στο Παρίσι.   

Χαρακτηριστικό παράδειγµα των ‘ολλανδικών’ τοπίων του Φραγκονάρ 

αποτελεί ο πίνακας «Η Γούρνα» (51.5x63 εκ., Νέα Υόρκη, ιδιωτική συλλογή).  

 
Στο πρώτο πλάνο, ένας βοσκός καβάλα σε ένα άλογο οδηγεί το κοπάδι του σε µια 

γούρνα, την οποία και σκιάζει ένας επιβλητικός βράχος που κρέµεται από πάνω της. 

Πάνω στο γρασίδι του λόφου, µια βοσκοπούλα µε ένα βερµιγιόν φουστάνι φλερτάρει 

                                                 
263 Στη δηµοπρασία του Randon de Boisset το 1777 υπάρχουν 141 πίνακες βόρειων καλλιτεχνών, 
έναντι 23 Ιταλών και 73 Γάλλων. Βλ. σχετικά Pierre Rosenberg, « Fragonard et le paysage dans le goût 
hollandais », στο Fragonard, κατάλογος έκθεσης, Παρίσι, Galeries nationals du Grand Palais, 1987, 
σελ.184-201. 
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έναν βοσκό. Βαριά και σκοτεινά σύννεφα, που θυµίζουν το σχήµα των δέντρων, 

έρχονται από τα αριστερά της σύνθεσης και κινούνται προς τα µπροστά, κυριεύοντας 

τον γαλανό ουρανό. Το παιχνίδι των γκρι σκιών και των ζεστών χρυσαφί ηλιαχτίδων 

στο έδαφος έχει σαν αποτέλεσµα να σκοτεινιάζει τον βοσκό, ενώ τα πρόβατα και ο 

προτεταµένος βράχος λαµπυρίζουν. Το λαµπερό χρώµα του φορέµατος της κοπέλας 

ζωντανεύει το τοπίο, όπου κυριαρχούν τα γήινα πράσινα και καφέ της εξοχής.  

Ο µεγάλος ουρανός, η απόδοση των σύννεφων, η µελέτη του σκιοφωτισµού είναι 

στοιχεία που θυµίζουν την ζωγραφική του Ρούισνταελ. Οι µορφές όµως του 

Φραγκονάρ, µε τα πιο έντονα χρώµατα στα ενδύµατά τους, αναδεικνύονται 

περισσότερο µέσα στο τοπίο, ίσως επειδή, όπως παρατηρεί ο συγγραφέας του 

καταλόγου της έκθεσης στο Colnaghi, το γούστο των Γάλλων πελατών του έβρισκε 

τα έργα του Ολλανδού σκοτεινόχρωµα264. Αλλά και τα γραφικά στοιχεία της 

σύνθεσης, τα δέντρα, οι βράχοι, τα κοπάδια ζώων, βασίζονται στην προσεκτική 

µελέτη της φύσης από τον καλλιτέχνη. Ο Φραγκονάρ δεν αντιγράφει τα έργα των 

Ολλανδών καλλιτεχνών, αλλά τα ερµηνεύει µε έναν πολύ προσωπικό τρόπο. Οι 

συγκεκριµένοι πίνακες είναι απόρροια αφενός µεν της προσεκτική µελέτης και 

γνώσης της ολλανδικής τοπιογραφίας του 17ου αιώνα, αφετέρου δε της 

λεπτοµερειακής παρατήρησης της φύσης, κυρίως κατά την παραµονή του στην 

Ιταλία265.   

 Η ενδελεχής αυτή µελέτη της φύσης είναι εµφανής και σε µια άλλη σειρά 

έργων που φιλοτεχνεί ο Φραγκονάρ στα µέσα της δεκαετίας του 1770, πίνακες που 

διαφέρουν πολύ από τα νατουραλιστικά ‘ολλανδικά’ τοπία που σχολιάσαµε 

παραπάνω. Τόσο «Η Γιορτή στο Saint-Cloud» (216x335 εκ., Παρίσι, Banque de 

France), όσο και τα τέσσερα έργα της συλλογής Kress, που βρίσκονται στην Εθνική 

Πινακοθήκη της Ουάσιγκτον [«Η µακριά γαϊδούρα», «Το παιχνίδι µπιζ», «Η κούνια», 

«Η τυφλόµυγα»] απεικονίζουν την αρµονία ανάµεσα στον άνθρωπο και την φύση. 

Στο πλούσιο σε βλάστηση φυσικό τοπίο, κάτω από τα τεράστια και σκιερά δέντρα, ο 

άνθρωπος, απόλυτα ξέγνοιαστος, χορεύει, φλερτάρει, ερωτεύεται, παίζει. Η ειρηνική 

και όµορφη φύση είναι το καταφύγιο της ανθρώπινης ευτυχίας, είναι ένας hortus 

conclusus, µέσα στον οποίο δεν υπάρχουν φόβοι και ανησυχίες, παρά µόνο η γαλήνη 

                                                 
264 Βλ. έκθεση Κόλναγκι, αρ.36. 
265 Βλ. το πολύ κατατοπιστικό άρθρο του Jacques Wilhelm, “Fragonard as a painter of realistic 
landscapes”, Art Quarterly, Autumn 1948, σελ.297-304, όπου ο συγγραφέας χαρακτηρίζει τον 
Φραγκονάρ ως πρωτοπόρο της νατουραλιστικής τοπιογραφίας που ήταν ο πρόδροµος της σχολής της 
Μπαρµπιζόν.  
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και η χαρά. Στο φυσικό περιβάλλον του Φραγκονάρ, πολύ πιο αληθινό από εκείνο 

του Μπουσέ, δεν θα συναντήσουµε ναυάγια και καταιγίδες, όπως στους πίνακες του 

Βερνέ, που είναι στη µόδα την ίδια περίοδο. Αντί για απελπισµένους ναυαγούς και 

τροµοκρατηµένους ναύτες, θα βρούµε χαρούµενες µορφές να παίζουν την µακριά 

γαϊδούρα και την τυφλόµυγα, ανθρώπους που απολαµβάνουν την ευτυχία τους µέσα 

στη φύση. Είναι σαν να επιβιβάζεται ξανά ο άνθρωπος του δεύτερου µισού του 18ου 

αιώνα για ένα νέο «Ταξίδι στα Κύθηρα».   

  

Β) Οι δεκαετίες 1770-1780  
  «Ο ζωγράφος µας [Βερνέ], εάν θέλετε να ακούσετε την άποψή µου, δείχνει λίγο 

παραπάνω από όσο πρέπει εµπιστοσύνη στο πινέλο του και σε µια pratique de faire που 

έχει αποκτήσει, και που, αν δεν προσέξει, θα εξελιχθεί σε µανιέρα [pratique] και θα 

τον βλάψει. Όταν βασιζόταν στη µελέτη της φύσης δεν είχε να φοβάται αυτό το 

κακό»266.    

 Τα παραπάνω σχόλια του Mariette φανερώνουν πως ήδη από τα τέλη της 

δεκαετίας του 1760 η κριτική εµφανίζεται πολύ αυστηρή απέναντι στον Βερνέ. Ο 

ζωγράφος, σε µεγάλη πια ηλικία (το 1770 είναι ήδη κοντά στα 60), δεν είναι σε θέση 

να διαφοροποιήσει την τεχνοτροπία του και να ανανεώσει το έργο του, που βασίζεται 

στις επιτυχηµένες συνταγές του παρελθόντος. Στους πίνακές του παρατηρούµε τη 

συνεχή επανάληψη των ίδιων µοτίβων, που βασίζονται στις αναµνήσεις του από την 

ρωµαϊκή ύπαιθρο και τα µεσογειακά λιµάνια, καθώς και µια πιο βαριά φόρµα και ένα 

πιο γκρίζο χρωµατισµό. Αλλά και την επίδραση των ολλανδών καλλιτεχνών του 17ου 

αιώνα, που όπως παρατηρήσαµε νωρίτερα ήταν στην µόδα το δεύτερο µισό του 18ου 

αιώνα και τα έργα τους ήταν άφθονα στις παρισινές συλλογές. Η συχνότερη επίκριση 

αφορούσε την απώλεια επαφής του ζωγράφου µε τη φύση, γεγονός που τονίζεται 

ακόµη περισσότερο αν αναλογιστούµε ότι ο καλλιτέχνης ουδέποτε σχεδίασε εκ του 

φυσικού στα παρισινά περίχωρα. Ο Reynolds σε ένα γράµµα του, το 1780, προς έναν 

νεαρό θαλασσογράφο γράφει χαρακτηριστικά: «Σας συµβουλεύω έντονα να 

ζωγραφίζετε απευθείας από το µοτίβο και όχι από απλά σκίτσα, να µεταφέρετε την 

παλέτα και τα κραγιόνια σας δίπλα στο νερό. Έτσι έκανε και ο Βερνέ που γνώρισα στη 

Ρώµη. Εκεί µου έδειξε τις µελέτες του σε χρώµα που µε εντυπωσίασαν µε τον τόνο της 

αλήθειας τους που δεν ανήκει παρά σε έργα που έχουν εκτελεστεί µε το χτύπηµα της 

                                                 
266 Παρατίθεται στο κατάλογο της έκθεσης Joseph Vernet 1714-1789, 1976-77, όπ.π., σελ.21-2. 
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πρώτης εντύπωσης. Εκείνη την εποχή απέδιδε θαυµάσια τον χαρακτήρα του νερού, εάν 

µπορώ να χρησιµοποιήσω µια τέτοια έκφραση. Τώρα δεν είναι παρά ένας µανιεριστής 

και δεν έχει τίποτε για να σου συστήσω να το µιµηθείς»267.  

Ο Ντιντερό ήδη στο Σαλόν του 1769 συγκρίνει τα έργα της ιταλικής περιόδου του 

ζωγράφου µε τα µεταγενέστερα και καταλήγει στο συµπέρασµα πως «Υπάρχει 

αδυναµία στην πινελιά και ένας ακατέργαστος τόνος στο χρώµα. Οι µορφές πάντοτε µε 

ένα ανάλαφρο άγγιγµα, στο έργο αυτό έχουν µερικές φορές ένα απρόσεκτο σχέδιο, οι 

βράχοι την ίδια φόρµα, καταλαβαίνουµε την pratique. ∆εν είναι ότι δεν υπάρχει 

πραγµατική αξία που τα έκανε. Εάν ήταν τα πρώτα έργα του καλλιτέχνη που έβλεπε 

κανείς, θα έστρεφε το βλέµµα σε αυτά. Αλλά συγκρίνοντας τα µε τα προηγούµενα του, 

είναι ο ίδιος που αυτοτραυµατίζεται. Είναι καλό να ζωγραφίζει κανείς µε άνεση, αλλά 

πρέπει να κρύβει τη ρουτίνα που δίνει στα έργα κάθε είδους έναν αέρα βιοµηχανικό»268.   

 Αυτό όµως δεν σηµαίνει πως οι παραγγελίες περιορίζονται. Με εξαίρεση τους 

Άγγλους πελάτες, που χάνονται από τα Livrets de raison του καλλιτέχνη269, οι Γάλλοι 

συλλέκτες συνεχίζουν να δείχνουν την προτίµησή τους στα τοπία του καλλιτέχνη. Ο 

αβάς Terray πληρώνει 10000 λίρες για τα δυο έργα που θα σχολιάσουµε στη 

συνέχεια, ενώ για την madame du Barry φιλοτεχνεί, το διάστηµα 1771-3, τις τέσσερις 

Ώρες της ηµέρας για το pavillon de Luciennes (9000 λίρες), καθώς και µια ακόµη 

µεγάλων διαστάσεων  θαλασσογραφία που κόστισε 8000 λίρες και εκτέθηκε στο 

Σαλόν του 1773. Από τους πιο πιστούς πελάτες είναι ο Girardot de Marigny που την 

περίοδο 1777-1789 παραγγέλνει περίπου 20 πίνακες στον Βερνέ, µαζί µε τον οποίο 

θα ταξιδεύσει στην Ελβετία (16 Ιουνίου – 12 Αυγούστου 1778). Αλλά και ο έµπορος 

ταινιών Paupe, που έχει στη συλλογή του περίπου 20 πίνακες του ζωγράφου.    

 «Η κατασκευή του µεγάλου δρόµου» (1774 - 97x162εκ., Παρίσι, Λούβρο) και 

«Η εµποροπανήγυρις της Beaucaire» (1774 – 97x162εκ., Montpellier, Musée Fabre) 

[βλ. επόµενη σελίδα] εκτέθηκαν στο Σαλον του 1775270. Ο αβάς Terray διορίστηκε 

                                                 
267 Παρατίθεται στον κατάλογο της έκθεσης Joseph Vernet 1714-1789, 1976-77, όπ.π., σελ.18. 
268 Diderot, Héros et martyrs – Salons de 1769, 1771, 1775, 1781, Pensées détachées sur la peinture, la 
sculpture, l’architecture et la poésie, Collection Savoir : Lettres, Hermann Editeurs des Sciences et des 
Arts, 1995, σελ.53. 
269 Η Ingersoll αποδίδει το γεγονός στο θάνατο του πεθερού του Marc Parker που λειτουργούσε ως 
µεσάζων του Βερνέ µε τους Άγγλους πελάτες, αλλά και τις τεταµένες σχέσεις της Γαλλίας µε την 
Αγγλία, λόγω της βοήθειας της πρώτης στον πόλεµο της αµερικανικής ανεξαρτησίας. Ο Lagrange, 
αντιθέτως, το αποδίδει, αφενός µεν στην επανάληψη που παρατηρείται στα τελευταία έργα του 
ζωγράφου, αφετέρου δε στην ύπαρξη µιας πρωτότυπης σχολής τοπιογραφίας στην Αγγλία, γύρω από 
τον Gainsborough και τον Wilson.   
270 Σχετικά µε τα έργα βλ. Meisterwerke der Französischen Genremalerei im Zeitalter von Watteau, 
Chardin und Fragonard, κατάλογος έκθεσης (επιµ. Colin B. Bailey, Philip Conisbee, Thomas W. 
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Contrôleur Général des Finances το 1769, ενώ διατέλεσε και Directeur Général des 

Bâtiments την περίοδο 1773-4. Στο πρώτο του πόστο ήταν υπεύθυνος για την 

κατασκευή του νέου οδικού δικτύου της Γαλλίας που στόχευε στην βελτίωση της 

επικοινωνίας και του εµπορίου. Στον πρώτο πίνακα απεικονίζονται οι εργασίες 

διάνοιξης ενός νέου δρόµου, και όπως σωστά παρατηρεί ο Κόνισµπι, πρόκειται 

ουσιαστικά για την απεικόνιση της µεγαλοφυΐας του Terray. Αλλά και µια επίδειξη 

του τι µπορεί ο µοντέρνος άνθρωπος µε την ευφυΐα του και την δουλειά να επιτύχει 

και να κυριαρχήσει πάνω στη φύση και το υλικό του. Η σύνθεση θυµίζει τα ηρωικά 

τοπία του Πουσέν µε την αυστηρότητα στη διάταξη των επιπέδων και την 

καθαρότητα του σχεδίου.  

  
Πάνω στο άλογο εικονίζεται ένας από τους σηµαντικότερους και πιο διάσηµους 

µηχανικούς και κατασκευαστές γεφυρών του 18ου αιώνα, ο Jean-Rodolphe Perronet. 

Φαίνεται να συζητά µε τον αρχιµηχανικό τα σχέδια που κρατά στα χέρια του. Γύρω 

τους λαµβάνει χώρα µια σειρά από εργασίες που, όπως έξυπνα παρατηρεί ο 

Κόνισµπι, θα µπορούσαν να αποτελούν τµήµα της εικονογράφησης του λήµµατος για 

την κατασκευή ενός δρόµου στην Εγκυκλοπαίδεια. Στα δεξιά κάποιοι εργάτες 

σκάβουν τις λαγόνες του βράχου για να µεγαλώσουν τον δρόµο και για να εξορύξουν 

τις πέτρες που απαιτούνται για το στρώσιµό του, ενώ κάποιοι άλλοι µεταφέρουν, µε 

καρότσια και κάρα, το άχρηστο υλικό για να το πετάξουν στο ποτάµι. Στο πρώτο 

πλάνο ένας άνδρας λαξεύει τις πέτρες, ενώ πιο αριστερά µερικοί εργάτες 

προλειαίνουν το έδαφος για να τις τοποθετήσουν. Στο δεύτερο πλάνο απεικονίζονται 

τα τελευταία στάδια της κατασκευής µιας γέφυρας. ∆υο ξύλινοι γερανοί τοποθετούν 

τα υλικά στη θέση τους, ενώ κάτω από τα πέτρινα τόξα διακρίνουµε τα ξύλινα 

υποστηρίγµατα. Στο φόντο δεσπόζει ένας µύλος και µια φανταστική πόλη που τη 

λούζει το φως του ήλιου.         

                                                                                                                                            
Gaehtgens), Gemaldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin, im Alten Museum, 4 Φεβρουαρίου-9 Μαΐου 
2004, SMB – DuMont, Βερολίνο και Κολωνία 2004, αρ.89-90.  
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 Ο Ντιντερό χαρακτηρίζει το έργο «λίγο viôlatre. Τα άλογα είναι άσχηµα, 

κακοσχεδιασµένα, ενός άλλου είδους ζώων. Αλλά η Εµποροπανήγυρις, όσο πιο πολύ 

την κοιτώ τόσο περισσότερο µε ικανοποιεί. Λίγο θέλει οι πίνακες αυτοί να µην είναι 

συγκρίσιµοι µε τα έργα που έκανε στην Ιταλία. Εάν είναι κατώτεροί τους, είναι επειδή 

τότε αντέγραφε τη φύση και τώρα αντιγράφει το ίδιο του το έργο»271. 

  Στον πίνακα «Άποψη των ακτών της Μεσογείου» (1773, 166x263 εκ., Παρίσι, 

Λούβρο), παραγγελία της κόµισσας du Barry, µπορούµε να διακρίνουµε τις διαφορές 

µε τα προγενέστερα µεσογειακά του λιµάνια, και κυρίως τους γενικότερους γκρίζους 

τόνους και τις βαρύτερες µορφές του πρώτου πλάνου, στοιχεία που χαρακτηρίζουν τα 

έργα του Βερνέ αυτής την περιόδου.  

 
 

Νέες τάσεις στο τοπίο 

Με την άνοδο του Λουδοβίκου ΙΣΤ’ στον θρόνο το 1774, η καλλιτεχνική 

πολιτική διαφοροποιείται. Ο ∆ιευθυντής των Τεχνών κόµης d’Angiviller ανακοινώνει 

την πρόθεση του να συστηµατοποίησει τις βασιλικές παραγγελίες για έργα ιστορικής 

ζωγραφικής, ενώ τοποθετεί τον Vien στην διεύθυνση της Ακαδηµίας της Γαλλίας στη 

Ρώµη, µε σκοπό την υποστήριξη του νεοκλασικισµού. Το ενδιαφέρον αυτό για την 

αρχαιότητα και τον νεοκλασικισµό συντελεί στην αλλαγή της µόδας και στην 

τοπιογραφία, όπου η κριτική προβάλλει πλέον τα διδάγµατα του Πουσέν και προωθεί 

το ηρωικό τοπίο.  

Οι απόψεις του chevalier de Jaucourt, συντάκτη των ληµµάτων «Τοπίο» και 

«Τοπιογράφος» στην Εγκυκλοπαίδεια είναι ενδεικτικές. Παραθέτει κατά λέξη τις 

απόψεις του αβά ντι Μπο σχετικά µε την σπουδαιότητα των µορφών στο τοπίο και 

                                                 
271 Diderot, Salons de 1769, 1771, 1775, 1781…, όπ.π., σελ. 272.  
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την συγκίνηση που µας προσφέρει µια τοπιογραφία: «Μερικές φορές [οι ζωγράφοι] 

απεικονίζουν στα τοπία τοποθεσίες ακαλλιέργητες και ακατοίκητες, για να έχουν την 

ελευθερία να ζωγραφίσουν τις παράξενες εντυπώσεις της φύσης που η ίδια δηµιουργεί 

και τα ανακατεµένα και ακανόνιστα έργα µιας ακαλλιέργητης φύσης. Αλλά αυτό το 

είδος της µίµησης δεν µπορεί να µας συγκινήσει παρά µόνο σε στιγµές µελαγχολίας, 

όταν το αναπαριστώµενο στον πίνακα αντικείµενο είναι σε συµπάθεια µε το πάθος µας. 

Σε κάθε άλλη περίπτωση το πιο όµορφο τοπίο, ακόµη και του Τισιανού ή του Καράτσι, 

δεν µας ενδιαφέρει περισσότερο από τη θέα ενός τµήµατος γης άγριου ή ευχάριστου. 

∆εν υπάρχει τίποτα σε έναν τέτοιο πίνακα που να µας συνοµιλήσει, για να το πούµε 

έτσι. Και αφού δεν µας αγγίζει καθόλου, δεν µας προσηλώνει πολύ. Οι ευφυείς 

ζωγράφοι κατάλαβαν τόσο καλά αυτήν την αλήθεια, που σπάνια έκαναν τοπία έρηµα 

και χωρίς µορφές. Ζωγράφισαν ανθρώπους στα τοπία τους, εισήγαγαν στα έργα ένα 

θέµα µε πολλά πρόσωπα, των οποίων η δράση ήταν ικανή να µας συγκινήσει και κατά 

συνέπεια να µας προσηλώσει. Έτσι έκαναν ο Πουσέν, ο Ρούµπενς και οι άλλοι µεγάλοι 

δάσκαλοι που δεν µένουν ικανοποιηµένοι µε το να τοποθετούν στο έργο τους έναν 

άνθρωπο που τραβά τον δρόµο του ή µια γυναίκα που κουβαλά φρούτα στην αγορά. 

Απεικονίζουν συνήθως µορφές που σκέπτονται µε σκοπό να µας κάνουν κι εµάς να 

σκεφτούµε. Αναπαριστούν ανθρώπους ανήσυχους από τα πάθη τους µε σκοπό να 

ξυπνήσουν και τα δικά µας και να µας προσηλώσουν µε αυτήν την ανησυχία. Στην 

πραγµατικότητα, µιλούµε περισσότερο για τις φιγούρες σε αυτούς τους πίνακες, παρά 

για τη γη και τα δέντρα τους. Η διάσηµη «Αρκαδία» του Πουσέν δεν θα ήταν τόσο 

εκθειασµένη αν ήταν χωρίς µορφές»272.  

 
Και συνεχίζει περιγράφοντας το διάσηµο αυτό έργο του Πουσέν: «απεικονίζει µια 

ευχάριστη περιοχή. Στο κέντρο βλέπουµε τον τάφο ενός νεαρού κοριτσιού που πέθανε 

στο άνθος της ηλικίας της. Αυτό καταλαβαίνουµε από το άγαλµα της κοιµωµένης στον 

                                                 
272 Όπ.π. βλ. και Abbé J.B. Du Bos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, Παρίσι 1719, 
σελ.52. Παρατίθεται στο Ρολάντ Μισέλ, όπ.π., σελ.217-8 και Ρενέ Ντεµορί, σελ.197.  
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τάφο, στα πρότυπα των αρχαίων, ενώ η επιτύµβια επιγραφή δεν αποτελείται παρά µόνο 

από τέσσερις λατινικές λέξεις: κι εγώ ζω στην Αρκαδία, et in Arcadia ego. Αλλά αυτή η 

τόσο σύντοµη επιγραφή προκαλεί τους πιο σοβαρούς στοχασµούς στα δυο νεαρά 

αγόρια, και στα δυο νεαρά κορίτσια που είναι στολισµένα µε γιρλάντες από λουλούδια, 

και που φαίνεται ότι βρήκαν αυτό το τόσο λυπητερό µνηµείο σε αυτόν τον τόπο, όπου 

µαντεύουµε ότι δεν αναζητούσαν ένα θλιβερό αντικείµενο. Μια από τις µορφές 

επισηµαίνει στις άλλες την επιγραφή, δείχνοντας την µε το δάχτυλο, ενώ στα πρόσωπά 

τους δεν βλέπουµε, λόγω της θλίψης που τους έχει κυριέψει, παρά µόνο τα υπολείµµατα 

µιας χαράς που εκπνέει. Φανταζόµαστε ότι ακούµε τις σκέψεις των νέων αυτών 

ανθρώπων πάνω στον θάνατο που δεν σέβεται ούτε την ηλικία ούτε την οµορφιά, και 

που τα πιο ευτυχισµένα κλίµατα δεν προσφέρουν άσυλο απέναντί του. Φανταζόµαστε τα 

συγκινητικά λόγια που θα πουν, µόλις θα συνέλθουν από την έκπληξή τους…»273. 

 Αλλά και ο Ντιντερό στην κριτική του για το Σαλόν του 1767 αναφέρεται 

συχνά στον Πουσέν, αναζητώντας το υψηλό του Μπερκ στα ηρωικά του τοπία. 

∆ίδοντας συµβουλές στον τοπιογράφο Julliart γράφει: «∆είτε πως ο Πουσέν είναι 

υψηλός και µας αγγίζει, όταν δίπλα σε µια ευχάριστη εξοχική σκηνή, προσηλώνει το 

βλέµµα µου πάνω σε ένα τάφο όπου διαβάζω ‘Et ego in Arcadia’. ∆είτε πόσο τροµερός 

είναι, όταν µου δείχνει σε ένα άλλο έργο µια γυναίκα τυλιγµένη από ένα φίδι που την 

παρασύρει στο βάθος του νερού»274. Σχετικά µε το έργο του Πουσέν «Τοπίο µε 

άνθρωπο και φίδι», ο κριτικός επανέρχεται στον σχολιασµό του για τα τοπία του 

Λουτερµπούρ:  

 
«Τι βλέπουµε στα τοπία του; Βοσκούς και ζώα, πάντοτε βοσκούς και ζώα. Ο άλλος 

[Βερνέ] σκορπίζει σε αυτά µορφές και συµβάντα κάθε είδους… Εντούτοις ο Βερνέ, όσο 

ευφυής, όσο γόνιµος κι αν είναι, µένει ακόµη αρκετά πίσω από τον Πουσέν στον τοµέα 

                                                 
273 ??? 
274 Diderot, Salon de 1767, όπ.π., σελ.253.  
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του ιδανικού. ∆εν θα σας µιλήσω καθόλου για την ‘Αρκαδία’ του τελευταίου, ούτε για 

την υψηλή επιγραφή ‘Et ego in Arcadia’, κατοικώ κι εγώ επίσης στην γοητευτική 

Αρκαδία. Αλλά να τι απεικόνισε σε ένα άλλο τοπίο πιο ύψηλο ίσως και λιγότερο 

γνωστό. Είναι ο ίδιος που γνωρίζει επίσης, όταν τον ευχαριστεί, να σας ρίχνει µέσα σε 

µια αγροτική σκηνή τον φόβο και τον τρόµο. Το βάθος του πίνακά του αποτελείται από 

ένα τοπίο ευγενικό, µεγαλοπρεπές, απέραντο. ∆εν υπάρχουν παρά βράχοι και δέντρα, 

ωστόσο είναι επιβλητικά. Το µάτι σας διατρέχει µια πολλαπλότητα διαφορετικών 

πλάνων από το πιο γειτονικό σας σηµείο µέχρι και την πιο µακρινή σκηνή. Σε ένα από 

τα πλάνα αυτά, στα αριστερά, µακριά στο βάθος, βρίσκεται µια οµάδα ταξιδιωτών που 

ξεκουράζονται, που συνοµιλούν, κάποιοι καθισµένοι, κάποιοι ξαπλωµένοι, όλοι στην 

µεγαλύτερη δυνατή ασφάλεια. Σε ένα άλλο πλάνο, πιο µπροστά, και που κατέχει το 

κεντρικό τµήµα της σύνθεσης, είναι µια γυναίκα που πλένει την µπουγάδα της στο 

ποτάµι. Ακούει. Σε ένα τρίτο πλάνο, στα αριστερά, και µπροστά, είναι ένας άνδρας, 

καθισµένος οκλαδόν, που αρχίζει όµως να σηκώνεται και να ρίχνει το βλέµµα του 

γεµάτο ανησυχία και περιέργεια, προς τα αριστερά και µπροστά στη σκηνή. Κάτι 

άκουσε. Στα δεξιά, και µπροστά, είναι ένας άνδρας όρθιος, που τρέµει από φόβο και 

έτοιµος να τρέξει µακριά. Είδε. Αλλά τι είναι αυτό που του προξένησε αυτόν τον τρόµο; 

Τι είδε; Είδε, στα αριστερά και µπροστά, µια γυναίκα πεσµένη στη γη, τυλιγµένη από 

ένα τεράστιο φίδι που την καταβροχθίζει και την παρασύρει στο βάθος του νερού, όπου 

τα µπράτσα της, το κεφάλι και τα µαλλιά της ήδη κρέµονται. Από τους ήρεµους 

ταξιδιώτες στο φόντο µέχρι το τελευταίο αυτό τροµερό θέαµα, τι µεγάλο διάστηµα, τι 

ακολουθία διαφορετικών συναισθηµάτων, µέχρι εσάς που είστε το τελευταίο 

αντικείµενο, το τέλος της σύνθεσης. Όλα όµορφα, τι ωραίο σύνολο. Είναι µια και 

µοναδική ιδέα που δηµιουργεί ο πίνακας. Αυτό το τοπίο, που µε παρασύρει/πλανεύει 

πολύ, είναι το ζευγάρι της ‘Αρκαδίας’. Και µπορούµε να γράψουµε σε αυτό ‘φόβος’ και 

στο προηγούµενο ‘και έλεος’ [ελληνικά στο κείµενο]. Να οι σκηνές που πρέπει να 

γνωρίζει κάποιος να φαντάζεται, εάν θέλει να γίνει τοπιογράφος. Είναι µε τη βοήθεια 

της φαντασίας του που µια αγροτική σκηνή γίνεται πολύ πιο ενδιαφέρουσα από ένα 

ιστορικό γεγονός. Βλέπουµε εκεί την γοητεία της φύσης, µαζί µε τα συµβάντα τα πιο 

γλυκά ή τα πιο τροµερά της ζωής. Είναι καλό να δείχνει εδώ έναν άνθρωπο που περνά, 

εκεί έναν βοσκό που οδηγεί το κοπάδι του, αλλού έναν ταξιδιώτη που ξεκουράζεται, σε 

ένα άλλο τµήµα του πίνακα έναν ψαρά µε τα δίχτυα του στα χέρια και το βλέµµα του 

στραµµένο προς το νερό. Τι σηµαίνει όµως αυτό; Ποια αίσθηση µπορεί να µου 

προκαλέσει; Τι πνεύµα, τι ποίηση υπάρχει εκεί;… Προτού παραδοθεί [ο νέος 
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καλλιτέχνης] σε ένα ζωγραφικό είδος, όποιο κι αν είναι αυτό, θα πρέπει να έχει 

διαβάσει, να έχει στοχαστεί, να έχει σκεφθεί. Θα πρέπει να έχει εξασκηθεί στην 

ιστορική ζωγραφική που οδηγεί σε όλα τα άλλα. Όλα τα συµβάντα στο τοπίο του 

Πουσέν, µολονότι αποµονωµένα, µοιρασµένα σε διαφορετικά επίπεδα και χωρισµένα 

από µεγάλα διαστήµατα, συνδέονται από µια κοινή ιδέα. Οι πιο εκτεθειµένοι στον 

κίνδυνο είναι εκείνοι που βρίσκονται περισσότερο µακριά. ∆εν αµφιβάλλουν καθόλου. 

Είναι ήρεµοι. Είναι ευτυχισµένοι. Συνοµιλούν για το ταξίδι τους. Αλίµονο, ανάµεσά 

τους, ίσως, υπάρχει ένας σύζυγος που η γυναίκα του τον περιµένει µε ανυποµονησία και 

δεν θα τον δει ποτέ. Ένα µοναχοπαίδι που η µητέρα του έχει να το δει πολύ καιρό και 

που µάταια ποθεί την επιστροφή του. Ένας πατέρας που καίγεται από επιθυµία να 

επιστρέψει στην οικογένειά του. Και το φοβερό τέρας που αγρυπνά στον παραπλανητικό 

αυτό τόπο, του οποίου η γοητεία µας προσκαλεί να ξεκουραστούµε, ίσως να 

απογοητεύσει όλες αυτές τις ελπίδες. Η θέα αυτής της σκηνής µας προκαλεί να 

φωνάξουµε στον άνδρα εκείνο που σηκώνεται από ανησυχία: ‘Φύγε’. Σε εκείνη την 

γυναίκα που πλένει την µπουγάδα της: ‘Φύγετε’. Σε εκείνους τους ταξιδιώτες που 

αναπαύονται: ‘Φύγετε, φίλοι µου. Φύγετε’ »275.  

 Όπως σωστά παρατηρεί και ο René Démoris, αυτό που ενδιαφέρει τον 

Ντιντερό είναι ο τρόπος που η ιδέα – το δραµατικό θέµα του ανθρώπου µε το φίδι – 

διευθετεί το τοπίο, διέπει δηλαδή κάθε επίπεδο της σύνθεσης, χαρίζει την ενότητα 

στην δράση και ενώνει τα µέρη µε το όλο.276 Σύµφωνα λοιπόν µε τον Γάλλο 

εγκυκλοπαιδιστή, είναι τα συµβάντα που δίδουν αξία σε ένα τοπίο, και που κάνουν 

τις συνθέσεις ενδιαφέρουσες. Οι αγροτικές σκηνές, η απεικόνιση βοσκών και ζώων, 

όπως στα έργα του Λουτερµπούρ, ή ταξιδιωτών και ψαράδων, δεν προκαλεί καµία 

αίσθηση στον θεατή. Η γοητεία της φύσης πρέπει να συνοδεύεται και από τα γλυκά ή 

τροµερά συµβάντα της ζωής, σύµφωνα µε τον Ντιντερό, ώστε η τοπιογραφία να 

αναρριχηθεί στο επίπεδο της ιστορικής ζωγραφικής, και, γιατί όχι, να γίνει και πιο 

ενδιαφέρουσα. Απαραίτητη ωστόσο προϋπόθεση για κάτι τέτοιο είναι ο ζωγράφος να 

µελετά και να στοχάζεται, όπως ακριβώς ο Πουσέν έναν αιώνα νωρίτερα.  

 

 

                                                 
275 Diderot, Salon de 1767, όπ.π., σελ.398-401. 
276 Βλ. René Démoris, « Le Paysage, théorie et fantasme : Diderot et la tradition classique dans le Salon 
de 1767 », στο Le paysage en Europe du XVIe au XVIIIe siècle, πρακτικά συνεδρίου, όπ.π., σελ.200-1. 
Ο συγγραφέας προβαίνει επίσης σε µια πολύ ενδιαφέρουσα σύγκριση της περιγραφής του Ντιντερό µε 
την αντίστοιχη του Fénelon στο έργο του Dialogues des morts (1689). 



 128

Hubert Robert  

Υπό την συγκεκριµένη οπτική, αναζητώντας δηλαδή µια τοπιογραφία που να 

προκαλεί την αντίδραση του θεατή, τα τοπία του Ροµπέρ, µε τα ρωµαϊκά ερείπια, 

βρίσκονται κοντά στις νέες απαιτήσεις της κριτικής. ∆εν είναι ο Veduttisti που 

ενδιαφέρεται για την γραφικότητα των κατεστραµµένων µνηµείων, αλλά ο 

καλλιτέχνης που οδηγεί τον θεατή στο όνειρο και τον φιλοσοφικό στοχασµό. Και 

είναι ο στοχασµός αυτός πάνω στον χρόνο, στην παροδικότητα της ζωής, στο αβέβαιο 

των ανθρωπίνων δηµιουργηµάτων, στο εύθραυστο των αυτοκρατοριών, που 

αποτελούν το πραγµατικό θέµα του πίνακα277. 

Οι πίνακες «Η επιστροφή του κοπαδιού» και «Το portico µιας εξοχικής 

κατοικίας κοντά στη Φλωρεντία»  (1773, 205x121.9 εκ., Νέα Υόρκη, The 

Metropolitan Museum of Art), ήταν παραγγελία του Jean-Francois Bergeret de 

Frouville (1719-1783), γενικού γραµµατέα της ∆ιεύθυνσης των Οικονοµικών του 

Λουδοβίκου ΙΣΤ΄ και νεότερου αδερφού του Pierre Jacques Onesyme Bergeret de 

Grancourt, και εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1775.  

  
Πρόκειται για φανταστικά καπρίτσια εµπνευσµένα από τις αναµνήσεις του 

Ροµπέρ από την Ιταλία, και συνδέονται µεταξύ τους λόγω της αντίθεσης του φωτός 

που προκαλείται από την απεικόνιση δυο διαφορετικών στιγµών της ηµέρας. Στην 

«Επιστροφή του κοπαδιού», απεικονίζεται η στιγµή που ένα κοπάδι προβάτων και 

αγελάδων, οδηγηµένο από χωριατοπούλες πάνω σε µουλάρια, περνά µέσα από µια 

ξύλινη πόρτα, χτισµένη κάτω από την καµάρα µιας αρχαίας ρωµαϊκής αψίδας, και 

                                                 
277 Βλ. Roland Mortier, « Du ‘poétique local’ au paysage pathétique ou l’évolution de la peinture de 
paysage en France après 1760 », στο Le paysage en Europe du XVIe au XVIIIe siècle, πρακτικά 
συνεδρίου, όπ.π., σελ.301. Το έργο του Volney, Les Ruines, ou Méditations sur les Révolutions des 
Empires, 1791, αναπτύσσει και θα συστηµατοποιεί τις παραπάνω σκέψεις.   
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κατευθύνεται προς µια πηγή. Μια όµορφη γυναίκα µε τη νεαρή της κόρη 

ξεκουράζονται στο γρασίδι σε µια σκιά πίσω από δυο πεσµένες κολώνες στα 

αριστερά, ενώ ένας άνδρας που στέκεται στα δεξιά της πηγής, πίνει νερό από το 

καπέλο του. Πίσω του κρύβεται ο γιος του, τροµαγµένος από µια αγελάδα. Είναι το 

τέλος της ηµέρας και το εσωτερικό της αψίδας πληµµυρίζει από το χρυσό φως του 

δειλινού ενώ ο ορίζοντας βάφεται ροδαλός από το ηλιοβασίλεµα.  

Σε αντίθεση µε την παραπάνω σκηνή, το δεύτερο έργο αναπαριστά µια αγροτική 

γιορτή. Στη σκιά του portico ενός ερειπωµένου αρχαίου παλατιού ή ναού, χωρικοί 

που αναπαύονται παρακολουθούν ένα ζευγάρι να χορεύει στους ήχους ενός αυλού 

που παίζει ένας µουσικός που στέκεται σε ένα βαρέλι. Είναι ηµέρα ξεκούρασης και 

το λαµπερό φως του πρωινού τρεµοφέγγει στην µαρµάρινη σκάλα. Στο φόντο µια 

πηγή αναβλύζει νερό, τόσο ορµητικά που φαίνεται σαν να συνοδεύει το ζευγάρι στον 

χορό του.  

Η παροδικότητα της ανθρώπινης ύπαρξης και των δηµιουργηµάτων της δηλώνεται 

µέσα από τα αγριόχορτα που πετάγονται από τον  θριγκό του αρχαίου ναού που είναι 

έτοιµος να καταρρεύσει, αλλά και από το γεγονός ότι χωρικοί χορεύουν εκεί που 

κάποτε ίσως να στέκονταν οι πρίγκιπες των Μεδίκων. Ή κι από το γεγονός ότι η 

άλλοτε µεγαλόπρεπη ρωµαϊκή πηγή µε το άγαλµα ενός συγκλητικού έχει πια 

µετατραπεί σε ποτίστρα των ζώων, ενώ το ρωµαϊκό µνηµείο χαρίζει πια σκιά σε 

ταπεινούς βοσκούς που ξεκουράζονται από τον κάµατο της ηµέρας.  

 Είναι στο Σαλόν του 1767 και στην πρώτη εµφάνιση του Ροµπέρ, που ο 

Ντιντερό αναπτύσσει την ποιητική των ερειπίων, όπως ο ίδιος την αποκαλεί: «το 

αποτέλεσµα αυτών των συνθέσεων, καλών ή κακών, είναι να σας αφήσουν σε µια 

γλυκιά µελαγχολία. Εστιάζουµε το βλέµµα µας στα ερείπια µιας αψίδας θριάµβου, ενός 

πρόπυλου, µιας πυραµίδας, ενός ναού, ενός παλατιού. Και επιστρέφουµε στον εαυτό 

µας. Προκαταλαµβάνουµε τις καταστροφές του χρόνου. Και η φαντασία µας 

κατεδαφίζει τα οικοδοµήµατα στα οποία εµείς οι ίδιοι κατοικούµε. Στη στιγµή η 

µοναξιά και η σιωπή βασιλεύον γύρω µας. Μένουµε µόνοι από ένα ολόκληρο έθνος που 

πια δεν υπάρχει. Και ορίστε οι πρώτες γραµµές της ποιητικής των ερειπίων»278. Και 

επισηµαίνοντας στον Ροµπέρ ότι αγνοεί την ποιητική αυτή, διαγράφει το περιεχόµενό 

                                                 
278 Diderot, Salon de 1767…, όπ.π., σελ.335. Ο Ντιντερό συγκρίνει και εδώ τους πίνακες του Ροµπέρ 
µε τα έργα του Βερνέ, και επισηµαίνει τις αδυναµίες του Ροµπέρ, ιδίως όσον αφορά τις µορφές στο 
έργο του: «είστε ένας ικανός ζωγράφος. Θα διακριθείτε, διακρίνεστε στο είδος σας. Αλλά µελετήστε τον 
Βερνέ. Μάθετε από αυτόν αν σχεδιάζετε, να ζωγραφίζετε, να κάνετε τις µορφές σας ενδιαφέρουσες», 
όπ.π., σελ.337.  
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της: «Οι ιδέες που τα ερείπια µου ξυπνούν είναι υψηλές. Όλα αφανίζονται, όλα 

χάνονται, όλα περνούνε. ∆εν είναι παρά µόνο ο κόσµος που µένει. ∆εν είναι παρά ο 

χρόνος που διαρκεί. Πόσο παλιός είναι ο κόσµος αυτός! Προχωρώ ανάµεσα σε δυο 

αιωνιότητες. Σε όποια από τις δυο κι αν στρέψω το βλέµµα, τα αντικείµενα που µε 

περιβάλλουν µου ανακοινώνουν ένα τέλος, και µε προϊδεάζουν για εκείνο που µε 

περιµένει. Πόσο εφήµερη είναι η ύπαρξή µου συγκρινόµενη µε εκείνη του βράχου που 

έχει πέσει κάτω, µε την κοιλάδα που έχει οργωθεί, µε το δάσος που έχει ?, µε την µάζα 

αυτή των πετρών που κρέµεται πάνω από το κεφάλι µου και σείεται»279.      

  

Valenciennes 

Η µεταφορά στο τοπίο των χαρακτηριστικών της νεοκλασικής ιστορικής 

ζωγραφικής και των διδαγµάτων του Πουσέν βρήκαν τον καλύτερο εκφραστή τους 

στο έργο του Βαλανσιέν.  

Το «Καπρίτσιο Ρώµης µε το τέλος του Μαραθώνιου» (1788, 81x119εκ., The 

Fine Arts Museum of San Francisco) εκτέθηκε στο Σαλόν του 1789.   

 
Στα δεξιά ένας βοσκός, µε το ραβδί του στον ώµο, προχωρά κατά µήκος του 

δρόµου, προς δυο γυναίκες που µόλις έχουν γεµίσει µε νερό την υδρία τους και την 

έχουν ακουµπήσει στην πέτρινη γέφυρα. Καθισµένες στην άκρη της γέφυρας, η µια 

δείχνει µε το χέρι της προς το βάθος του πίνακα, όπου απεικονίζεται ο τερµατισµός 

του µαραθώνιου δρόµου. Μια αρχαία πόλη απλώνεται µέσα στο τοπίο, ενώ στο βάθος 

στέκονται επιβλητικοί οι όγκοι των γυµνών βουνών.  

Το θέµα του πίνακα είναι το κλασικό τοπίο, µια ειδυλλιακή και εξιδανικευµένη φύση, 

όπου η αρχιτεκτονική και η ανθρώπινη δραστηριότητα είναι σε πλήρη αρµονία µε το 

φυσικό περιβάλλον. Αλλά είναι, κυρίως, τα ιδανικά των ανθρώπων που 

                                                 
279 Όπ.π., σελ.338. 
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εικονογραφούνται στο τοπίο αυτό, και πιο συγκεκριµένα η αρχαία άµιλλα, ο ευγενής 

συναγωνισµός που αποτελούσε ένα από τα πιο υψηλά ιδεώδη της κλασικής 

αρχαιότητας.  

Ένα ακόµη χαρακτηριστικό των τοπίων αυτών είναι η αυστηρά δοµηµένη σύνθεση: η 

µορφή στα αριστερά εισάγει τον θεατή στον πίνακα, ενώ στη συνέχεια το βλέµµα µας 

κατευθύνεται προς τις δυο γυναικείες µορφές στο κέντρο. Εκείνες µε την σειρά τους  

µας οδηγούν στον αγώνα του µαραθωνίου που λαµβάνει χώρα στο δεύτερο επίπεδο, 

όπου µορφές µε προτεταµένα χέρια αγωνίζονται να φθάσουν πρώτοι στο τέρµα, όπου 

µια κριτική επιτροπή τους περιµένει.      

 Ο Βαλανσιέν θα δηµοσιεύσει αργότερα, το 1800, την πραγµατεία Elémens de 

perspective pratique à l’usage des artistes, suivis de réflexions et conseils à un élève 

sur la peinture, et particulièrement sur le genre de paysage (Παρίσι, Desenne 1800), 

το κείµενο εκείνο που όπως αναφέραµε και στην αρχή της παρούσας εργασίας θα 

αντικαταστήσει το βιβλίο του ντε Πιλ ως το βασικό εγχειρίδιο της τοπιογραφίας. Εκεί 

ο συγγραφέας επιχειρεί να εξισώσει το ιστορικό τοπίο µε την ιστορική ζωγραφική: 

«Οι Νικολά Πουσέν, Ανίµπαλε Καράτσι, Τισιανός, Ντοµενικίνο και ορισµένοι άλλοι, 

έκαναν ότι ο Όµηρος, ο Βιργίλιος, ο Θεόκριτος και όλοι οι µεγάλοι ποιητές θα είχαν 

κάνει εάν είχαν ζωγραφίσει µε χρώµατα. Οι ζωγράφοι αυτοί είχαν εµπνευστεί από το 

διάβασµα των υψηλών αυτών ποιηµάτων. Είχαν στοχαστεί πάνω σε αυτά. Και 

κλείνοντας τα µάτια τους, είδαν την ιδανική αυτή Φύση, την Φύση που στολίζεται µε 

τον πλούτο της φαντασίας, που µόνο η ιδιοφυία µπορεί να συλλάβει και να 

αναπαραστήσει… Τι διαφορά ανάµεσα στην εικόνα µιας αγελάδας και µερικών 

προβάτων σε ένα χωράφι, και του πίνακα µε την ταφή του Φωκίωνα. Ανάµεσα σε ένα 

τοπίο στις όχθες του Meuse και τους βοσκούς της Αρκαδίας. Ανάµεσα σε µια σκηνή µε 

βροχερό καρό του Ρούισνταελ και τον ‘Κατακλυσµό’ του Πουσέν! … ∆εν θα µιλήσουµε 

γενικά για το ‘beau idéal’ . Ο Βίνκελµαν και άλλοι το έχουν ορίσει… θα 

προσπαθήσουµε µόνο να αποδείξουµε ότι υπάρχει ένα ‘beau idéal’ και στο ιστορικό 

τοπίο»280.      

 Είναι ωστόσο ενδιαφέρον πως στο ίδιο κείµενο ο Βαλανσιέν αναφέρεται 

συχνά στον Βερνέ, επισηµαίνοντας την αξία των συµβουλών του σχετικά µε την 

µελέτη της φύσης: «Ο Βερνέ είχε τόσο εντρυφήσει και µελετήσει τη φύση, µε αρχές 

σταθερές και λογικές,  που δεν φοβήθηκε ποτέ να απεικονίσει τις φυσικές εντυπώσεις 
                                                 
280 Παρατίθεται στο Peter Galassi, “The Nineteenth Century: Valenciennes to Corot”, Claude to Corot 
: The development of landscape painting in France”, κατάλογος έκθεσης, Colnaghi, όπ.π., σελ.240. 



 132

όσο δύσκολες και περίεργες κι αν ήταν. Λυπούµαστε πάρα πολύ για τον ανεπανόρθωτο 

χαµό αυτού του µεγάλου άνδρα, εµάς που µας τίµησε µε την σοβαρή και ανιδιοτελή του 

φιλία. Οι συµβουλές που µας έδωσε τόσες πολλές φορές, είναι τόσο πολύ απαραίτητες 

για το αντικείµενο που διαπραγµατευόµαστε εδώ. Αλλά δεν είναι πια µαζί µας… Ας 

ρίξουµε, για αναγνώριση, µερικά λουλούδια στον τάφο του, και όταν δεν µπορούµε να 

µελετήσουµε την φύση, ας συµβουλευτούµε τα αθάνατα έργα του για να µάθουµε να την 

µιµούµαστε πιστά»281.    

  

Ο Βερνέ και το ιστορικό τοπίο 

Ένα βήµα προς το ιστορικό τοπίο φαίνεται να κάνει ο Βερνέ, όταν στο Σαλόν 

του 1789 εκθέτει τον πίνακα «Ο θάνατος της Βιργινίας» (1789, 87x130 εκ., 

Λένινγκραντ, Ερµιτάζ), που βασίζεται σε µια σκηνή από το διήγηµα του φίλου του 

Bernardin de Saint-Pierre µε τίτλο «Παύλος και Βιργινία» (1788).  

Πρόκειται για την ιστορία δυο παιδιών που, µεγαλώνοντας µαζί µε τις οικογένειες 

τους (τις µητέρες τους και λιγοστούς πιστούς υπηρέτες) στο ειδυλλιακό και µακριά 

από τον πολιτισµό φυσικό περιβάλλον του Ile-de-France, ερωτεύονται. Ένα γράµµα, 

ωστόσο, που φθάνει από το Παρίσι πληροφορεί την µητέρα της Βιργινίας πως η κόρη 

της θα γίνει η κληρονόµος µιας παλιάς της θείας. Η Βιργινία φεύγει για την γαλλική 

πρωτεύουσα, ενώ ο Παύλος απελπισµένος από την απώλεια της αγαπηµένης του, 

αποφασίζει να µάθει γραφή και ανάγνωση κοντά σε έναν ερηµίτη (που είναι και ο 

αφηγητής της ιστορίας) µε σκοπό να γαληνέψει την ταραγµένη του ψυχή. Μετά από 

ένα χρόνο, ένα γράµµα της Βιργινίας προς την µητέρα της, την ενηµερώνει για τις 

δύσκολες στιγµές που περνάει στο Παρίσι και για τον επικείµενο και χωρίς την 

θέληση της γάµο µε έναν ηλικιωµένο αξιωµατούχο, και, τέλος, για τις προσπάθειές 

της να επιστρέψει κοντά στα αγαπηµένα της πρόσωπα. Μετά από κάποιους µήνες, 

ένα πλοίο εµφανίζεται στον ορίζοντα της περιοχής, γεγονός που σηµαίνει την άφιξη 

της Βιργινίας. Μια τροµακτική, όµως, καταιγίδα συντρίβει το πλοίο στα βράχια της 

ακτής και, παρά τις απελπισµένες προσπάθειες του Παύλου, η Βιργινία πεθαίνει. 

Συντριµµένοι από την δυστυχία, τόσο ο Πάυλος, όσο και η µητέρα της Βιργινίας, 

πεθαίνουν λίγο καιρό µετά το ναυάγιο.  

                                                 
281 Παρατίθεται από τον Luigi Gallo, « ‘La nature l’avait créé peintre’ : repères d’une vie et profil 
d’une carrière », « La nature l’avait créé peintre » Pierre-Henri de Valenciennes 1750-1819, 
κατάλογος έκθεσης στο musée Paul-Dupuy, Toulouse (19 Μαρτίου – 30 Ιουνίου 2003), σελ.72. 
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Το βιβλίο του Μπερναρντίν, που θα γίνει πολύ µεγάλη επιτυχία στην Γαλλία, 

διακρίνεται για τον έντονο συναισθηµατισµό του (οι ήρωες χύνουν συνεχώς δάκρυα), 

αλλά και για τις έξοχες περιγραφές της τροπικής φύσης. Μιας φύσης άµεσα 

συνδεδεµένης µε την ανθρώπινη κατάσταση, µιας φύσης που συµµετέχει στα 

ανθρώπινα πάθη. Είναι χαρακτηριστικό πως στο πρώτο τµήµα του έργου, όπου 

παρουσιάζεται ο έρωτας των δυο εφήβων, ο συγγραφέας περιγράφει µια ειδυλλιακή 

φύση, µε εκπάγλου καλλονής φυτά και ζώα, µέσα στην οποία βρίσκουν καταφύγιο οι 

δυο αγαπηµένοι. Στο δεύτερο, όµως, µέρος, η κατάσταση αλλάζει δραµατικά. Τα νέα 

για µια ασθένεια της Βιργινίας συνοδεύονται από µια περιγραφή της τροµερής όψης 

της φύσης, όπου µια καταιγίδα καταστρέφει το ειδυλλιακό τοπίο, ξεριζώνοντας τα 

δέντρα και καταστρέφοντας τους όµορφους κήπους282.      

 Ο Βερνέ εικονογραφεί το τέλος της ιστορίας, όταν ο ερηµίτης, µαζί µε τον 

νέγρο υπηρέτη Domingue βρίσκουν στην ακτή το πτώµα της Βιργινίας: «όταν 

βρεθήκαµε στην είσοδο της κοιλάδας του ποταµού Lataniers, οι µαύροι µας είπαν ότι η 

θάλασσα είχε ξεβράσει πολλά υπολείµµατα του ναυαγίου στην απέναντι ακτή. 

Κατεβήκαµε εκεί. Και ένα από τα πρώτα πράγµατα που είδα ήταν το πτώµα της 

Βιργινίας. Ήταν µισή καλυµµένη µε άµµο, στην κατάσταση που την είχαµε δει να 

χάνεται. Τα χαρακτηριστικά της δεν είχαν διαφοροποιηθεί καθόλου. Τα µάτια της ήταν 

κλειστά. Αλλά η γαλήνη ήταν ακόµη αποτυπωµένη στο µέτωπό της. Μονάχα το απαλό 

βιολετί του θανάτου αναµιγνυόταν στα µάγουλά της µε το κόκκινο της σεµνότητάς της. 

Το ένα της χέρι ήταν µέσα στο ένδυµά της και το άλλο, που ήταν ακουµπισµένο πάνω 

στην καρδιά της, ήταν σφιχτά κλειστό και τεντωµένο. Με δυσκολία τράβηξα µια µικρή 

θήκη: τι έκπληξη ένιωσα όταν είδα πως ήταν το πορτρέτο του Παύλου, που είχε 

υποσχεθεί ότι δεν θα αποχωριστεί ποτέ όσο ζούσε. Μπροστά στην τελευταία αυτή 

απόδειξη πίστης και αγάπης αυτής της άτυχης κοπέλας, έκλαψα πικρά. Ο Domingue 

χτυπούσε το στήθος του και οι σπαραχτικές κραυγές του τρυπούσαν τον αέρα»283.  

Το 1789 ο Βερνέ πεθαίνει. Ήταν ίσως µοιραίο ο καλλιτέχνης εκείνος που 

ζωγράφιζε ναυάγια σε όλη του την καριέρα και έκανε µόδα στην Γαλλία το 

συγκεκριµένο θέµα, να ολοκληρώσει την επιτυχηµένη του καλλιτεχνική πορεία µε 

τον πίνακα ενός ναυαγίου. ∆εν είναι όµως οι αγωνιώδεις και απελπισµένες 

προσπάθειες των ναυαγών να σωθούν από τα άγρια κύµατα που απεικονίζονται στον 

                                                 
282 Bernardin de Saint-Pierre, Paul et Virginie (avec des extraits du Voyage à l’île de France), édition 
établi et présenté par Jean Ehrard, Gallimard, folio classique 2004 (11984).   
283 Όπ.π., σελ.226. 
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πίνακα του Ερµιτάζ. Εδώ η ένταση έχει πια σβήσει και η πάλη του ανθρώπου µε τα 

στοιχεία της φύσης έχει ολοκληρωθεί. Ο θάνατος είναι ο νικητής αυτού του αγώνα, 

το πτώµα της ηρωίδας κείτεται στην ακτή και οι µορφές δίπλα της δεν µπορούν να 

κάνουν τίποτε άλλο παρά να ξεσπάσουν σε δάκρυα. Η τραγικότητα, όµως, της 

σκηνής εντείνεται από το γεγονός ότι ο θεατής, έχοντας διαβάσει το πολύ δηµοφιλές 

βιβλίο του Μπερναρντίν ντε Σαιντ-Πιέρ, γνωρίζει την ταυτότητα του θύµατος, καθώς 

και όλη την ιστορία αγάπης µε την τραγική της κατάληξη. Γεγονός που εξυψώνει τον 

θάνατο της ηρωίδας, λόγω ακριβώς της πίστης και του αιώνιου έρωτα που δείχνει 

προς το πρόσωπο του αγαπηµένου της, αλλά και της ηθικής της, που αποκαλύπτεται 

ακόµη και την ύστατη αυτή ώρα, όταν και ένα αίσθηµα αιδούς την εµποδίζει να 

βγάλει τα ρούχα της και να πηδήξει στη θάλασσα για να σωθεί µαζί µε έναν ναύτη. 

Για τον λόγο αυτό και η Ινγκερσόλ συσχετίζει τον πίνακα µε τα ηθικολογικού 

περιεχοµένου έργα του Greuze.   

Ο πίνακας αυτός του Βερνέ θα χρησιµεύσει ως πρότυπο για πολλές σκηνές 

ναυαγίων που φιλοτεχνούνται την περίοδο του ροµαντισµού, γεγονός που δείχνει την 

συνεχή επιρροή του έργου του και πολύ µετά τον θάνατό του284.    

 
 

                                                 
284 βλ. αρ.61 στον κατάλογο της έκθεσης Joseph Vernet 1714-1789, Musée de la Marine, όπ.π., σελ.98.   
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