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Πρόλογος 

Στα πλαίσια της φοίτησής µου στο Μεταπτυχιακό Πρόγραµµα Σπουδών 

Ιστορία της Τέχνης του Τµήµατος Ιστορίας και Αρχαιολογίας του Πανεπιστηµίου 

Κρήτης ανέλαβα να εκπονήσω διπλωµατική εργασία µε θέµα την υποδοχή της 

τεχνοκριτικής του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν (La Font de Saint-Yenne, 1688-1771) 

Réflexions sur quelques causes de l’ état  présent de la peinture en France, avec un 

examen des principaux οuvrages exposés au Louvre le mois d’ Août  1746  στη 

Γαλλία τον 18ο αιώνα. Η επιλογή του συγκεκριµένου θέµατος προέκυψε ύστερα από 

την ολοκλήρωση δύο  µεταπτυχιακών, σεµιναριακών µαθηµάτων, το ένα  µε θέµα τη 

µέθοδο της πρόσληψης του Hans Robert Jauss στην ιστορία της τέχνης και  το άλλο 

µε θέµα τις θεωρητικές αντιπαραθέσεις ως προς το σχέδιο και το χρώµα. Στο 

τελευταίο αυτό σεµινάριο εκπόνησα µια εργασία σχετικά µε τη διαµάχη γύρω από το 

δίπολο χρώµα-σχέδιο µεταξύ των ακαδηµαϊκών της Βασιλικής Ακαδηµίας 

Ζωγραφικής και Γλυπτικής στο Παρίσι το διάστηµα 1671-1677. Η ενασχόληση µε τα 

θεωρητικά κείµενα της Ακαδηµίας και µε τις παράλληλες εκτός Ακαδηµίας 

θεωρητικές συζητήσεις του 17ου αιώνα, µου προξένησε το ενδιαφέρον για τα 

θεωρητικά κείµενα και του επόµενου αιώνα, ένα από τα οποία είναι και οι Réflexions1 

του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. 

Η σύγχρονη βιβλιογραφία αναφέρεται στο κείµενο αυτό ως την πρώτη 

τεχνοκριτική -µε τα σύγχρονα παρεπόµενα της λέξης-  στην ιστορία της τέχνης ενώ 

επισηµαίνεται ο βαθµός της υποδοχής του κειµένου τα πρώτα χρόνια της 

κυκλοφορίας του. Οι µελέτες και η αρθρογραφία επιµερίζονται σε διαφορετικά 

ζητήµατα  όπως στην υποδοχή των Réflexions, στον ρόλο που έπαιξε το κείµενο αυτό 

στην ίδρυση εθνικού µουσείου ανοιχτού στο κοινό, στην πολιτική ή θρησκευτική ή 

απλώς ιδεολογική  φόρτιση του κειµένου, στη σηµασία που αποδίδεται στο κοινό, 

στην προσπάθεια θεµελίωσης του δικαιώµατος της τεχνοκριτικής από µη καλλιτέχνες 

και στην  ιστορική ζωγραφική που ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εξήρε.  

Ο Lionello Venturi σε εξαιρετικά µικρή έκταση αναφέρεται καταρχήν στο 

εγχείρηµα του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν να µεταφέρει τη γνώµη του κοινού και 

κατόπιν στην ανάδειξη από τον τεχνοκρίτη του κλασικισµού του 17ου αιώνα και της 

                                                 
1 Στο εξής όταν αναφέροµαι στις  Réflexions, εννοώ πάντα το κείµενο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Σε 
άλλη περίπτωση, αναφέρω το όνοµα άλλου συγγραφέα.  
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χρησιµότητας ίδρυσης ενός µουσείου2. Ο Jean Locquin αναδεικνύει την κρατική 

αντίδραση και πράξη στις θέσεις και στα αιτήµατα του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, την 

αντι-ροκοκό στάση του τεχνοκρίτη και την προτροπή από µέρους του για επιστροφή 

στο γούστο του 17ου αιώνα3. Η Annie Becq αποδίδει στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

εθνικά φρονήµατα και πίστη στο µοναρχικό καθεστώς, τα οποία συναρτά µε τα 

αιτήµατα του τεχνοκρίτη για ίδρυση µουσείου και αποκατάσταση του Λούβρου. Ενώ 

ωστόσο, χαρακτηρίζει τις Réflexions ως την πρώτη τεχνοκριτική δεν αναφέρεται 

καθόλου στα αισθητικά κριτήρια του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν.4 Την εναντίωση του 

τεχνοκρίτη στο ροκοκό επισηµαίνουν οι Μichael Fried και James Leith ενώ ο 

τελευταίος συσχετίζει την αντίδραση στο ροκοκό εκείνη την εποχή και µε µια 

διαφαινόµενη τάση για την ενδυνάµωση του προπαγανδιστικού ρόλου των έργων 

τέχνης.5 Ο Τhomas Crow επισηµαίνει το γεγονός ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

εκφράζεται δηµόσια, αναφέρεται στις αντιδράσεις  που προκάλεσε µε το έργο του και 

συσχετίζει τις Réflexions µε το πολιτικοκοινωνικό πλαίσιο της εποχής. 6 Ο Andrew 

McClellan αναφέρεται στη συµβολή των Réflexions στη λειτουργία από το 1750 του 

Παλατιού του Λουξεµβούργου ως εκθεσιακού χώρου έργων της βασιλικής συλλογής 

ενώ κάνει και πολύ ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις σχετικά µε το έτος δηµοσίευσης της 

τεχνοκριτικής.7  

Ο Robert Berger στο έργο του Public access to art in Paris παραθέτει 

αποσπάσµατα  από τις Réflexions για κάποιους καλλιτέχνες που εξέθεσαν στο Σαλόν 

του 1746 αντιπαραβάλλοντάς τα µε αποσπάσµατα για τους ίδιους καλλιτέχνες άλλων 

κριτικών της τέχνης των ετών 1747 και 1748. Ο Βerger επιχειρεί µε αυτόν τον τρόπο 

να αναδείξει τη γένεση του λογοτεχνικού είδους της τεχνοκριτικής που µε 

λεπτοµέρειες αναφέρεται στα έργα και στους δηµιουργούς τους και να εξηγήσει έτσι 

την αντίδραση της Ακαδηµίας το 1749 µε την ακύρωση του Σαλόν.8 

                                                 
2 Lionello Venturi (µετάφραση από την Bertrand Juliette βασισµένη στην δεύτερη ιταλική έκδοση του 
1948 που αποτελεί τροποποιηµένη έκδοση της πρώτης έκδοσης του 1936), Histoire de la critique d’ 
art, Παρίσι, 1969, σσ.144-145 
3 Jean Locquin, La peinture d’ histoire en France de 1747 à 1785, Παρίσι, 1912, σσ.8-9 
4 Annie Becq, Genèse de l’ esthétique française moderne 1680-1814, Παρίσι, 1994, σσ.487, 498 
5 Μichael Fried, Absorption and theatricality, Σικάγο, 1988², σσ.71-76 και James Leith, Τhe idea of art 
as propaganda in France, Τορόντο, σσ.7-26 
6 Thomas Crow, La peinture et son public à Paris au dix- huitième siècle, µετ. André Jacquesson, 
Παρίσι, 2000, σσ.12-17, 20-22, 138-154  
7 Andrew McClellan, Inventing the Louvre: art, politics and the origins of the modern museum in 
eighteenth-century Paris, Λονδίνο, 1999, σσ. 13-27 
8 Robert Berger, Public access to art in Paris, A documentary history from the Middle Ages to 1800, 
Πενσυλβάνια, 1999, σσ. 166-191 
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Από τις µελέτες για την κριτική και τους κριτικούς της τέχνης του 18ου αιώνα 

ξεχωρίζει το εκτενέστατο άρθρο 144 σελίδων που δηµοσιεύτηκε από την Hélène 

Zmijewska το 1970 και καλύπτει την περίοδο 1699-17599. Η Hélène Zmijewska 

παρουσιάζει τους κριτικούς και τις κριτικές τους παραθέτοντας πολλά αποσπάσµατα 

από τα ίδια τα κείµενα αλλά δεν παρουσιάζει την πολιτικοκοινωνική διάσταση των 

τεχνοκριτικών κειµένων και δεν προβαίνει σε συσχετισµούς µε τη σύγχρονη 

καλλιτεχνική παραγωγή. Η παρατήρηση αυτή που αφορά και στον Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν δεν αναιρεί ωστόσο τη σπουδαιότητα της εκτενούς έρευνάς της. Πολύ 

αναλυτική και εις βάθος παρουσίαση κριτικών τέχνης του 18ου αιώνα υπάρχει και στο 

Les Doctrines d’ art en France.  Peintres, amateurs, critiques. De Poussin à Diderot 

που δηµοσιεύτηκε το 1909 από τον André Fontaine10.  Το  έργο του Fontaine δεν 

στερείται πολιτικοκοινωνικών συσχετισµών ούτε της τεχνοκριτικής ούτε των 

ανθρώπων που την εξάσκησαν, αλλά δεν προβαίνει σε συγκριτική µελέτη των δύο 

εκδόσεων των Réflexions, µελέτη την οποία θεωρώ πολύ ουσιαστική ως προς τα 

συµπεράσµατα που επιτρέπει.  

Ο Albert Dresdner το 1915, στο βιβλίο του  La Genèse de la critique d’ art, 

κάνει επίσης µια εµπεριστατωµένη επισκόπηση της κριτικής της τέχνης του 18ου 

αιώνα. Επιχειρεί να καλύψει µε το έργο του µεγάλο χρονικά εύρος και ενώ το βιβλίο 

του δεν έχει τον αριθµό σελίδων που θα περίµενε κάποιος, αφιερώνει πολλές σελίδες 

στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και στις αντιδράσεις που το έργο του ανέγειρε. Τον 

παρουσιάζει ως τον θεµελιωτή της σύγχρονης τεχνοκριτικής αφού αναφέρει ότι αυτός 

ήταν που θεωρητικοποίησε τον ρόλο και τις µεθόδους της κριτικής της τέχνης ενώ 

αναφέρεται σε πολλά από τα ζητήµατα που προκύπτουν από τις Réflexions όπως την 

αντίδραση στο ροκοκό. Και ο Dresdner ωστόσο, δεν προβαίνει  σε συγκριτική µελέτη 

των δύο εκδόσεων των Réflexions. 11 

Ειδικά µε τις απαρχές της γαλλικής τεχνοκριτικής ασχολείται ο Richard 

Wrigley. Στο βιβλίο του Τhe origins of french art criticism αναφέρεται µε πολλές 

λεπτοµέρειες κυρίως στα Σαλόν, στους διάφορους τύπους τεχνοκριτικών κειµένων, 

στην γλώσσα της τεχνοκριτικής και στην έννοια του κοινού ενώ τα ιστορικά 

                                                 
9Hélène Zmijewska, «La critique des salons en France avant Diderot», Gazette des Beaux-Arts, Παρίσι, 
1970, σσ. 1-144 
10 André Fontaine, Les Doctrines d’ art en France.  Peintres, amateurs, critiques. De Poussin à 
Diderot, Παρίσι, 1909, σσς. ix-xii, 1-20, 63-69, 138-139 
11 Albert Dresdner, La Genèse de la critique d’ art, Παρίσι, 2005 (µετάφραση του Thomas  de Kayser 
από το γερµανικό κείµενο του 1915), σσ.161-181 
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ερωτήµατα που θέτει, αποτελούν συχνά και επισηµάνσεις γύρω από ζητήµατα 

ιστορίας της φιλοσοφίας της τέχνης. Η µελέτη του είναι επικεντρωµένη στο δεύτερο 

µισό του 18ου αιώνα και στις αρχές του 19ου µε αποτέλεσµα πολλά από τα 

συµπεράσµατα που εξάγει µελετώντας την περίοδο 1750-1830, να θεωρεί ότι ισχύουν 

και για το πρώτο µισό του 18ου αιώνα. Η πρακτική αυτή ωστόσο δεν είναι έγκυρη 

δεδοµένου καταρχήν του άτακτου χαρακτήρα διεξαγωγής των Σαλόν µέχρι τη 

δεκαετία του 1740. Οι αναφορές στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ή στο έργο του είναι 

περιστασιακές και  εστιάζονται στο ενδιαφέρον του τεχνοκρίτη για την ανάδειξη της 

γαλλικής σχολής, στην αντι-ροκοκό του στάση και στην υποδοχή που είχαν οι 

Réflexions από τους επόµενους τεχνοκρίτες.12  

Το 2001 πραγµατοποιείται κριτική αλλά µη σχολιασµένη έκδοση των  έργων 

του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν από την École Nationale Supérieure des Beaux-Arts µε 

υπεύθυνο έκδοσης τον Étienne Jollet13 ενώ κριτική έκδοση  µέρους της γραπτής 

παραγωγής του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν πραγµατοποίησαν το 2001 και οι René 

Démoris και Florence Ferran.14 Από τη σύγχρονη αρθρογραφία για τον Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν ξεχωρίζει ένα άρθρο του 2009 από την Marijke Jonker καθώς τίθεται 

ζήτηµα συσχετισµού των γιανσενιστικών πεποιθήσεων του τεχνοκρίτη µε τις 

πολιτικές του απόψεις και την κριτική του στα καλλιτεχνικά δρώµενα της εποχής15 

Στοιχεία πολιτικής ανάγνωσης των Réflexions υπάρχουν και σε ένα προγενέστερο 

άρθρο (2003) του  René Démoris16 που προχωρά επιπλέον, όπως και ο αναφερόµενος 

παραπάνω James Leith, σε συσχετισµούς µε την παραγωγή του Ζαν-Ζακ Ρουσσώ.  

∆ιεξοδικές µελέτες αποκλειστικά για τις Réflexions δεν υπάρχουν. Ο Étienne 

Jollet αναφέρει το 2001 ότι συγκριτική µελέτη των δύο διαφορετικών εκδόσεων των 

Réflexions (1747, 1752) δεν υπάρχει και το δηλώνει αυτό έχοντας υπόψη ένα διετές 

memoire de maîtrise (1977-1978) µε θέµα τους θεωρητικούς της τέχνης τον 18ο 

                                                 
12 Richard Wrigley, Τhe origins of french art criticism. From the ancien régime to the restoration, 
Οξφόρδη, 1995 (1η έκδοση µε µαλακό εξώφυλλο [είχε προηγηθεί η σκληρόδετη έκδοση του 1993]), 
σσ. 19, 72, 151, 158, 161, 175, 185-188, 267 
13 La Font de Saint-Yenne, Oeuvre critique, Étienne Jollet (επιµ.), Παρίσι, 2001. Εφεξής όπου La Font 
de Saint-Yenne, παραπέµπω στην έκδοση του Jollet.  
14 René Démoris & Florence Ferran, La peinture en procès ·l’ invention de la critique d’ art au siècle 
des Lumières,  Παρίσι, 2001 
15 Marijke Jonker, «La Font de Saint-Yenne: Jansenism and the beginnings of independent art ctiticism 
in France», Critical exchange : art criticism of the eighteenth and  nineteenth centuries in Russia and 
Western Europe, Οξφόρδη, 2009, σσ. 193-205 
16 René Démoris, «Les enjeux de la critique d’ art en sa naissance: les ‘Réflexions’ de La Font de Saint-
Yenne (1747)», Écrire la peinture entre XVIIIe et XIXe siècles: actes du colloque du Centre de 
Recherches Révolutionnaires et Romantiques,  Κλερµόν-Φερράν, 2003, σσ. 25-38 
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αιώνα και ειδικότερα τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, στο οποίο δεν αναφέρεται η 

Charlotte Guichard στη δηµοσιευµένη διατριβή της Les amateurs d’art à Paris το 

2008 παρότι παραθέτει στοιχεία σχετικά µε τη σάτιρα για τον τεχνοκρίτη και τις 

Réflexions.17  ∆ιεξοδικές µελέτες για κάποιους από τους κριτικούς τέχνης του 18ου 

αιώνα, όπου εντάσσεται και η ερµηνευτική προσέγγιση των κειµένων τους υπάρχουν 

όπως του Christian Michel για τον γραµµατέα της Ακαδηµίας και τεχνοκριτικό Σαρλ-

Νικολά Κοσέν (Charles-Nicolas Cochin, 1715-1790).18 Στην υπάρχουσα 

βιβλιογραφία επιπλέον, δεν υπάρχει ούτε συνολική συγκριτική µελέτη του έργου του 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ούτε σχολιασµένη, κριτικη έκδοση των Réflexions που να 

παραθέτει τα στοιχεία των έργων που ο τεχνοκρίτης σχολίασε το 1747. Ένα 

πρόβληµα επίσης, που χαρακτηρίζει το σύνολο της βιβλιογραφίας είναι οι 

διαφορετικές χρονολογήσεις ίδιων πηγών, γεγονός που έχει οδηγήσει και σε 

εσφαλµένες αποδόσεις κειµένων.   

Τα κενά της βιβλιογραφίας επιχειρώ να τα καλύψω µε την παρούσα εργασία 

που επικεντρώνεται στην ερµηνευτική προσέγγιση των Réflexions και στην υποδοχή 

που είχε το έργο τον 18ο αιώνα στη Γαλλία. Θεώρησα απαραίτητο να αναζητήσω τα 

έργα τέχνης που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746 και τα οποία σχολίασε ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν, αν και αυτό δεν είχε κάθε φορά επιτυχή έκβαση καθώς υπήρξαν 

περιπτώσεις στις οποίες ακόµα και η αναγνώριση του καλλιτέχνη ήταν δύσκολη. Η 

µελέτη των πηγών ήταν απαραίτητη για τη συγγραφή της εργασίας και µου 

προσέφερε τη δυνατότητα να αποκαταστήσω σε περιπτώσεις τη χρονολόγησή τους. 

Στην εργασία αυτή επίσης, οι Réflexions εντάσσονται στο πολιτικοκοινωνικό πλαίσιο 

της εποχής τους από το οποίο συναρτώνται ενώ δεδοµένων των ζητηµάτων που 

τίθενται από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, γίνονται αναφορές και σε άλλα θέµατα 

όπως είναι οι δηµόσιες εκθέσεις στη Γαλλία τον 17ο και 18ο αιώνα, οι βασιλικές 

συλλογές και το καθεστώς λογοκρισίας του 18ου αιώνα. Σηµαντικά ζητήµατα που µε 

απασχόλησαν κατά την έρευνά µου ήταν η σχέση Σαλόν και τεχνοκριτικής, η 

συµβολή του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στην εξέλιξη του τεχνοκριτικού είδους, ο 

κοινωνικοπολιτικός προσανατολισµός του συγγραφέα των Réflexions, ο πολιτικός 

χαρακτήρας του κειµένου και η συνάρτηση της κριτικής της αισθητικής ροκοκό µε 

                                                 
17 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 44,46 και Charlotte Guichard, Les amateurs d’ art à Paris au 
XVIIIe siècle, Παρίσι, 2008 
18 Christian Michel, Charles Nicolas Cochin et l’ art des Lumières, Ρώµη, 1993 
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την παράλληλη κοινωνική κριτική της εποχής και την προβολή της ιστορικής 

ζωγραφικής 

Εξαιρετικά χρήσιµη για την εκπόνηση της εργασίας ήταν η έρευνα των πηγών 

που πραγµατοποίησα στο Cabinet des Estampes της Εθνικής Βιβλιοθήκης της 

Γαλλίας και η µελέτη παλιών, εξαντληµένων και µη ψηφιοποιηµένων εκδόσεων  που 

βρήκα στη βιβλιοθήκη του INHA (:Εθνικό Ινστιτούτο Ιστορίας της Τέχνης στο 

Παρίσι). Το γεγονός ότι πολλά θεωρητικά κείµενα του 18ου αιώνα τα είχα στη 

διάθεσή µου ψηφιοποιηµένα ως αποτέλεσµα της πολιτικής που ακολουθούν σήµερα 

συγκεκριµένα πανεπιστηµιακά ιδρύµατα, µου προσέφερε εξοικονόµηση χρόνου στην 

έρευνα και δεν θα µπορούσα εδώ παρά να  επαινέσω αυτήν την πρακτική ως αρωγό 

στους ερευνητές.   

Στο κείµενο που ακολουθεί, σε εισαγωγικό σηµείωµα παρουσιάζω την 

τεχνοκριτική και τις δηµόσιες εκθέσεις στη Γαλλία πριν από το 1747, έτος 

δηµοσίευσης των Réflexions, τη συνάρτηση της ανάπτυξης των τεχνοκριτικών µε τις 

εκθέσεις της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής,  την επισκεψιµότητα 

αυτών των εκθέσεων, το κοινό τους αλλά και τη σηµασία του όρου κοινό από τον 17ο 

αιώνα. Στο πρώτο κεφάλαιο παρουσιάζονται οι Réflexions του 1747 ως προς τα 

ζητήµατα που θίγονται δηλαδή τους κριτικούς τέχνης, την ιστορική ζωγραφική και 

τον ιστορικό ζωγράφο, τις αναφερόµενες αιτίες παρακµής της σύγχρονης του Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν τέχνης, τα µέτρα που ο τελευταίος προτείνει για τη διάσωση και 

ανύψωση των καλών τεχνών, η τεχνοκριτική των έργων του Σαλόν του 1746 και οι 

αρχιτεκτονικές παρατηρήσεις του συγγραφέα. Το  κεφάλαιο κλείνει µε την εξέταση 

της πολιτικής διάστασης της τεχνοκριτικής του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και µε µια 

ανακεφαλαίωση των έως τότε πορισµάτων ενώ στο δεύτερο και τρίτο κεφάλαιο 

παρουσιάζεται η υποδοχή του κειµένου µέχρι το τέλος του 18ου αιώνα στη Γαλλία. 

Για το λόγο ότι η υποδοχή του έργου το διάστηµα 1747-1751 οδήγησε στη δεύτερη 

έκδοσή του το 1752, έχω χωρίσει την εξέταση της υποδοχής του κειµένου σε δύο 

περιόδους, 1747-1751 και 1751-τέλος 18ου αιώνα, από τις οποίες η πρώτη εξετάζεται 

στο δεύτερο κεφάλαιο και η δεύτερη στο τρίτο κεφάλαιο. Η υποδοχή αναζητείται όχι 

µόνο σε κείµενα αλλά και σε  πολιτικές πράξεις και έργα τέχνης. Στο κεφάλαιο των 

συµπερασµάτων αναδεικνύεται η υποδοχή του κειµένου ως τεχνοκριτική από τους 

συγχρόνους του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και αναπτύσσεται το ζήτηµα του Σαλόν ως 

χώρου πολιτικής κριτικής –πάντα σε συχετισµό µε τις Réflexions ενώ την εργασία 
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συνοδεύει η βιβλιογραφία που χρησιµοποίησα και τα παραρτήµατα που εκτός από 

την εργογραφία του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν περιλαµβάνουν και πολλές εικόνες. Οι 

εικόνες σχετίζονται µε τις εκθέσεις της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και 

Γλυπτικής γενικά, µε το Σαλόν του 1746 ειδικότερα, µε χαρακτικά και σχέδια που 

σατιρίζουν τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και µε τις πηγές που χρησιµοποίησα. Στα 

παραρτήµατα υπάρχει κι ένα ανθολόγιο έργων τέχνης που σκοπό έχει να φωτίσει 

επιµέρους σηµεία του παρόντος κειµένου.  

Σε όλο το κείµενο που ακολουθεί, τα ονόµατα των καλλιτεχνικών έργων 

αποδίδονται στα ελληνικά ενώ όπου υπάρχουν αποσπάσµατα από θεωρητικά κείµενα 

του 17ου ή 18ου αιώνα ακολουθείται η ορθογραφία της πηγής, όπως την έχω στη 

διάθεσή µου χωρίς να γίνεται προσπάθεια εξοµείωσής της µε τη σύγχρονη γαλλική 

ορθογραφία.  

Με την ολοκλήρωση της εργασίας αυτής ευχαριστώ θερµά την επιβλέπουσα 

καθηγήτριά µου, Παναγιώτα Κορνέζου καθώς πρόθυµα µου προσέφερε συµβουλές, 

βιβλιογραφικό υλικό και ενθάρρυνση σε όλα τα στάδια έρευνας και συγγραφής. 

Ευχαριστώ επίσης τους καθηγητές µου Ευγένιο Ματθιόπουλο και Παναγιώτη 

Ιωάννου γιατί µε τις σεµιναριακές εργασίες που ανέθεσαν κατά τη διάρκεια του 

µεταπτυχιακού προγράµµατος σπουδών, µε βοήθησαν να συνειδητοποιήσω την 

ανάγκη ιστορικής πλαισίωσης των εκάστοτε καλλιτεχνικών γεγονότων και να 

αναπτύξω την ερευνητική µου δραστηριότητα σε σχέση µε τα εξεταζόµενα κάθε 

φορά θέµατα. Τέλος, ευχαριστώ όλη την τριµελή επιτροπή  για την ενθάρρυνση που 

αισθάνθηκα καθόλη τη διάρκεια των σπουδών µου.   
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Εισαγωγή 

 

 Η τεχνοκριτική στη Γαλλία, µε την έννοια της άσκησης ελεύθερης κριτικής 

από µη καλλιτέχνες αναφορικά µε έργα που εκτίθενται σε διάστηµα σύγχρονο της 

τεχνοκριτικής, είναι ουσιαστικά προϊόν του 18ου αιώνα. Οι παράγοντες που οδήγησαν 

στη γένεσή της ανάγονται στον 17ο αιώνα. Η τεχνοκριτική ήταν απόρροια των -

ανοιχτών στο κοινό- εκθέσεων έργων τέχνης που οργανώνονταν -επί το πλείστον-  

ετησίως στο Παρίσι από τη Βασιλική Ακαδηµία Ζωγραφικής και Γλυπτικής. Οι 

εκθέσεις αυτές που επονοµάστηκαν από τους µεταγενέστερους µελετητές «Σαλόν», 

βάσει του χώρου όπου πραγµατοποιούνταν, δεν ήταν ωστόσο,  οι πρώτες δηµόσιες 

εκθέσεις στο Παρίσι. 

Οι πρώτες δηµόσιες και τακτικές εκθέσεις στο Παρίσι ήταν οι Μάηδες στη 

Notre-Dame. Επρόκειτο για µια έκθεση που οργάνωνε στη  Notre-Dame η συντεχνία 

των χρυσοχόων κατά το διάστηµα 1630-1707 και στην οποία ένας πίνακας µεγάλων 

διαστάσεων τοποθετούταν την 1η Μαΐου σε κοινή θέα στην πρόσοψη της Notre-Dame 

ενώ για τον υπόλοιπο µήνα ο πίνακας βρισκόταν αναρτηµένος στο παρεκκλήσι της 

Παρθένου απέναντι από τη Notre-Dame. Οι Μάηδες έπαψαν να υφίστανται µετά το 

1707 ενώ και η ίδια η συντεχνία των χρυσοχόων έπαψε να υπάρχει µετά το 1712.  Οι 

πίνακες των Μάηδων των ετών 1630-1707 συγκεντρώθηκαν όλοι στη Notre-Dame, 

όπου και εκτίθεντο εν είδει µόνιµης έκθεσης θρησκευτικών έργων καθόλη τη 

διάρκεια του 18ου 
αιώνα ενώ το 1732 συντηρήθηκαν και η διάταξη της έκθεσής τους 

αναθεωρήθηκε.19 Οι Μάηδες ωστόσο, διέφεραν σηµαντικά από τις εκθέσεις της 

Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής καθότι στην πρώτη περίπτωση 

επρόκειτο για έκθεση ενός έργου ενώ στη δεύτερη για έκθεση πλειάδας έργων. 

Εκτός από τις εκθέσεις της Βασιλικής  Ακαδηµίας  Ζωγραφικής και 

Γλυπτικής και τους  Μάηδες, υπήρχαν και οι ετήσιες εκθέσεις της  Place Dauphine, 

κοντά  στην Pont-Neuf, όπου εξέθεταν κυρίως γυναίκες και νέοι καλλιτέχνες που 

είχαν αποκλειστεί από την Ακαδηµία. ∆ιαρκούσαν για µία ηµέρα και τα έργα δεν 

συνοδευόνταν από κατάλογο. Από το 1737 απαγορευόταν στους ακαδηµαϊκούς 

καλλιτέχνες  να συµµετέχουν στις εκθέσεις της Place Dauphine, ενώ από το 1759 
                                                 
19 Robert Berger, όπ. π., σσ.53-59. Περισσότερες λεπτοµέρειες για τους Μάηδες και τους 66 συνολικά 
πίνακες που εκτέθηκαν το διάστηµα 1630-1707 βλέπε Pierre-Marie Auzas, «Les grands ‘Mays’ de 
Notre-Dame de Paris», Gazette des Beaux-Arts, Παρίσι, 1949, σσ. 177-200 και Pierre-Marie Auzas, 
«Précisions nouvelles sur les ‘Mays’ de Notre-Dame de Paris», Bulletin de la société de l’ histoire de 
l’art française, Παρίσι, 1954, σσ. 40-44 
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µετονοµάστηκαν σε  Expositions de la Jeunesse. Σε αυτές τις εκθέσεις αρχικά 

εκτίθεντο θρησκευτικά µόνο έργα ενώ στην πορεία εντάχθηκαν όλα τα είδη της 

ζωγραφικής. Ζωγράφοι που δεν είχαν γίνει ακόµη δεκτοί στην Ακαδηµία, όπως ο 

Νικολά Λανκρέ (Nicolas Lancret,1690-1743) και ο Ζαν-Μπατίστ-Συµεών Σαρντέν 

(Jean-Baptiste-Siméon Chardin,1699-1779), έπαιρναν µέρος σε αυτές τις εκθέσεις 

ενώ εξέθεσαν ακόµα και ακαδηµαϊκοί όπως ο Φρανσουά Λεµουάν (François 

Lemoyne, 1688-1737). Ο αριθµός των έργων που παρουσιάζονταν στο κοινό ήταν 

µικρός και γι’ αυτό ο Albert Dresdner χαρακτηρίζει τις εκθέσεις Place Dauphine ως 

«expositions miniatures». 20  

Τεράστια ώθηση στον θεσµό των εκθέσεων έργων τέχνης έδωσε η Βασιλική 

Ακαδηµία Ζωγραφικής και Γλυπτικής που ιδρύθηκε στο Παρίσι το  164821. Οι 

καλλιτέχνες του 17ου αιώνα ήταν οργανωµένοι σε συντεχνίες (guildes/maîtrises) που 

διέπονταν από κανονισµούς του 1260 ακόµα, των οποίων η ισχύς επιβεβαιωνόταν 

ανά τακτά χρονικά διαστήµατα όπως το 1391, το 1430, το 1548, το 1555, το 1563, το 

1582 και το 1622. Η συχνότητα της συνταγµατικής επιβεβαίωσης της ισχύος αυτών 

των κανονισµών αποδεικνύει την ανησυχία των µελών της συντεχνίας λόγω της 

πρόσκλησης από το βασιλικό περιβάλλον Ιταλών καλλιτεχνών στο Παρίσι, οι οποίοι 

απολάµβαναν την ανεξαρτησία από τους συντεχνιακούς κανονισµούς. Από την άλλη 

πλευρά ωστόσο, οι ζωγράφοι του  µέσω του Σαρλ Λε Μπρεν (Charles Le Brun, 1619-

1690), του Ανρί Τέστελιν (Henri Testelin, 1616-1695), του Ζακ Σαραζέν (Jacques 

Sarazin,1592-1660) και του Χούστους βαν Έγκµοντ (Justus van Egmont,1601-1674)  

σε µια προσπάθεια να διαφυλάξουν την ελευθερία τους από το κανονιστικό πλαίσιο 

των συντεχνιών, να αποκτήσουν το δικαίωµα της αυτόνοµης εµπορικής συναλλαγής 

των έργων τους και για να διακρίνουν τις ελευθέριες τέχνες από τις µηχανικές, 

προχώρησαν σε συνεργασία µε κρατικούς λειτουργούς και κυρίως µε τους Πιερ 

Σεγκιέ (Pierre Séguier, 1588-1672)  και Μαρτέν ντε Σαρµουά (Martin de Charmois, 

1605-1661) στην ίδρυση της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής στο 

Παρίσι κατά το πρότυπο  των Ακαδηµιών της Ρώµης και της Φλωρεντίας.  22 

                                                 
20 Βλέπε σχετικά Albert Dresdner, όπ. π., σ.157-158, Robert Berger, όπ. π., σσ.149-156, Bette Wyn 
Oliver, From royal to national, The Louvre Museum and the Bibliothèque Νationale, Πλύµουθ, 2007, 
σ.7 και Richard Wrigley, όπ. π., σσ. 29-32 
21 Την ανώτατη πολιτική αρχή εκπροσωπούσε το 1648 ο Καρδινάλιος Μαζαρίνο (Cardinal Μazarin, 
1602-1661), ορισµένος πρωθυπουργός από την Άννα της Αυστρίας (1601-1666), τη µητέρα του 
ανήλικου ακόµα Λουδοβίκου Ι∆΄ (1638-1715).  
22 Παρά την εκ νέου θεσµική επιβεβαίωση των συντεχνιακών κανονισµών το 1639, οι εξέχοντες των 
συντεχνιών ζήτησαν από το γαλλικό κοινοβούλιο να µειώσει το νόµιµο αριθµό των βασιλικών 
προνοµιούχων καλλιτεχνών  (brevetaires) σε τέσσερις ή το περισσότερο σε έξι τόσο όσον αφορούσε 
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Το 1656 η Ακαδηµία εγκαταστάθηκε στο Λούβρο ενώ το 1661 αποδείχθηκε 

ιδιαίτερα σηµαντική χρονιά αφού διορίστηκε Προστάτης της Ακαδηµίας ο Ζαν-

Μπατίστ Κολµπέρ (Jean-Baptiste Colbert, 1619-1683) υπό τον Μαζαρίνο αρχικά και 

κατόπιν υπό τον Σεγκιέ.23 Ο Κολµπέρ και ο Λε Μπρεν, Πρώτος Ζωγράφος του 

Βασιλιά πια και Σύµβουλος της Ακαδηµίας, κατάφεραν, αν και µε κάπως 

απολυταρχικό τρόπο δεδοµένου του διατάγµατος του 1663, να δηµιουργήσουν έναν 

κρατικό, ισχυρό κύκλο καλλιτεχνών στην Ακαδηµία που υπάκουε σε κανονιστικές 

αρχές, χαρακτηριστικό απαραίτητο της θεσµικής της οντότητας και σταθερότητας.24 

                                                                                                                                            
στο  όσο και στη βασίλισσα, ενώ ζήτησαν να µην έχουν κανένα βασιλικό προνοµιούχο καλλιτέχνη  οι 
πρίγκιπες. Παράλληλα, ζήτησαν να µην εκτελούν οι βασιλικοί προνοµιούχοι καλλιτέχνες καµία 
παραγγελία για εκκλησίες ή ιδιώτες  και προστάτες. Το αίτηµα αυτό προκάλεσε την οργή των 
καλλιτεχνών του Βασιλιά µε αποτέλεσµα την κινητοποίηση από τη µία πλευρά του γλύπτη Ζακ 
Σαραζέν και του ζωγράφου Χούστους βαν Έγκµοντ  που απευθύνθηκαν στον σύµβουλο ντε Σαρµουά 
και από την άλλη πλευρά, του νεαρού τότε ζωγράφου Σαρλ Λε Μπρεν που µόλις είχε επιστρέψει από 
την Ιταλία. Ο τελευταίος που είχε βρεθεί στην Ιταλία υπό την προστασία του Καρδινάλιου Ρισελιέ 
(Cardinal Richelieu, 1585-1642)και του Λουδοβίκου ΙΓ΄  (1601-1643), επέστρεψε στο Παρίσι όταν οι 
δύο τελευταίοι είχαν πεθάνει και στη βασιλεία είχε ανέλθει ο ανήλικος Λουδοβίκος Ι∆΄.  Η µητέρα του 
επτάχρονου τότε Λουδοβίκου Ι∆΄, Άννα της Αυστρίας είχε αναθέσει την πρωθυπουργία στον 
Καρδινάλιο Μαζαρίνο  ενώ στο νεαρό τότε Σαρλ Λε Μπρεν είχε αναθέσει τη διακόσµηση του 
µοναστηριού των Καρµελιτών στην οδό Σαιντ-Ζακ(Saint-Jacques)  όπως και τη διακόσµηση 
εκκλησιών και κολλεγίων και παραγωγή  πινάκων για αυτά. Τον ίδιο καιρό, ο παλιός προστάτης του 
Σαρλ Λε Μπρεν, Σύµβουλος Πιερ Σεγκιέ του ανέθετε επίσης πολλές παραγγελίες µε αποτέλεσµα την 
άνοδο της  φήµης του πρώτου µεταξύ των ευγενών, του κλήρου και της καλλιτεχνικής κοινότητας. 
 Οι κανονισµοί της Ακαδηµίας που εκδόθηκαν την 9η Μαρτίου του έτους ίδρυσής της παρέπεµπαν σε 
µεγάλο βαθµό στα πρότυπα των Ακαδηµιών της Ρώµης και της Φλωρεντίας. Καθιερώνονταν οι 
διαλέξεις και η εκπαίδευση των νέων ζωγράφων ενώ τα µέλη της Ακαδηµίας που ήταν αρχικά δώδεκα, 
οι «παλαιοί» ήταν υπεύθυνοι για τα µαθήµατα. Ως προς τους πόρους της Ακαδηµίας, αυτοί αρχικά 
περιορίζονταν στα δίδακτρα των µαθητευόµενων, στις συνεισφορές των µελών και στη γενναιοδωρία 
του Συµβούλου ντε Σαρµουά. Χαρακτηριστικό παράδειγµα της οικονοµικής δυσκαµψίας της 
Ακαδηµίας αποτελεί το φθινόπωρο του 1652, οπότε και για δύο µήνες, οι «παλαιοί» δεν µπορούσαν να 
προσλάβουν µοντέλο για να πραγµατοποιούν τα µαθήµατα. Η ψήφιση ωστόσο από το γαλλικό 
κοινοβούλιο το 1655 των νέων κανονισµών της Ακαδηµίας προέβλεπε πέρα από διαλέξεις, βραβεία, 
τιτλοδοσίες,  χώρους στο Βασιλικό Κολλέγιο του Πανεπιστηµίου και οικονοµική ετήσια συνδροµή που 
µετέτρεπε ουσιαστικά την Ακαδηµία σε βασιλικό οργανισµό. Η παράδοση µαθηµάτων ζωγραφικής µε 
τη χρήση  µοντέλου επιτρεπόταν πια µόνο στα µέλη της Ακαδηµίας ενώ παράλληλα απαγορευόταν  
και ιδιωτικά στα εργαστήρια των ζωγράφων. 
Για τις συντεχνίες, τον ρόλο του Σαρλ Λε  Μπρεν στην ίδρυση της Ακαδηµίας, την αντιπαράθεση µε 
τις συντεχνίες, τη λειτουργία της Ακαδηµίας στα πρώτα της χρόνια και µια  γενική επισκόπηση της 
Ακαδηµίας βλέπε Nikolaus Pevsner, Academies of art, past and present, Νέα Υόρκη, 1973 επανέκδοση 
της πρώτης έκδοσης του 1940,σ. 82-93, Michel Gareau, Charles Le Brun, First Painter to King Louis 
XIV, Νέα Υόρκη, 1992,  Les Conférences de l’ Académie royale de peinture et de sculpture au XVIIe 
siècle, επιµ. Alain Mérot, Παρίσι, 2003²,σ.13, Albert Dresdner, όπ. π., σσ.115-116 και Antoine 
Schnapper, Le métier de peintre au Grand Siècle, Παρίσι, 2004 
23 Απεικόνιση του ενδιάµεσου ρόλου του Κολµπέρ µεταξύ των ακαδηµαϊκών και της µοναρχικής 
εξουσίας βλέπε στο Παράρτηµα V, σ.147 
24 Με το κρατικό διάταγµα της 8ης Φεβρουαρίου του 1663 οριζόταν ότι όλοι οι καλλιτέχνες-κάτοχοι 
βασιλικών προνοµίων  έπρεπε να ενταχθούν στην Ακαδηµία. Λίγοι µόνο καλλιτέχνες, µεταξύ των 
οποίων και ο Πιερ Μινιάρ (Pierre Μignard, 1612-1695), αρνήθηκαν  να ενταχθούν. Επιπλέον, µε την 
ψήφιση από το κοινοβούλιο το επόµενο έτος του αναθεωρηµένου καταστατικού της Ακαδηµίας, κάθε 
ακαδηµαϊκός δάσκαλος µπορούσε να έχει µέχρι έξι µαθητές ενώ τα µαθήµατα ήταν δύο επιπέδων. Στο 
πρώτο επίπεδο (Salle du Dessin), οι µαθητές έπρεπε να αντιγράφουν σχέδια των δασκάλων τους ενώ 
στο δεύτερο επίπεδο για το σχέδιο γινόταν χρήση µοντέλου. Όπως σηµειώνει ο Pevsner, η σχεδίαση 
φυσικών αντικειµένων όπως για παράδειγµα γύψινων εκµαγείων, δεν είναι βέβαιο αν διδασκόταν στο 
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 Πολύ σηµαντική δραστηριότητα  της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και 

Γλυπτικής της Γαλλίας  ήταν ο θεσµός των  διαλέξεων (conférences) που απέκτησε 

πιο τακτικό χαρακτήρα από το 1667, ύστερα από πρόταση του Κολµπέρ.  Ο 

τελευταίος όντας παρών σε συγκέντρωση των ακαδηµαϊκών στις 9 Ιανουαρίου του 

1666 πρότεινε να γίνεται κάθε µήνα η ερµηνεία ενός από τους καλύτερους πίνακες 

που κατείχε ο Βασιλιάς στη συλλογή του (cabinets). Την ερµηνεία αυτή προβλεπόταν 

να την έκανε κάποιος ακαδηµαϊκός ζωγράφος-καθηγητής παρουσία των υπολοίπων. 

Ο  κανονισµός της 28ης Μαρτίου του 1666 προέβλεπε ότι το θέµα κάθε ερµηνευτικής 

διάλεξης θα γινόταν γνωστό από ένα µήνα πριν και ότι οποιεσδήποτε συζητήσεις ή 

αντιρρήσεις προέκυπταν θα καταγράφονταν. Ως συντάκτης ορίστηκε αρχικά ο Αντρέ 

Φελιµπιέν (André Félibien,1619-1695), ο οποίος και δηµοσίευσε το 1668 τις 

διαλέξεις του προηγούµενου έτους.25 Αυτό που ο Κολµπέρ οραµατιζόταν να 

προκύψει από την καταγραφή των διαλέξεων και των εγειρόµενων θεµάτων που 

συζητιόνταν, ήταν τα préceptes  positives, διδάγµατα θετικά και κανονιστικά για τους 

νεαρούς εκπαιδευόµενους ζωγράφους, τα οποία όπως κι οι διαλέξεις κινούνταν γύρω 

από τις έννοιες της επινόησης, της αναλογίας, του χρώµατος, της έκφρασης και της 

σύνθεσης.26  

Η Βασιλική Ακαδηµία Ζωγραφικής και Γλυπτικής της Γαλλίας ωστόσο, δεν 

καθιερώθηκε για τις διαλέξεις της αλλά για τις εκθέσεις της, οι οποίες διεξάγονταν µε 

κρατικούς πόρους και σκοπό είχαν να αναδείξουν την ανωτερότητα της γαλλικής 

σχολής και των ακαδηµαϊκών καλλιτεχνών.27 Την ίδια χρονιά που ξεκίνησαν οι 

τακτικές διαλέξεις στην Ακαδηµία (1667) ξεκίνησαν και οι εκθέσεις. Oι -ανοικτές 
                                                                                                                                            
πρώτο ή στο δεύτερο επίπεδο αλλά θεωρεί βέβαιο ότι αποτελούσε την ενδιάµεση βαθµίδα της 
διδασκαλίας. Από το 1664 άρχισαν να δίνονται διαλέξεις σχετικές µε την προοπτική, τη γεωµετρία και 
την ανατοµία ενώ άρχισε να συστήνεται και µια βιβλιοθήκη. Όσον αφορά στα µαθήµατα µε µοντέλο, 
αυτά παραδίδονταν από τις έξι µέχρι τις οκτώ το πρωί κατά τους θερινούς µήνες κι από τις τρεις έως 
τις πέντε το απόγευµα κατά τους χειµερινούς µήνες. Τις υπόλοιπες ώρες οι µαθητευόµενοι, νεαροί 
καλλιτέχνες µπορούσαν να σχεδιάζουν σε χώρους της Ακαδηµίας µε βάση τα υπάρχοντα γύψινα 
εκµαγεία. Την προοπτική τη διδάσκονταν τα πρωινά της Τετάρτης και του Σαββάτου ενώ το Σάββατο 
διδάσκονταν κι ανατοµία. Τα δίδακτρα που οι µαθητευόµενοι όφειλαν να πληρώνουν ήταν αρχικά 
πέντε σου κάθε εβδοµάδα ενώ από αυτά απαλλάσσονταν τα παιδιά των ακαδηµαϊκών. Κατά το 1656, 
οπότε και τα δίδακτρα είχαν διπλασιαστεί, πλήρωναν µέρος αυτών και οι γιοι των ακαδηµαϊκών ενώ το 
1683 τα δίδακτρα καταργήθηκαν παντελώς. Αποτέλεσµα αυτής της κίνησης ήταν η πληθώρα 
µαθητευοµένων, γεγονός που ανάγκασε τους ιθύνοντες της Ακαδηµίας να πραγµατοποιούν µηνιαίως 
εξετάσεις στο σχέδιο ώστε να αποκλείονται οι µη ικανοί από την Ακαδηµία. Παράλληλα, συστήθηκε  
ο θεσµός της υποτροφίας (1689), των βραβείων  και των εκθέσεων. Σχετικά βλέπε Nikolaus Pevsner, 
όπ. π.,σσ. 88-89, 92-99 
25 Και η Jacqueline Lichtenstein (La couleur eloquente, Παρίσι, 1999²)  και ο Alain Mérot (όπ.π.) 
παραπέµπουν για τις πληροφορίες αυτές στο Procès-Verbaux de l ‘Académie royale de peinture et de 
sculpture, 1648-1792, επιµ. A. De Montaiglon, Παρίσι, 1875-1881  
26 Nikolaus Pevsner, όπ. π., σσ. 93-96 
27 Claire Maingon, Le salon et ses artistes, Παρίσι, 2009, σσ. 11-12 
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στο κοινό- εκθέσεις της Ακαδηµίας που πραγµατοποιήθηκαν τον 17ο αιώνα ήταν των 

ετών 1667, 1669, 1671, 1673, 1675, 1681, 1683 28 και 1699. ∆εδοµένου του ότι οι 

εκθέσεις των ετών 1667-1683 έλαβαν χώρα στο Ηôtel de Brion και στο Palais 

Royal29, δεν αναφέρονται στο σύνολο της βιβλιογραφίας ως Σαλόν. Η  έκθεση του 

169930  πραγµατοποιήθηκε στη Grand Galerie του Λούβρου όπως και η πρώτη του 

18ου αιώνα το 1704. Οι υπόλοιπες εκθέσεις του  18ου αιώνα (1725, 1737, 1738, 1739, 

1740, 1741, 1742, 1743, 1745, 1746, 1747, 1748, 1750, 1751, 1753, 1754, 1755, 

1757, 1759, 1761, 1763, 1765, 1767, 1769, 1771, 1773, 1775, 1777, 1779, 1781, 

1783, 1785, 1787, 1789, 1791, 1793, 1795, 1796, 1797, 1798, 1799) ονοµάστηκαν 

Σαλόν από το όνοµα της αίθουσας Salon Carré31 του Λούβρου, όπου και 

πραγµατοποιούνταν. 

 Για τις πρώτες εκθέσεις της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και 

Γλυπτικής δεν υπάρχουν πολλές πληροφορίες και στη βιβλιογραφία συχνά δεν 

αναφέρονται όλες οι ηµεροµηνίες διεξαγωγής εκθέσεων που προανέφερα καθώς κάθε 

συγγραφέας ορίζει διαφορετικά τις εκθέσεις που επονοµάστηκαν Σαλόν. Στο παρόν 

κείµενο προτίµησα να ονοµάσω Σαλόν µόνο τις εκθέσεις της Ακαδηµίας που έγιναν 

στο Salon Carré του Λούβρου ενώ χρησιµοποιώ τη λέξη «εκθέσεις» όταν 

αναφέροµαι σε εκθέσεις πέραν των Σαλόν.  Επιπλέον, η σύγχρονη, βιβλιογραφική 

εικόνα των εκθέσεων της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής 

παρουσιάζει ανισότητες καθώς προκύπτει ότι για κάποιες εκθέσεις υπάρχουν µόνο 

αόριστες πληροφορίες ενώ για κάποιες άλλες, η πραγµάτευση είναι εξαντλητική. Για 

την πρώτη έκθεση (1667) για παράδειγµα ο Robert Berger32 παραθέτει τις εντυπώσεις 

του Ζαν Ρου (Jean Rou, 1638-1711), νοµικού του γαλλικού κοινοβουλίου, ο οποίος 

επαινεί το νέο πολιτιστικό γεγονός της πόλης και κάνει ιδιαίτερο λόγο για την 

πολλαπλότητα των ειδών της ζωγραφικής και τον µεγάλο αριθµό γλυπτών και 

πινάκων. Ο τελευταίος µάλιστα, ορίζει την έκθεση ως ένα γεγονός κατά το οποίο 

                                                 
28 Ο Robert Berger αναφέρει µια «έκθεση» της Βασιλικής Ακαδηµίας το 1687 στην εκκλησία Oratoire 
αλλά δεν την εντάσσω στις εκθέσεις της Ακαδηµίας λόγω του ότι πραγµατοποιήθηκε για µια µέρα και 
δεν είχε τον σκοπό έκθεσης έργων στο κοινό αλλά τη διακόσµηση της εκκλησίας για την τέλεση µιας 
θρησκευτικής λειτουργίας  (στις 8/2/1687) χάριν της ανάρρωσης του Βασιλιά. Βλέπε σχετικά Robert 
Berger, όπ. π., σ.69 
29 Βλέπε χαρακτικό µε άποψη του Palais Royal  στο Παράρτηµα I, σ.123 
30 Η έκθεση του 1699 ήταν η πρώτη δηµόσια έκθεση µετά τον θάνατο του Κολµπέρ το 1683 και 
πραγµατοποιήθηκε µε πρωτοβουλία των Ζυλ-Αρντουέν Μανσάρ (Jules-Hardouin Mansart, 1646-1708) 
και Ροζέ ντε Πιλ (Roger de Piles,1635-1709). Σχετικά βλέπε Eva Kernbauer, «Public et Jugement»,  La 
valeur de l’art (Rasmussen Jesper επιµ.), Παρίσι, 2009, σ.100 ενώ χαρακτικό µε θέµα την έκθεση του 
1699 βλέπε στο Παράρτηµα Ι, σ.124 
31 Για το Salon Carré  βλέπε σχέδιο στο Παράρτηµα Ι, σ.123 
32 Robert Berger, όπ. π., σσ.64-65 
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άνθρωποι κάθε ηλικίας, τάξης και φύλου συγκεντρώνονται για να θαυµάσουν τους 

πίνακες και τα γλυπτά που µε βασιλική εντολή εξέθετε η Ακαδηµία: «….célèbre 

concours de plusieurs personnes de tout àge, de tout ordre, et de tout sexe, lesquelles  

s’ étaient rendues dans la grand cour du Palais Brion pour y admirer les riches 

tableaux et les superbes statues que l’ Académie royale de la peinture et de la 

sculpture y avait étalés ce jour-là par ordre exprès de Sa Majesté. On ne sauroit dire 

quel agréable spectacle ce fut pour moi de voir tout à la fois une si prodigieuse 

quantité de toute sorte d’ ouvrages dans toutes les diverses parties de la peinture, je 

veux dire l’ histoire, le portrait, le paysage, les mers, les fleurs, les fruits;….»33.  Η 

αναφορά του Robert Berger σε αυτήν την έκθεση είναι από τις εκτενέστερες σε σχέση 

µε την υπόλοιπη βιβλιογραφία. Ο  Albert Dresdner εν προκειµένω αναφέρει απλώς 

ότι η έκθεση του 1667 θεωρείται το πρώτο πραγµατικό Σαλόν, ενώ η Hélène 

Zmijewska δεν καταγράφει καν την ηµεροµηνία  της έκθεσης αυτής. 34  

Για την έκθεση αντίθετα του 1673, αλλά και για τις περισσότερες από τις 

κατοπινές, η βιβλιογραφία είναι πιο πλούσια καθώς υπάρχουν περισσότερες πηγές, 

γεγονός που αποδεικνύει την επιτυχία του θεσµού των εκθέσεων και την εξέλιξή του. 

Η έκθεση του 1673 είναι η πρώτη που συνοδεύεται από livret, κατάλογο της έκθεσης 

χωρίς κριτικά σχόλια, και συνεπώς υπάρχει κατάλογος και των έργων που εκτέθηκαν 

και των καλλιτεχνών που εξέθεσαν. Η ύπαρξη livret είναι σίγουρα ο βασικός λόγος 

που η έκθεση του 1673 σχολιάζεται  στο σύνολο της βιβλιογραφίας ενώ δεν 

συµβαίνει το ίδιο µε τις εκθέσεις του 1675, του 1681 και του 1683. Livrets δεν 

εκδόθηκαν σε όλες τις εκθέσεις όπως στο Σαλόν του 1725.35  

Τα livrets κόστιζαν 12 σολς, έσοδα που καρπωνόταν η Ακαδηµία, και οι 

συντάκτες τους είναι γνωστοί από το 1738 και µετά οπότε και άρχισαν να 

αναγράφονται στα livrets µε τα αριθµηµένα πλέον έργα τέχνης. Το διάστηµα 1738-

1753 συντάκτης των livrets ήταν ο Ζαν-Μπατίστ Ραϊντελέ (Jean-Baptiste Reydellet, 

άγνωστες ηµεροµηνίες γέννησης και θανάτου) ως Concierge de l’ Académie ενώ τον 

διαδέχτηκαν το 1754 και µέχρι το 1770 ο Σαρλ-Νικολά Κοσέν (Charles-Nicolas 

                                                 
33 Jean Rou, Mémoires inédits et opuscules, Παρίσι, 1857, ΙΙ, σσ.17-18. Το απόσπασµα που παραθέτω 
είναι µεγαλύτερο από του Robert Berger για να µεταφέρω πιστότερα τις εντυπώσεις του θεατή και 
γιατί θεωρώ ότι η χρήση του όρου  spectacle αποδίδει µοναδικά την αντιµετώπιση του θεσµού των 
εκθέσων από τους πολίτες και τους επισκέπτες του Παρισιού την εποχή εκείνη. Εξώφυλλο του 
δεύτερου τόµου του έργου από την έκδοση του 1859 βλέπε στο Παράρτηµα VI,  σ.150  
34 Albert Dresdner, όπ. π., σ.156 και Hélène Zmijewska, όπ. π., σ.6 
35 Για το πρώτο livret που τυπώθηκε για την έκθεση του 1673 βλέπε Robert Berger, όπ. π., σσ.65-66 
και Claire Maingon, όπ. π., σ.14 
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Cochin,1715-1790) και από το 1771-1779 ο Αντουάν Ρενού (Antoine Renou,1731-

1806) ως secrétaire-adjoint de l’ Académie. 36 O Richard Wrigley αναφέρει ότι η 

σειρά καταγραφής στα livrets των έργων και των δηµιουργών τους ακολουθούσε 

µέχρι το 1738 τη διάταξη έκθεσης των έργων ενώ µετά το 1738, η σειρά καταγραφής 

είχε ως κριτήριο την ιεραρχία των καλλιτεχνών εντός της Ακαδηµίας. 37 

Όπως προκύπτει από τις προαναφερόµενες ηµεροµηνίες των εκθέσεων, ο 

θεσµός των Σαλόν συστηµατοποιήθηκε κατά τον 18ο αιώνα και συγκεκριµένα µετά 

το 1737. Από τις ίδιες ηµεροµηνίες προκύπτει  ότι κατά το διάστηµα 1667-1675 οι 

εκθέσεις πραγµατοποιούνταν ανά δύο έτη, ότι κατά το διάστηµα 1681-1737 

πραγµατοποιήθηκαν άτακτα χωρίς κανονικότητα, γεγονός που οφειλόταν κυρίως σε 

οικονοµική δυσπραγία38 και ότι κατά το διάστηµα 1737-1755 πραγµατοποιούνταν 

κάθε έτος (µε εξαίρεση τα έτη 1744 και 1749, οπότε και δεν πραγµατοποιήθηκε 

έκθεση) ενώ  µετά το 1755  τα Σαλόν πραγµατοποιούνταν εκ νέου ανά δύο έτη.39 

Από το 1737 και έπειτα, οπότε ο θεσµός των Σαλόν έγινε -όπως 

προαναφέρθηκε- τακτικός40, οι  πόρτες  άνοιγαν για το κοινό την 25η Αυγούστου, 

ηµέρα της ονοµαστικής γιορτής του , για διάστηµα από τρεις έως έξι εβδοµάδες κατά 

µέσο όρο. ∆εδοµένου του ότι ο πληθυσµός του Παρισιού υπολογίζεται τον 18ο αιώνα 

στις 500.00041 και του ότι οι πωλήσεις των livrets  από 8000 αντίτυπα το 1755 

αυξήθηκαν σε 20.000 το 178342, σε συνδυασµό µε το ότι ένα livret µπορεί να 

αναλογεί σε τουλάχιστον δύο επισκέπτες, προκύπτει  ότι οι επισκέπτες ενός  Σαλόν 

πρέπει να ήταν  το ελάχιστο 15000 το 1755, ενώ το 1783 σίγουρα ξεπέρασαν τις 

50.000.43 Οι αριθµοί αυτοί είναι σίγουρα σχετικοί αλλά αναδεικνύουν παρόλα αυτά 

τη διάσταση των Σαλόν ως κοινωνικοπολιτιστικά γεγονότα.  

                                                 
36 Σχετικά µε τους συντάκτες των livrets βλέπε Hélène Zmijewska, όπ. π., σσ.6-7 
37 Richard Wrigley, όπ. π., σσ. 53-54 
38 Albert Dresdner, όπ. π., σ.157 
39 Robert Berger,  όπ. π., σ.63 και Hélène Zmijewska, όπ. π.,, σ.5 
40 Σηµαντικό ρόλο -το 1737- στην οριστικοποίηση του θεσµού των Σαλόν διαδραµάτισε ο Γενικός 
∆ιευθυντής των οικονοµικών (Contrôleur  Général  des Finances) Φιλιµπέρτ Ορρύ (Philibert 
Orry,1689-1747) που είχε µόλις γίνει Γενικός ∆ιευθυντής των Κτιρίων (Directeur Général  des 
Bâtiments) και ήταν συνεπώς ο υπεύθυνος αναφορικά µε την επίσηµη, πολιτιστική πολιτική. Σχετικά 
βλέπε Thomas Crow, όπ. π., σ. 10 
41 Yves-Marie Bercé, Alain Molinier, Michel Péronnet, Le XVIIe siècle, 1602-1740, Παρίσι, 2005, 
σσ.163-167 
42 Richard Wringley, «Censorship and anonymity in eighteenth-century French art criticism», Oxford 
Art Journal, τόµ.6, τεύχ. 2, Οξφόρδη, 1983, σσ.25, 27-28 και Thomas Crow, όπ. π.,  σ. 297 
43 Για µεγαλύτερους αριθµούς επισκεπτών κάνει λόγο ο Richard Wringley. Σχετικά βλέπε Richard 
Wrigley, όπ. π. και Albert Dresdner, όπ. π., σ.221 
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Κατά τη διάρκεια των εκθέσεων, οι τοίχοι του Salon Carré  καλύπτονταν 

σχεδόν εξολοκλήρου από πίνακες όλων των ειδών της ζωγραφικής44, οι οποίοι ήταν 

τοποθετηµένοι πολύ κοντά ο ένας στον άλλο  -συνήθως χαµηλότερα οι µικρότεροι 

και ψηλότερα οι µεγαλύτεροι- και συχνά έφταναν µέχρι την οροφή της αίθουσας45 

ενώ γενικά  εκµεταλλευόταν  κάθε εκατοστό χώρου αφού έργα τοποθετούνταν και 

στον τοίχο στο πλάι της σκάλας που οδηγούσε στην κεντρική αίθουσα της έκθεσης.46  

Οι τοίχοι ήταν επενδυµένοι µε µια πράσινη ταπισερί47 και όπως φαίνεται από τα 

χαρακτικά  και τα  τεχνοκριτικά κείµενα της εποχής, στις εκθέσεις συνέρρεε πλήθος 

κόσµου.48 Ο Thomas Crow αναφέρει ότι οι επισκέπτες των Σαλόν προέρχονταν από 

όλα τα κοινωνικά στρώµατα και αποτελούνταν από διάφορους τύπους ανθρώπων49 

ενώ από τα χαρακτικά των εκθέσεων και των Σαλόν εύκολα διαπιστώνεται ότι  οι 

επισκέπτες ήταν επίσης και των δύο φύλων και κάθε ηλικίας.  

Τα έργα που εκτίθεντο στα Σαλόν ανήκαν στη βασιλική συλλογή, η οποία 

αρχικά βρίσκονταν αποκλειστικά στα cabinet του 50 στο οποίο προσβασιµότητα  

φαίνεται να είχαν από το 167351 και  amateurs, όπως ο Ροζέ ντε Πιλ. 52  Ένας οδηγός 

                                                 
44 Οι πίνακες που εκτίθεντο ήταν τα morceaux de réception, δηλαδή τα έργα εκείνα µε τα οποία οι 
ζωγράφοι εξασφάλιζαν την εισαγωγή τους στην Ακαδηµία, έργα που είχε παραγγείλει ο Βασιλιάς αλλά 
και εργα των καλλιτεχνών της γαλλικής Ακαδηµίας στη Ρώµη. 
45 Σχετικά βλέπε Παράρτηµα Ι, σσ.124-125 
46 Όπ.π., σ. 125 
47 Το χρώµα αυτό στην ταπισερί το αναφέρει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για το Σαλόν του 1746 στις  
Réflexions. Βλέπε La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,  σ. 67 
48 Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε την έναρξη των ετοιµασιών στο Salon Carré, τη διάταξη 
των έργων, τη δυνατότητα καλλιτεχνών να ζητήσουν συγκεκριµένες θέσεις στην αίθουσα για τα έργα 
τους και τον ρόλο του ακαδηµαϊκού tapissier βλέπε Richard Wringley, Τhe origins of french art 
criticism. From the ancien régime to the restoration, Οξφόρδη, 1995, σσ. 58-69 
49 Thomas Crow, όπ.π., σ.5 
50 Ο Fernard Engerand υποστηρίζει ότι ο πρώτος, αν και ατελής,  κατάλογος έργων της συλλογής του  
βασιλιά είναι ο κατάλογος του 1642 Trésor des merveilles de la maison royale de Fontaineblau  του 
ιερέα Πιερ Νταν (Pierre Dan, άγνωστες οι ηµεροµηνίες γέννησης και θανάτου) που απαριθµεί µόλις 49 
πίνακες ενώ  αναφέρει ακόµα ότι στα τέλη της βασιλείας του Λουδοβίκου Ι∆΄  η βασιλική συλλογή 
αποτελούταν από 2500 έργα (Nicolas Bailly, Inventaire des tableaux du Roi,1709-1710,εκδ. Fernard 
Engerand, 1899, Παρίσι, σσ. 4-5 εισαγωγής). Κατάλογο των πινάκων της βασιλικής συλλογής έχουµε 
και το 1683 από τον Σαρλ Λε Μπρεν, ο οποίος  απαριθµεί 483 έργα. Ο µεταχρονολογηµένος αυτός 
κατάλογος (Ιούλιος 1692) σύµφωνα µε τον  Fernard Engerand συµπληρώθηκε µετά το 1683 µε 56 έργα 
και προφανώς µεταξύ του διαστήµατος 1683 και 1692. Πληρέστερο κατάλογο ωστόσο, έχουµε το 1710 
από τον  Nicolas Bailly, ο οποίος απαριθµεί πάνω από 1500 έργα ενώ στην έκδοση του έργου του, το 
1899, καταγράφονται κι άλλοι πίνακες για το συγκεκριµένο διάστηµα. 
Για τον κατάλογο του Λε Μπρεν βλέπε Arnaud Brejon de Lavergnée,  L’ inventaire Le Brun de 1683, 
Παρίσι, 1987 
Εξώφυλλα των προαναφερόµενων έργων του Pierre Dan και του Nicolas Bailly(1899) υπάρχουν στο 
Παράρτηµα VI,  σσ.150-151 
51 Robert Berger, όπ. π., σ.85 
52 Η πρώτη αναφορά στον όρο amateurs γίνεται το 1694 στο Le dictionnaire de l’  Académie française, 
χωρίς όµως να αποτελεί αυτόνοµο λήµµα αφού εντάσσεται στο λήµµα aimer σε αντίθεση µε την 
έκδοση του 1835 για παράδειγµα, όπου αναφέρεται ότι ο όρος περιλαµβάνει αποκλειστικά αυτούς που  
αγαπούν τις καλές τέχνες χωρίς οι ίδιοι να τις εξασκούν ή να τις επαγγέλλονται. Βλέπε Le dictionnaire 
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πόλης του 1727 αναφέρει ότι το προνόµιο θέασης της βασιλικής συλλογής στο 

Λούβρο και στα cabinet ήταν περιορισµένο.53  Η ανοικτή εποµένως, έκθεση έργων 

της Βασιλικής Ακαδηµίας, όπου εξέθεταν µόνο τα µέλη της, για διάστηµα περίπου 

ενός µήνα κατ’ έτος ήταν ένα γεγονός που προσέλκυσε την προσοχή  του γαλλικού 

κοινού της εποχής λόγω της προσβασιµότητας σε αυτήν. Το  1751 µάλιστα, ο 

ακαδηµαϊκός ζωγράφος Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ (Charles-Antoine Coypel, 1694-

1752) αναφέρει ότι το κοινό του Σαλόν άλλαζε είκοσι φορές από το πρωί µέχρι το 

µεσηµέρι
54 ενώ η µεγάλη επισκεψιµότητα των εκθέσεων αναδεικνύεται και από  τα 

χαρακτικά της εποχής που είχαν θέµα τις εκθέσεις της Ακαδηµίας αλλά και από τις 

πωλήσεις των livrets.55 

Το ζήτηµα που εγείρεται από τη µεγάλη επισκεψιµότητα των Σαλόν αλλά και 

των εκθέσεων της Ακαδηµίας στο σύνολό τους, είναι η εννοιολογική απόδοση του 

όρου «κοινό» κατά τον 17ο και 18ο αιώνα.  Το 1699 ο ιστοριογράφος του , Ζαν-

Ντονώ ντε Βιζέ (Jean-Donneau de Visé, 1638-1710) διακρίνει το κοινό των εκθέσεων 

της Ακαδηµίας σε peuple και étrangers, αντιπαραβάλλοντας ουσιαστικά τους 

Γάλλους επισκέπτες των Σαλόν µε τους αλλοδαπούς επισκέπτες.56 Με βάση αυτή τη 

διάκριση, το γαλλικό κοινό τέχνης του τέλους του 17ου αιώνα δεν διαχωρίζεται 

µορφολογικά βάσει κοινωνικής τάξης και µορφωτικού επιπέδου αλλά νοείται ασαφώς 

ως ένα σύνολο.  Μπορεί όµως  ο Ντονώ ντε Βιζέ να νοεί το κοινό των εκθέσεων της 

Ακαδηµίας χωρίς ποιοτικά χαρακτηριστικά, ικανά να το διαχωρίσουν σε υποσύνολα, 

                                                                                                                                            
de l’ Académie française, Παρίσι, 1835, τ.1, σ.62. Στην έκδοση του 1694, ο όρος αναφέρεται σε αυτόν 
που αγαπά την αρετή, τα γράµµατα, τις τέχνες, τα καλά βιβλία, τους πίνακες και τα νεωτερίζοντα 
αντικείµενα Βλέπε Le dictionnaire de l’ Académie française, 1ος  τόµος, 1694, Παρίσι, σσ.22,33. 
Εξώφυλλο του τελευταίου υπάρχει στο Παράρτηµα VI, σ. 151 
Στο Dictionnaire abrégé de peinture et de l’ architecture  του 1746, ο όρος amateur παραλληλίζεται µε 
τον ιταλικό virtuoso και υποδεικνύει τον άνθρωπο που αγαπά τη ζωγραφική και έχει σχηµατισµένη 
αισθητική προτίµηση για τους πίνακες. Βλέπε François Marie de Marsy, Dictionnaire abrégé de 
peinture et de l’ architecture, τόµος 1ος, 1746, Παρίσι, σ.11 
53 Joachim Christoph  Nemeitz, Séjour de Paris , c’ est-à-dire instructions fidèles pour les voyagers de 
condition , 1ος  τόµος, Λάυντεν, 1727, σ. 371-372. Εξώφυλλο του έργου του Joachim Christoph  
Nemeitz βλέπε στο Παράρτηµα VI, σ.154 
Για σχετικές αναφορές βλέπε Étienne Jollet, «L’ accessibilité de l’ oeuvre d’ art: les beaux-arts de Paris 
au XVIIIe siècle», Les guides imprimés du XVIe au XXe siècle: villes, paysages, voyages, Παρίσι, 
2000, σσ . 167-177 
Για τα cabinets του Βασιλιά στο Λούβρο, στις Βερσαλλίες αλλά και για τα έργα της συλλογής του που 
φυλάσσονταν σε άλλα µέρη όπως το Φοντενεµπλώ, βλέπε Arnaud Brejon de Lavergnée, όπ. π., σσ.17-
30  
54 Charles- Antoine Coypel, Dialoque de M. Coypel, premier peintre du Roi, sur l’ exposition des 
tableaux dans le salon du Louvre, en 1747, (Mercure de France, Νοέµβριος 1751) σε µικροφίλµ η 
έκδοση του 1747 στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes του Cabinet des 
Estampes,  αριθµός µικροφίλµ .2/28, σσ. 5-6 
55 Σχετικά χαρακτικά βλέπε στο Παράρτηµα Ι, σσ.124-125 
56 Βλέπε σχετικά Eva Kernbauer, όπ. π., σ.105 
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αλλά υπάρχουν θεωρητικά κείµενα του 17ου αιώνα, από τα οποία προκύπτει µια 

πρώτη, µη συστηµατοποιηµένη ακόµα, διάκριση του κοινού έργων τέχνης.  

Ο  Ρολάν Φρεάρ ντε Σαµπρέ (Roland Fréarτ de Chambray, 1606-1676) το 

1662 στο έργο του  Idée de la perfection de la peinture57 είχε διακρίνει το κοινό σε 

gens de lettres et de condition και σε vulgaire, χωρίς ωστόσο να αφαιρεί από τους 

δεύτερους την ικανότητα αισθητικής κρίσης.58  Παρόλα αυτά, η πρώτη κατηγορία του 

κοινού µοιάζει να είναι ιδανική, όπως παρατηρεί και η Eva Kernbauer.59 Την ίδια 

διάκριση βρίσκουµε και στον Σαρλ-Αλφόνς Ντυφρενουά (Charles Alphonse Du 

Fresnoy, 1611-1688) που  στο De arte graphica το 1695 χρησιµοποίησε τους όρους 

sapientis amici και vulgi, τους οποίους ο Ροζέ ντε Πιλ  το 1673 µετέφρασε σε 

σοφούς/ειδήµονες φίλους (amy sçavant)  και όχλο (vulgaire).60 Όπως στην περίπτωση 

του Ρολάν Φρεάρ ντε Σαµπρέ έτσι και στην περίπτωση του Ροζέ ντε Πιλ, το κοινό 

καλλιεργηµένο ή µη, εκφέρει αισθητικές κρίσεις. Ο Ροζέ ντε Πιλ µάλιστα, στη 

µετάφραση του De arte graphica, χαρακτηρίζει τις αισθητικές κρίσεις των vulgaire 

ως απερίσκεπτες και ευµετάβλητες ενώ αντίθετα των amy sçavant ως χρήσιµες στον 

καλλιτέχνη προκειµένου να διαπιστώσει προτερήµατα και µειονεκτήµατα στο έργο 

του. 

Ανάλογη διάκριση στο κοινό κάνει το 1719 και ο Ζαν-Μπατίστ Ντυµπός 

(Jean-Baptiste Dubos, 1670-1742) αναφερόµενος σε  bas peuple, στους οποίους  δεν 

αναγνωρίζει την ικανότητα να εκφέρουν αισθητικές κρίσεις λόγω της χαµηλής τους 

µόρφωσης, και σε personnes de lumieres, τους ιδανικούς αναγνώστες ή θεατές. Ο 

Ντυµπός επιπλέον, θεωρεί τις αισθητικές κρίσεις των καλλιτεχνών και των κριτικών 

                                                 
57 Εξώφυλλο του έργου υπάρχει στο Παράρτηµα VI, σ.154 
58
Βλέπε στον πρόλογο του έργου (σελίδες χωρίς αρίθµηση): Roland Fréarτ de Chambray, Idée de la 

perfection de la peinture, Παρίσι, 1662 
Ο Roland Fréarτ de Chambray µάλιστα, αναφέρεται στον πρόλογο και στο παραδιδόµενο από τον 
Πλίνιο χωρίο για τον ζωγράφο Απελλή που κρυβόταν επιδιώκοντας να ακούσει τις κρίσεις του κοινού 
για τα έργα του. 
Η Παναγιώτα Κορνέζου αναφέρει για τον όρο vulgaire ότι υπάρχει πρότερη ανάλογη νοηµατική 
απόδοση του όρου από τον Μαρτέν ντε Σαρµουά (Martin de Charmois,1609-1661) στην επιστολή του 
τελευταίου το 1648 προς τον Βασιλιά αναφορικά µε την ίδρυση της Βασιλικής Ακαδηµίας 
Ζωγραφικής και Γλυπτικής. Σχετικά βλέπε Παναγιώτα Κορνέζου, Η θεωρία της τέχνης στη Γαλλία τον 
17ο αιώνα: η πραγµατεία ‘Idée de la perfection de la peinture’ του Roland Fréarτ de Chambray, 
αδηµοσίευτη διδακτορική διατριβή, Πανεπιστήµιο Κρήτης, 2004, τόµος 2, σ.218 
59 Eva Kernbauer, όπ. π., σ.112 
60 Roger de Piles, Du Fresnoy, l’art de la peinture, Παρίσι, 1684³, σσ. 70-73 
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µεροληπτικές λόγω της επαγγελµατικής τους ενασχόλησης µε τις καλές τέχνες και γι’ 

αυτό δεν εντάσσει τους τελευταίους στο κοινό έργων τέχνης. 61  

Για το κοινό και τις κρίσεις του ως προς τις εκθέσεις της Ακαδηµίας 

Ζωγραφικής και Γλυπτικής της Γαλλίας, γίνεται πρώτη φορά λόγος στο livret της 

έκθεσης του 1699, όπου απευθύνεται πρόσκληση στον Μανσάρ, τότε προστάτη της 

Ακαδηµίας, να φροντίσει ώστε οι εκθέσεις των Ακαδηµαϊκών να αποκτήσουν ξανά 

τακτικό χαρακτήρα µε σκοπό το κοινό (public) να δει τα  έργα τους και οι ίδιοι οι 

καλλιτέχνες να µάθουν την κρίση (jugement) του κοινού προκειµένου να αναπτυχθεί 

η µεταξύ τους  άµιλλα. 62   

Το ζήτηµα ορισµού του κοινού των εκθέσεων της Ακαδηµίας εντατικοποιείται 

τον 18ο αιώνα καθώς η συστηµατοποίηση του προαναφερόµενου θεσµού οδηγεί στην 

ανάπτυξη ενός νέου λογοτεχνικού είδους, της τεχνοκριτικής, την οποία οι εκάστοτε 

συγγραφείς επιχειρούν να νοµιµοποιήσουν µε τον ρητορικό τόπο ότι εκφράζουν τις 

απόψεις του κοινού. Το έτος 1747, οπότε και ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν κυκλοφορεί 

τις Réflexions, αποτελεί ορόσηµο στην ιστορία της τεχνοκριτικής ως λογοτεχνικού 

είδους καθώς είναι το πρώτο εκδοτικά αυτόνοµο κείµενο µε θέµα την κριτική 

σύγχρονων έργων τέχνης.63 Η εξέταση της τεχνοκριτικής των εκθέσεων της 

Ακαδηµίας µέχρι το 1747 µας βοηθάει να συνειδητοποιήσουµε τη διαφοροποίηση 

που επέφερε ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στην κριτική της τέχνης αλλά και την ένταση 

γύρω από την υποδοχή του κειµένου του.  

Η έναρξη των δηµόσιων εκθέσεων από τη Βασιλική Ακαδηµία Ζωγραφικής 

και Γλυπτικής τον 17ο αιώνα  είχε ως αποτέλεσµα την έκφραση αισθητικών κρίσεων 

για τα εκτιθέµενα κάθε φορά έργα. Τα πρώτα κριτικά σχόλια για έκθεση της 

Ακαδηµίας τα συναντάµε στον Φλοράν Λε Κοµτ (Florent le Comte, 1650;-1712)64, ο 

οποίος παρουσιάζει τα έργα που εκτέθηκαν το 1699, τους καλλιτέχνες που εξέθεσαν 

και τον χώρο όπου ήταν τοποθετηµένο το κάθε έργο.  Αναφέροντας ένα πορτρέτο 

κυνηγού του Μπον ντε Μπουλόν (Bon de Boullogne, 1649-1717) ασκεί κριτική στην 

                                                 
61 Jean-Baptiste Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 1733, τ.1-3, Παρίσι,  
(νεότερη διορθωµένη και επαυξηµένη έκδοση), σσ.334-381 
62 Βλέπε πρώτη σελίδα του εν λόγω livret (Liste des tableaux et des ouvrages de sculpture exposez 
dans la Grande Gallerie du Louvre par Messieurs les peintres et sculpteurs de l'Académie royale  en la 
présente année 1699) στην επανέκδοσή του στο Collection des livrets  des anciennes expositions 
depuis 1673 jusqu’ en 1800, εκδότες  Liepmannssohn & Dufour, Παρίσι, 1869  
63 Χρησιµοποιώ τον όρο ‘αυτόνοµο’ για το λόγο ότι το κείµενο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν 
αποτελεί µέρος µιας περιοδικής έκδοσης ή ενός ταξιδιωτικού οδηγού  αλλά εκδίδεται αυτοτελώς. 
64 Florent le Comte, Description des peintures, sculptures et estampes exposées dans la Grande 
Gallerie du Louvre dans le mois de Septembre 1699, Cabinet des singularitez d’ architecture, peinture, 
sculpture et gravure, 3ος τόµος, Βρυξέλλες, 1702, σσ.199-225  
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απόδοση της έκφρασης του προσώπου που ενώ αναπαρίσταται µε ένα θήραµα ικανό 

να το µοιραστεί, αντ’ αυτού  µοιάζει να σκέφτεται µελλοντικά θηράµατα και δεν 

εκφράζει την αναµενόµενη αίσθηση ικανοποίησης.65 Ασκεί επίσης κριτική στον 

ζωγράφο Ζοζέφ Βιβιάν (Joseph Vivien, 1657-1735)  για ένα έργο που εξέθεσε το 

1699 για το λόγο ότι το θέµα το είχε ήδη πραγµατευτεί το προηγούµενο έτος.66 

Κριτικά σχόλια συναντάµε και στο τέλος του livret της έκθεσης του 1704 για τρεις 

πίνακες του Ζαν Ζουβενέ (Jean Jouvenet,1644-1717). Τα σχόλια αυτά δεν είναι 

επικριτικά αλλά είναι αρκετά διεξοδικά ως προς την απόδοση των συναισθηµάτων 

και τέτοιος σχολιασµός δεν είχε προϋπάρξει.67 

 Η επόµενη κριτική έργων των ακαδηµαϊκών εκθέσεων είναι του ποιητή Ζαν-

Μπατίστ Λουί Γκρεσσέ (Jean-Baptiste Louis Gresset, 1709-1777) που τον 

Σεπτέµβριο του 1737 έγραψε ένα ποίηµα αναφορικά µε το Σαλόν του ίδιου έτους και 

τη γαλλική τέχνη της εποχής. Ο Γκρεσσέ υποστηρίζει ότι η τέχνη της εποχής του 

διανύει µια περίοδο παρακµής και  καλεί τον Βασιλιά να ορίσει ένα πρόσωπο που να 

διορθώσει αυτήν την κατάσταση. Αναφέρεται ακόµα στον πολιτικό ρόλο των 

καλλιτεχνών που δοξάζουν το έθνος και διαµορφώνουν τις αισθητικές προτιµήσεις 

του κοινωνικού συνόλου. Επίσης, αναφέρει πολλούς καλλιτέχνες που εξέθεσαν το 

1737 όπως και παλαιότερους  αλλά παραλείπει χαρακτηριστικά –για τον σηµερινό 

αναγνώστη-  τον Αντουάν Βατώ (Antoine Watteau,1684-1721) και τον Ζαν-Μπατίστ 

Συµεών Σαρντέν (Jean-Baptiste Siméon Chardin, 1699-1779), ασκώντας υπόρρητα 

κριτική στο ροκοκό. Στον Γκρεσσέ εντοπίζεται και µια νοσταλγία για τον αιώνα του 

Λουδοβίκου Ι∆΄ και του Κολµπέρ που σε συνδυασµό µε τις αναφορές του ποιητή 

στην πατρίδα, µας οδηγούν στο συµπέρασµα ότι η τεχνοκριτική αυτή δεν κρίνει τόσο 

τις λεπτοµέρειες έργων τέχνης αλλά τη γενική τάση καλλιτεχνών της εποχής να 

προτιµούν θέµατα που δεν αναδεικνύουν το έθνος. 68 

Οι κριτικές των Σαλόν µέχρι το 1747, οπότε και κυκλοφορούν οι  Réflexions 

του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι γενικά από ευµενείς µέχρι εγκωµιαστικές και 

αναδεικνύουν όχι την ύπαρξη κριτικής θεώρησης των έργων αλλά την άκριτη  

                                                 
65 Όπ. π., σ.217 
66 Όπ.π., σσ. 219-220 
67 Για τα σχόλια αυτά βλέπε στο livret του 1704, σ.45 (Collection des livrets  des anciennes expositions 
depuis 1673 jusqu’ en 1800, J.-J. Guiffrey (εκδ.),τόµος 3,  Παρίσι, 1869) 
68 Jean-Baptiste Louis Gresset, Vers sur les tableaux exposés à l’ Académie Royale de peinture, au 
mois de Septembre 1737, Παρίσι, 1737 στο Les oeuvres de Mr Gresset, Γενεύη, 1743, σσ. 133-136 
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διάθεση θαυµασµού από µέρους των θεατών.69 Ο Thomas Crow ωστόσο, υποστηρίζει 

ότι η  ανώνυµη κριτική στη Mercure de France τον Οκτώβριο του  174170  είναι η 

πρώτη κριτική των Σαλόν71 και την κριτική αυτή συζητoύν  εκτενώς και οι René 

Démoris και Florence Ferran  µε αφορµή τον Crow.72 Ο Crow αναφέρει για το 

κείµενο αυτό ότι δεν ασκεί κριτική τόσο στα έργα όσο στην κοινωνική διάσταση των 

Σαλόν ενώ οι René Démoris και Florence Ferran προσθέτουν ότι η συγκεκριµένη 

κριτική αποδίδει εξαιρετικά και µε χιουµοριστική διάθεση την ατµόσφαιρα ενός 

Σαλόν. Μελετώντας την κριτική έκδοση της ανώνυµης πηγής από τους René Démoris  

και Florence Ferran, ο σηµερινός αναγνώστης µεταφέρεται στο χώρο του Σαλόν του 

1741 αλλά αυτό δεν σηµαίνει ότι το κείµενο είναι τεχνοκριτική των έργων που 

εκτέθηκαν στο Σαλόν το 1741 αν και προφανώς ως κείµενο αποτελεί πηγή για την 

ιστορία του θεσµού των Σαλόν αφού αντικατοπτρίζει την κοινωνική του διάσταση.  

Κριτικές για τα Σαλόν µέχρι το 1747 δηµοσιεύονταν και στην Mercure de 

France αλλά ήταν όλες ευµενείς.73 Από το 1747 αρχίζει η µεγάλη κυκλοφορία των 

ανώνυµων λιβελογραφηµάτων. Το καθεστώς αυτό της ανωνυµίας οφειλόταν κυρίως 

στην ύπαρξη ενισχυµένης κρατικής λογοκρισίας. Ο Richard Wringley υποστηρίζει ότι 

η ανωνυµία των κριτικών της τέχνης τον 18ο αιώνα ήταν µια τακτική ανάλογη µε των 

λογοτεχνών που χρησιµοποιούσαν κωδικοποιηµένη ταυτότητα για να τους 

αναγνωρίζουν µόνο οι του κύκλου τους, ενώ ήταν και απόρροια της δριµείας 

πολιτικής λογοκρισίας που είχε επιβληθεί για να καταπνίξει τις θρησκευτικές και 

πολιτικές δυσαρέσκειες. Η φυλάκιση ενός συγγραφέα, εκδότη ή εµπόρου βιβλίων 

µπορούσε να είναι το αποτέλεσµα λογοκρισίας ενώ προβλεπόταν ακόµα και 

κατάσχεση του εκτυπωτικού µηχανισµού. Για να επιτραπεί  ένα έργο να εκδοθεί 

έπρεπε  να λάβει από τον κρατικό λογοκρίτη ή άµεση έγκριση (avec approbation et 

permission/imprimatur)  ή σιωπηλή άδεια (permission tacite)  µε τον όρο το κείµενο 

να εκδοθεί εκτός Παρισιού.  Πολλά κείµενα ωστόσο -επικριτικά για τη θρησκεία, τα 

ήθη, το καθεστώς και την Ακαδηµία-, εκδίδονταν παράνοµα ή πήγαιναν απευθείας 

                                                 
69 Για τις ενδιάµεσες των ετών 1737-1741 κριτικές των Νεφβίλ ντε Μπρυνωµπουά Μονταντόρ 
(Neufville de Brunaubois Montador, 1707-1770;) και Πιερ-Φρανσουά Γκυγιό Ντεσφονταίν (Pierre-
François Guyot Desfontaines, 1685-1745) βλέπε Hélène Zmijewska, όπ. π.,  σσ.27-29 και 30-33 
70 Lettre à M. de Poiresson-Chamarande, lieutenant-général au baillage et siège présidial de 
Chaumont-en-Bassigny, au sujet des tableaux exposés au Salon du Louvre, 1741, σε µικροφίλµ στη 
Collection Deloynes  του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ 1/14  
71 Thomas Crow, όπ. π.,  σ.101-104 
72 René Démoris & Florence Ferran, La peinture en procès ·l’ invention de la critique d’ art au siècle 
des Lumières,  Παρίσι, 2001, σσ.15-61 
Αναπαράγουν µάλιστα την ανώνυµη πηγή παρέχοντας παράλληλα µια κριτική της έκδοση. 
73 Σχετικά βλέπε Hélène Zmijewska, όπ. π., σσ. 14-16 
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για έκδοση στο εξωτερικό. Ακόµα και έργα που επρόκειτο να εκτεθούν ή εκτίθονταν 

στα Σαλόν υπόκεινταν  σε λογοκρισία.74 

 Ο Wringley ενώ αναφέρεται εκτενώς στα λιβελογραφήµατα που έπονται της 

πρώτης έκδοσης των Réflexions του 1747, δεν δικαιολογεί τη θέση του ότι µετά το 

1737 και πριν το 1747 σηµειώνεται ραγδαία ανάπτυξη της τεχνοκριτικής καθώς δεν 

παραθέτει σχετικούς τίτλους.75 Η τεχνοκριτική ωστόσο ασκείται και πριν το 1747, 

όπως αυτή παρουσιάστηκε παραπάνω, και τα κύρια χαρακτηριστικά της  είναι η 

σποραδικότητα και η ανυπαρξία τεχνικής ορολογίας. Την ορολογία και τη 

συστηµατοποίηση της τεχνοκριτικής επιφέρει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν το 1747, 

οπότε και κυκλοφορεί η πρώτη έκδοση της τεχνοκριτικής του για το Σαλόν του 1746. 

Το κείµενο αυτό παρουσιάζεται στο αµέσως επόµενο κεφάλαιο. 

 

                                                 
74 Richard Wringley, «Censorship and anonymity in eighteenth-century French art criticism», Oxford 
Art Journal, τόµ.6, τεύχ. 2, Οξφόρδη, 1983, σσ.17-28 Στο άρθρο αυτό υπάρχουν πολλές λεπτοµέρειες 
για την ανώνυµη κριτική και τη λογοκρισία µετά το 1747. 
75 Όπ.π., σ. 17 
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1. Η τεχνοκριτική του 1747 για το Σαλόν του 1746: La Font de Saint-Yenne, 

Réflexions sur quelques causes de l’état présent de la peinture en France, avec un 

examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d’ Août   1746 

 

Ο Ετιέν Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν (Étienne La Font de Saint-Yenne, 1688-

1771)  γεννήθηκε το 1688, οπότε και βασίλευε ο Λουδοβίκος Ι∆΄. Η οικογένειά του 

ασχολιόταν µε το εµπόριο µεταξιού στη Λυόν και ο ίδιος ήταν σχεδιαστής σε 

εργοστάσια της Λυόν και της Τούρς. Από το 1729 ως το 1737 υπηρέτησε τη 

βασίλισσα Μαρί Λεζίνσκα (Marie Leczinska, 1703-1768) ως gentilhomme  και µε 

αυτήν την ιδιότητα έµενε τρεις µήνες το έτος στις  Βερσαλλίες -ως και το 1737- 

διάστηµα στο οποίο είδε τη βασιλική, ζωγραφική συλλογή και γνωρίστηκε µε τον 

συνοµήλικό του ζωγράφο Φρανσουά Λεµουάν (François Lemoyne, 1688-1737). Η 

γνωριµία του µε ανθρώπους της τέχνης πιστοποιείται και από την επαφή του µε τον 

Λουί-Πετί ντε Μπασωµόν (Louis Petit de Bachaumont, 1690-1771) ενώ 

χαρακτηριστικές είναι οι γιανσενιστικές του θέσεις. 76  

Ο Λα Φοντ γράφει τον Σεπτέµβριο του 1746  µια πρωτοφανή για τα δεδοµένα 

της εποχής τεχνοκριτική για το Σαλόν του ίδιου έτους, τις Réflexions sur quelques 

causes de l’ état présent de la peinture en France, avec un examen des principaux 

ouvrages exposés au Louvre le mois d’ Août 174677 µε αφορµή, όπως ο ίδιος 

αναφέρει, την επιστολή του  Κόµη ντε Μπονεβάλ
78 προς  τον ζωγράφο Μωρίς 

Καντέν ντε Λα Τουρ (Maurice Quentin de la Tour,  1704-1788), επιστολή που 

δηµοσιεύτηκε µετά το τέλος του Σαλόν του 1746 στη Mercure de France. Στη 

συγκεκριµένη επιστολή ο Κόµης ντε Μπονεβάλ  υποστηρίζει  ότι θα ήταν ευκταίο η 

έκθεση του Σαλόν του 1746 να συνοδεύεται από µια κριτική αποτίµηση των 

εκτεθειµένων έργων  ώστε  το κοινό να µπορέσει να κατανοήσει τον διαφορετικό 

χαρακτήρα του κάθε ζωγράφου και τα σηµεία της υπεροχής του. Ο Κόµης ντε 

Μπονεβάλ  επισηµαίνει επίσης στην επιστολή του  ότι µια κριτική αποτίµηση των 

έργων τέχνης των Σαλόν από κάποιον ειδήµονα που θα ήξερε να χειριστεί τη δύναµη 

της γλώσσας και να καταστήσει σαφή τα αισθητικά κριτήρια, θα µπορούσε να έχει 

                                                 
76 Για τη βιογραφία του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν βλέπε La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.9-11 και 
Andrew McClellan, όπ. π., σ.21. Η εργογραφία του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρατίθεται στο 
Παράρτηµα ΙΙ, σσ.  126-127 
77 Για το εξώφυλλο της πρώτης έκδοσης βλέπε Παράρτηµα VI, σ. 156 
78 Για τον Κόµη ντε Μπονεβάλ δεν µπόρεσα να εντοπίσω βιογραφικές πληροφορίες. 
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για το κοινό  παιδευτική αξία αναφορικά µε τις κρίσεις του τελευταίου για τα έργα 

τέχνης. 79  

Ενώ ωστόσο οι οι Réflexions γράφονται το 1746, δηµοσιεύονται ανώνυµα µε 

καθυστέρηση -για άγνωστους λόγους- το 1747. Το ότι δηµοσιεύονται ανώνυµα 

διατυπώνεται ρητά -πιθανόν από τον Λουί-Πετί ντε Μπασωµόν- στη Journal  de 

Trevoux το 1747: “L’auteur de cet ouvrage ne se nomme pas.”.80 Το ότι οι Réflexions 

γράφτηκαν από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν γίνεται πολύ γρήγορα γνωστό δεδοµένου  

ότι ο συγγραφέας είχε παραδώσει στον Πιερ-Ζαν Μαριέτ (Pierre-Jean Mariette, 1694-

1774) ένα χειρόγραφο του έργου του για να µάθει την άποψή  του  κι ενώ ο 

τελευταίος τον είχε συµβουλεύσει να µην το εκδώσει, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν το 

εξέδωσε  προκαλώντας την αντίδραση του Μαριέτ, την οποία ο τελευταίος κατέθεσε 

γραπτώς σε σηµείωση στο περιθώριο χειρογράφου των Réflexions.81 Επιπλέον, οι 

Réflexions παραδίδονται επώνυµα από τον συγγραφέα τους στην Ακαδηµία 

Επιστηµών και Γραµµάτων της Λυόν το 1747 ενώ ρητή αναφορά στο όνοµα του 

συγγραφέα γίνεται και το 1748 από τον Αµπέ Ραϋνάλ (Αbbé Raynal, 1713-1796).82  

Το ότι ο Λα Φοντ δηµοσίευσε τις Réflexions ανώνυµα δεν µας εκπλήσσει 

καθότι η πλειοψηφία της κριτικής της τέχνης στη Γαλλία του 18ου αιώνα ήταν 

ανώνυµη. Ο Richard Wringley αναφέρει ότι ενώ το όνοµα του Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν ήταν γνωστό το 1747 ως συνώνυµο του συγγραφέα των Réflexions, αυτός δεν 

υπέστη κάποια τιµωρία πέρα από την προσωπική επίπληξη, πιθανότατα γιατί  είχε 

υπάρξει µέλος της Αυλής ή γιατί η Ακαδηµία δεν ήξερε ακόµα την ταυτότητά του ή 

και ίσως γιατί η λογοκρισία δεν είχε γίνει ακόµα πολύ αυστηρή.83 Ο Andrew 

McClellan υποστηρίζει ότι η κυκλοφορία των Réflexions στα τέλη Ιουλίου του 1747 

ήταν σκόπιµη διότι  θεωρεί καταρχήν  πιθανό ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν να ήθελε να 

παράσχει στο κοινό τους τεχνικούς όρους µε βάση τους οποίους θα κρίνονταν τα έργα 

του Σαλόν του 1747 που  ξεκινούσε στις 25 Αυγούστου. Επιπλέον, αναφέρει ότι η 

κυκλοφορία του έργου το συγκεκριµένο χρονικό διάστηµα θα έδινε ώθηση στη 

δηµόσια συζήτηση αναφορικά µε την ιστορική ζωγραφική και τις σύγχρονες τάσεις, 

                                                 
79 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 44-45 
80
Βλέπε χειρόγραφο σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας, Collection Deloynes του 

Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ .2/24, σ.239 
81
Βλέπε Pierre-Jean Mariette, Note à propos de l’ ouvrage de La Font de Saint-Yenne, χειρόγραφο σε 

µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας, Collection Deloynes του Cabinet des Estampes, 
αριθµός µικροφίλµ  2/23 
82 Βλέπε  La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.9 
83
Βλέπε Richard Wringley, όπ. π., σ.22  
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θα µεγάλωνε τις προσδοκίες του κοινού ως προς την κρατική πρωτοβουλία και έτσι οι 

κρατικοί λειτουργοί θα αναγκάζονταν να προβούν στη λήψη κάποιων µέτρων. Για 

τους λόγους αυτούς ο Andrew McClellan υποστηρίζει ότι εσκεµµένα οι Réflexions 

δεν κυκλοφόρησαν το έτος στο οποίο αναφέρονται. 84 

Πρόκειται για ένα κείµενο γραµµένο µε πάθος και ορµή, όπου ο συγγραφέας 

ασκεί κριτική σε περίπου 100 έργα από αυτά που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746 ενώ 

αναφέρεται και σε άλλα χωρίς να τα αναλύει. Για κάποια έργα και για κάποιους 

καλλιτέχνες απλά σωπαίνει85 ενώ υπάρχει και µια παρέκβαση για τα αρχιτεκτονικά 

έργα. Οι Réflexions ωστόσο, δεν εξαντλούνται στην κριτική των έργων τέχνης. Ένα 

µέρος του έργου είναι αφιερωµένο στο αίτηµα του συγγραφέα για ίδρυση 

πινακοθηκών στο Λούβρο και στην παράλληλη µετατροπή του σε µουσείο, αίτηµα 

που εντάσσεται στη γενικότερη προσπάθεια του συγγραφέα να υποδείξει τρόπους  για 

την εξύψωση των Kαλών Tεχνών στη Γαλλία, την ανάδειξη της Γαλλικής Σχολής και 

συνεπώς του γαλλικού έθνους. Σε αυτό το πλαίσιο επιχειρεί να επανεδραιώσει την 

αξία της ιστορικής ζωγραφικής σε σχέση µε τα άλλα είδη της ζωγραφικής ενώ γίνεται 

λάβρος όταν διαπιστώνει την επιρροή της διάδοσης της χρήσης του γυαλιού και στην 

εσωτερική διακόσµηση. Ένα ακόµα θέµα που τίθεται µε το έργο του Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν είναι η σηµασία της κριτικής για τους καλλιτέχνες και την εξέλιξή τους 

αλλά και το δικαίωµα άσκησης της κριτικής από µη καλλιτέχνες. Τέλος, η κριτική 

που ασκεί ο Λα Φοντ στα έργα του Σαλόν αλλά και η γενικότερη κριτική αποτίµηση 

των πράξεων ιδιωτών και κρατικών λειτουργών αναφορικά µε την τέχνη οδηγούν τον 

αναγνώστη στα αισθητικά κριτήρια που ο Κόµης  ντε Μπονεβάλ ζητούσε στα τέλη 

Σεπτεµβρίου του 1746. Όλο αυτό το εγχείρηµα γίνεται  από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν εξ ονόµατος του κοινού αλλά στην πραγµατικότητα πρόκειται για ένα ρητορικό 

τέχνασµα που επικαλείται ο συγγραφέας για να νοµιµοποιήσει την κριτική του, η 

οποία ήταν πρωτοφανώς εξαντλητική για τα δεδοµένα της  εποχής του. 

Στο παρόν κεφάλαιο και προκειµένου να γίνουν σαφείς οι θέσεις του  

συγγραφέα για το κάθε θέµα χωριστά, παρουσιάζεται το εν λόγω κείµενό του 

διαρθρωµένο σε νοηµατικούς άξονες. 

 

                                                 
84 Βλέπε Andrew McClellan, όπ. π., σ.20 
85 Ο συγγραφέας υποστηρίζει ότι σε όλα τα έργα που εκτέθηκαν στο Σαλόν βρήκε καλά στοιχεία. Ο 
λόγος ωστόσο, που αναφέρει για το ότι δεν τα παρουσίασε όλα, ήταν η αποφυγή ενός εκτεταµένου 
κειµένου δεδοµένου ότι όλα τα έργα τέχνης διαθέτουν εκτός από καλά στοιχεία και µειονεκτήµατα που 
και αυτά θα έπρεπε να αναλύσει. Βλέπε La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ. 93 
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Ι. Κριτικοί της τέχνης  

 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν υποστηρίζει ρητά ότι δηµοσιεύει τους 

συλλογισµούς του για τα έργα που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746 µε µόνα κίνητρα 

τον έρωτά του για τη ζωγραφική και τις Καλές Τέχνες και τον ζήλο του για την 

πρόοδο των τελευταίων.86 Η διατύπωση αυτή αποτελεί ουσιαστικά προσπάθεια να 

διαβεβαιώσει τους αναγνώστες του για τις καλές του προθέσεις στην άσκηση της 

κριτικής  του ενώ προκειµένου να νοµιµοποιήσει το δικαίωµά του να ασκεί κριτική -

παρότι ο ίδιος δεν είναι καλλιτέχνης- επισηµαίνει ότι όλοι έχουν δικαίωµα να 

εκφέρουν τις κρίσεις τους για ένα έργο τέχνης. Για τον συγγραφέα, ένας πίνακας που 

εκτίθεται είναι επιδεκτικός στις κρίσεις του κοινού όπως ακριβώς µια θεατρική πράξη 

είναι επιδεκτική κρίσεων από τους θεατές και όπως ακριβώς ένα βιβλίο που 

τυπώνεται και κυκλοφορεί είναι επιδεκτικό κρίσεων από τους αναγνώστες. Με το 

επιχείρηµα αυτό, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επιχειρεί να δικαιώσει το εγχείρηµά του 

να εκφέρει ο ίδιος κρίσεις για το Σαλόν του 1746, αν και αποφεύγει να διατυπώσει ότι 

πρόκειται για δικές του κρίσεις και αντί αυτού αναφέρει ότι µεταφέρει τις κρίσεις του 

κοινού. Από τις κρίσεις του κοινού για τα έργα, δηλώνει ότι µεταφέρει µόνο τις πιο 

συχνές και τις πιο λογικές, καθώς κατά την εκτίµησή του το κοινό συχνά προβαίνει 

και σε άδικες ή περίεργες κρίσεις λόγω προκαταλήψεων και βιασύνης.87 Η 

καθολικότητα  ωστόσο των κρίσεων του κοινού αποτελεί για τον συγγραφέα κριτήριο 

της ορθότητάς τους.  

Από τις κρίσεις του κοινού, επιλέγει να παρουσιάσει ειδικότερα και τις 

κρίσεις των ειδηµόνων που στηρίζονται σε γνώση των αρχών περί τέχνης και 

διακρίνονται από ένα φυσικό φως, µια έµφυτη αίσθηση του γούστου για το ωραίο. 

Αυτήν την έµφυτη αίσθηση των ειδηµόνων για την αναγνώριση του ωραίου ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν την ονοµάζει sentiment, όρος που αποκτά τεχνική σηµασία σε 

όλο το έργο του συγγραφέα.88 «Ειδήµονες» µεταφράζω τον όρο connaisseurs που 

                                                 
86 Όπ.π.,  σ. 45 
87 Ο συγγραφέας συµβουλεύει τους καλλιτέχνες να περιφρονούν τα κακεντρεχή σχόλια του κοινού 
διότι αυτά µπορεί να οφείλονται σε ζήλια, αλαζονεία ή και κακεντρεχές χιούµορ. Βλέπε όπ.π., σ. 93 
88 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.45-46 
Ο όρος sentiment αποσαφηνίζεται στη δεύτερη έκδοση των Réflexions (1752), όπου ορίζεται ως το 
φυσικό φως (lumière naturelle) που είναι η βάση του γούστου για το πραγµατικά ωραίο. Με το  φυσικό 
αυτό φως  είναι προικισµένοι πολύ λίγοι άνθρωποι-παρότι πολύ περισσότεροι νοµίζουν το αντίθετο-  
και χάρη σ’ αυτό µπορούν να διακρίνουν αµέσως την ύπαρξη ή την ανυπαρξία της αρµονίας σε ένα 
έργο. Παρότι είναι έµφυτο, πρέπει να καλλιεργείται µε τη µελέτη των κανονιστικών αρχών της κάθε 
τέχνης. Βλέπε La Font de Saint-Yenne, L’ ombre du grand Colbert, Le Louvre, & la Ville de Paris, 
Dialogue, Réflexions sur quelques causes de l’ État présent de la peinture en France, avec quelques 
lettres de l’auteur  à  ce sujet, Nouvelle édition corrigée et augmentée, Παρίσι,  1752, σσ.189-190 
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επανειληµµένα χρησιµοποιεί ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν.89 Από τις Réflexions 

προκύπτει ότι οι ειδήµονες διαθέτουν φύσει την απαραίτητη γνώση για να ορίσουν 

την αξία ή απαξία ενός έργου τέχνης, ότι κοσµούν τα ιδιαίτερα τους δωµάτια µε έργα 

τέχνης και ότι είναι αυτοί που εκφέρουν τις πιο σωστές κρίσεις για τις καλλιτεχνικές 

δηµιουργίες. 90 Ο όρος connaisseurs εξετάζεται στην υπάρχουσα βιβλιογραφία σε 

αντιπαραβολή µε τους όρους curieux  και amateurs,  που ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

επίσης χρησιµοποιεί στις Réflexions. Τον όρο curieux τον µεταφράζω «φιλότεχνοι» 

και βάσει των χρήσεων του όρου  στις Réflexions  προκύπτει ότι πρόκειται για 

ανθρώπους που επισκέπτονται τις εκθέσεις έργων τέχνης και  που παραγγέλνουν 

στους καλλιτέχνες έργα για να κοσµήσουν τα ιδιαίτερα τους δωµάτια.91 Ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν θεωρεί ότι µέσω των παραγγελιών τους και του καλού τους γούστου, 

οι φιλότεχνοι είναι προστάτες των τεχνών. 92 Τον όρο amateurs που ο Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν επίσης χρησιµοποιεί τον µεταφράζω πάλι «φιλότεχνοι».93 Από το κείµενο 

δεν προκύπτει σηµασιολογική διαφορά σε σχέση µε τον όρο curieux καθώς ο 

συγγραφέας χρησιµοποιεί εναλλάξ τους δύο όρους για τους Ντε Ζυλιέν, Μπλοντέλ 

ντε Γκανύ, Ντε λα Μποεξιέρ.94 Η µόνη πρόσθετη πληροφορία που εξάγεται από το 

κείµενο είναι ότι τους amateurs πρέπει να τους συναναστρέφονται οι ιστορικοί 

ζωγράφοι. 95  

 Με το επιχείρηµα λοιπόν της  ελευθερίας της κρίσης του ατόµου για τα έργα 

τέχνης, ο συγγραφέας αναπτύσσει τα οφέλη των κρίσεων αυτών για τους καλλιτέχνες, 

την εξέλιξη τους και τη γενικότερη πρόοδο των τεχνών και του έθνους, ενώ από το 

σηµείο αυτό και έπειτα τον όρο «κρίση» (jugement) στις Réflexions διαδέχεται ο όρος 

«κριτική» (critique).96 Για έναν καλλιτέχνη, υποστηρίζει ο συγγραφέας, η κριτική από 

                                                 
89 La Font de Saint-Yenne, Oeuvre critique, Étienne Jollet (επιµ.), Παρίσι, 2001, σσ.46, 55, 60, 61, 62, 
69, 73, 76, 77, 78, 79, 84, 86, 91 
90 Ονόµατα ειδηµόνων που  ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρει είναι των Πιερ-Ζαν Μαριέτ (όπ.π., 
σ.62), Ζαν ντε Ζυλιέν (Jean de Julienne,1686-1766 ) (όπ.π., σ.69) και Σεβαλιέ ντε Γκ. (Chevalier de G., 
;). Όπ. π., σ.79  
91 Όπ.π., σσ. 50, 54, 57, 58, 61, 65, 67, 84 
92 Ονόµατα φιλότεχνων που ο συγγραφέας αναφέρει στις Réflexions είναι στο Παρίσι οι  Ζαν ντε 
Ζυλιέν,  Ζακ-Φρανσουά Μπλοντέλ ντε Γκανύ (Jacques-François Blondel de Gagny, 1705-1774), Ντε 
λα Μποεξιέρ (De la Boëxière) και στην Αµβέρσα ο Βαν Χάγκεν (Van Haggen). Όπ.π., σσ. 54,58  
Για τους δύο τελευταίους φιλότεχνους  δεν κατέστη δυνατό να βρω οποιαδήποτε πληροφορία. 
93 Όπ.π., σσ. 54, 65, 87, 93 
94 Όπ.π., σ.54 
95 Όπ.π., σ. 65 
 Για τους όρους connaisseurs, curieux  και amateurs βλέπε  Charlotte Guichard, όπ. π., σσ. 15-17, 23 
και εξής, Pierre Cabanne, Les grands collectionneurs, Du Moyen-Âge au XIXe siècle, Παρίσι,2003, 
σ.121-133 και Krzysztof Pomian, Collectionneurs, amateurs et curieux, Paris,Venise: XVIe-XVIIIe 
siècle, Παρίσι, 1987, σσ.61-80. 
96 La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,  σ.46 



 29 

τους συναδέλφους του δεν αρκεί διότι αυτοί κρίνουν είτε µε βάση ψυχρούς και 

άχαρους κανόνες είτε µέσω αντιπαραβολής µε τη δική τους µανιέρα, µε αποτέλεσµα 

συχνά να µην είναι αµερόληπτοι. Αντίθετα, οι θεατές που δεν είναι εξειδικευµένοι 

στην καταλληλότητα των τόνων, στην επιλογή των λεπτοµερειών ενός θέµατος αλλά 

και στη γενικότερη και ειδικότερη εκτέλεση ενός θέµατος, είναι πιο χρήσιµοι κριτικοί 

για έναν καλλιτέχνη γιατί δεν είναι δουλικά προσηλωµένοι σε κανόνες, είναι 

αµερόληπτοι αφού δεν υπεισέρχεται ανταγωνισµός  και κρίνουν µε φυσικό γούστο.97 

Αυτοί ωστόσο, οι θεατές-κριτικοί  που αναφέρει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, δεν 

αποτελούν  το ευρύ κοινό για το οποίο είχε αρχικά κάνει λόγο αλλά µόνο µια µερίδα 

του κοινού, τους ειδήµονες. Συνεπώς, µε τις  Réflexions µεταφέρεται στους 

καλλιτέχνες η  κριτική των ειδηµόνων για τα έργα του Σαλόν. Ο συγγραφέας ωστόσο, 

δεν κατονοµάζει κάποιον ειδήµονα που να εξέφρασε  τις απόψεις του για τα έργα του 

Σαλόν του 1746. Συνεπώς, µπορεί να θεωρηθεί ότι στις Réflexions ο συγγραφέας 

µεταφέρει τις δικές του απόψεις και ότι η αναφορά στους ειδήµονες µε την έµφυτη 

αίσθηση του ωραίου και τη γνώση των αρχών περί τέχνης αποσκοπεί στο να ορίσει ο 

συγγραφέας τον εαυτό του, αν όχι και κάποιο κύκλο ανθρώπων.98 Οι παρατηρήσεις 

του εξάλλου για τα έργα που αναλύει είναι στην πλειοψηφία τους πολύ 

εξειδικευµένες για να τις έχει εκφράσει το κοινό (public) που ο ίδιος ορίζει ότι δεν θα 

ήξερε να συµβουλεύσει τους καλλιτέχνες για  τις λεπτοµέρειες των έργων τους. 99 

 Η επιχειρηµατολογία του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για την ελευθερία 

διατύπωσης κρίσεων για τα έργα τέχνης είναι επιχειρηµατολογία για τη νοµιµοποίηση 

άσκησης κριτικής της τέχνης από µη καλλιτέχνες, ειδήµονες όµως της τέχνης.  Το 

εγχείρηµα αυτό, ο συγγραφέας το στηρίζει µε τη συνδροµή της έννοιας του κοινού 

                                                 
97 Όπ.π. 
98 Για το ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µεταφέρει στο έργο του τις κρίσεις ειδηµόνων και για το ότι και 
ο ίδιος ανήκει σε αυτόν τον κύκλο, βλέπε René Démoris, La peinture en procès . L’ invention de la 
critique d’art au siècle des Lumières, Παρίσι, 2001, σ. 69, René Démoris, «Les enjeux de la critique 
d’art en sa naissance: les “Réflexions” de la Font de Saint-Yenne (1747)», Écrire la peinture entre 
XVIIIe et XIXe siècles: actes du colloque du Centre de Recherches Révolutionnaires et Romantiques,  
Κλερµόν-Φερράν, 2003, σσ. 27, Albert Dresdner, όπ. π., σσ.164-165, Marijke Jonker, όπ. π., σ.194  και 
Thomas Crow, όπ. π., σ.136 
Ο Richard Wrigley υποστηρίζει ότι οι κριτικές και ειδικά του Λα Φοντ είχαν σκοπό να 
διαπαδαγωγήσουν το κοινό ώστε να µπορεί να κρίνει ένα έργο τέχνης, και ότι οι Réflexions παρείχαν 
διαφορετική αισθητική ορολογία σε σχέση µε την εξειδικευµένη ορολογία των καλλιτεχνών και των 
ειδηµόνων. Ο Wrigley δεν ορίζει τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ως ειδήµονα. Τον διαφοροποιεί και τον 
αντιµετωπίζει ως κριτικό τέχνης χωρίς να τον εντάσσει στον κοινωνικό κύκλο των ειδηµόνων. Σχετικά 
βλέπε Richard Wrigley, Τhe origins of french art criticism. From the ancien régime to the restoration, 
Οξφόρδη, 1995, σ.175 
99 Ο Thomas Crow αναφέρει ότι η πρακτική δηµοσιογράφων και κριτικών να ασκούν κριτική στο 
όνοµα του κοινού ήταν σύνηθες φαινόµενο της εποχής. Βλέπε Thomas Crow, όπ. π., σ.2 
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παρότι οι σκέψεις του κοινού δεν αποτυπώνονται σε αυτό το τόσο εξειδικευµένο 

έργο. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ορίζει την κριτική του , όπως τη  µεταφέρει στους 

καλλιτέχνες για να τους ενθαρρύνει, ως σοφή και µετρηµένη ενώ υποστηρίζει ότι 

διακρίνεται από την απαιτούµενη ευγένεια.100 

 

ΙΙ. Ιστορική ζωγραφική και ιστορικός ζωγράφος 

Για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν η ιστορική ζωγραφική αποτελεί το ύψιστο 

είδος ζωγραφικής διότι απευθύνεται στην ψυχή, την οποία διαπαιδαγωγεί και γι’ αυτό 

ο ιστορικός ζωγράφος είναι ζωγράφος της ψυχής σε αντίθεση µε τους ζωγράφους που 

ξεχωρίζουν στα άλλα είδη ζωγραφικής, οι οποίοι απευθύνονται µόνο στα µάτια του 

θεατή.101 Για τον συγγραφέα, τα ιστορικά έργα διαθέτουν θεία φωτιά και 

ενθουσιασµό ενώ οι ήρωες τους δηµιουργούν βαθιά εντύπωση στο θεατή καθώς µέσα 

από την ανάδειξη των σπουδαίων τους πράξεων και των αρετών τους αποτελούν 

πρότυπα για το µέλλον.102 Πηγές σπουδαίων ιδεών για τους ιστορικούς ζωγράφους 

αποτελούν οι λογοτεχνικοί και θρησκευτικοί θεµατικοί κύκλοι από όπου πάντοτε 

αντλούσαν οι µεγάλοι ποιητές. Τέτοιες πηγές είναι η Ιλιάδα και η Οδύσσεια του 

Οµήρου, η Αινειάδα του Βιργιλίου, η Ars Poetica του Ορατίου και τα έργα των 

Ντεσπρώ, Τάσσο και Μίλτον ενώ για τον ιστορικό ζωγράφο που θέλει να 

πραγµατευτεί ένα θρησκευτικό θέµα, εξαίρετη πηγή θεωρούνται ιερά βιβλία της 

Παλαιάς ∆ιαθήκης, του Ησαΐα, του Ιεζεκιήλ, του Ιερεµία, του ∆ανιήλ και του 

∆αυίδ.103 Η σχέση αυτή ποίησης- ιστορικής ζωγραφικής που επισηµαίνεται από τον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν περιορίζεται στην κοινότητα των πηγών έµπνευσης. Για 

τον συγγραφέα των Réflexions,  η σχέση ιστορικού ζωγράφου και ποιητή πρέπει να 

είναι ουσιαστική ώστε ο πρώτος να ωφελείται πνευµατικά από τον δεύτερο σε µόνιµη 

βάση.104 

Ο ιστορικός ζωγράφος επιπλέον, πρέπει να έχει µελετήσει τα έργα των 

παλαιών και σύγχρονων ζωγράφων ως προς την οικονοµία, τη διάταξη και τα 

τεχνάσµατα των συνθέσεων τους και να έχει µάλιστα αντιγράψει τα καλύτερα  από 

αυτά. Ως πρότυπα ζωγράφων, ο  Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρει τους Ραφαήλ 

(Raphael Santi,1483-1520), Ντοµενικίνο (Domenico Zampieri,1581-1641), Καρράτσι 

                                                 
100 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ .92 
101 Όπ.π., σ.47 
102 Όπ. π., σ. 4 
103 Όπ. π., σσ. 47-48 
104 Όπ.π., σ. 48 
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(Ludovico Carracci (1555-1619), Agostino Carracci (1557-1602), Annibale Carracci 

(1560-1609)), Τζούλιο Ροµάνο (Giulio Romano,1499-1546), Πιέτρο ντα Κορτόνα 

(Pietro da Cortona, 1596-1669), Ρούµπενς (Peter Paul Rubens, 1577-1640) Πουσσέν 

(Nicolas Poussin, 1594-1665), Λε Συέρ (Eustache Le Sueur, 1616-1655), Σαρλ λε 

Μπρέν (Charles Le Brun, 1619-1690), Κουαπέλ (Antoine Coypel, 1661-1722) και 

Λεµουάν (François Lemoyne, 1688-1737).105 Ο ιστορικός ζωγράφος επιπλέον, 

οφείλει στην ανάπαυλά του να µελετά τα καλύτερα ιστορικά έργα, να ξεχωρίζει και 

να αναζητά σε αυτά τα πιο ενδιαφέροντα εικονογραφικά θέµατα, να καταγράφει 

αµέσως τις ιδέες του µε τη ζέση που τις συλλαµβάνει, να εξετάζει το σχέδιο έργων, 

να αντιγράφει έργα  που του κάνουν εντύπωση ακόµα κι αν αυτά προέρχονται από 

χαρακτικά, να συλλογίζεται για τα καλά στοιχεία ενός έργου είτε αυτό προέρχεται 

από το πινέλο των δοξασµένων ζωγράφων του παρελθόντος είτε από κάποιον 

σύγχρονό του, να αναζητά την πηγή έµπνευσης των ωραίων στοιχείων έργων στα 

οποία θαυµάζει την εκφραστική θέρµη και την αγχίνοια του καλλιτέχνη στη σύνθεση, 

να µελετά τα στοιχεία του costume /decorum106 όπως τα θρησκευτικά ήθη, τα έθιµα, 

την ένδυση, τα κτίρια και τα τοπία της κάθε χώρας που είναι στο θέµα του πίνακά 

του. Αυτές οι ενασχολήσεις του ιστορικού ζωγράφου είναι απαραίτητες για τη 

διασφάλιση της επιτυχίας του και την κατάκτηση της αθανασίας αλλά πρέπει να 

συνοδεύονται και από τη δέουσα κοινωνική του παρουσία όπως αυτή 

αντικατοπτρίζεται στην τέλεση των θρησκευτικών του καθηκόντων και  στις σχέσεις 

του µε την οικογένειά του, τους φίλους του και τα υπόλοιπα µέλη του κοινωνικού 

συνόλου.107 

Για τον συγγραφέα οι ιστορικοί ζωγράφοι της εποχής του δεν µπορούν καν να 

συγκριθούν µε τους ιστορικούς ζωγράφους του 17ου αιώνα καθότι υστερούν σε σχέση 

µε αυτούς.108  Σε αυτό το πλαίσιο, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν πλέκει το εγκώµιο του 

                                                 
105 Όπ.π., σ.48 
106 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν χρησιµοποιεί τον όρο ‘decorum’ αλλά τον όρο ‘costume’ που θα 
µπορούσε να µεταφραστεί σε έθος. ∆εδοµένης της σηµασίας που αποδίδει στον όρο, χρησιµοποιώ στο 
κείµενό µου τον ταυτόσηµο και πιο συχνά χρησιµοποιηµένο βιλιογραφικά όρο ‘ντεκόρουµ’. 
107 Όπ.π., σσ. 65-66 
108 Για την ιστορική ζωγραφική του 17ου αιώνα, τα είδη της, τη θεµατολογία της, την πολιτική της 
διάσταση βλέπε Thomas Kirchner, «La nécessité d’ une hiérarchie des genres», Revue d’ esthétique, 
τ.31-32, 1997, σσ.186-196 και  Thomas Kirchner, Le héros épique. Peinture d’ histoire et politique 
artistique dans la France du XVIIe siècle, µετάφραση Aude Virey-Wallon και Jean-Léon Muller από 
το πρωτότυπο γερµανικό(2001), Παρίσι, 2008,  ενώ συσχετισµό της ιστορικής ζωγραφικής του 18ου 
αιώνα µε την τότε κοινωνική πραγµατικότητα βλέπε στο Thomas Kirchner, « Οbservons le monde. La 
realité sociale dans la peinture française du XVIIIe siècle», L’ art et les normes sociales au XVIIe 
siècle, επιµ. Thomas Gaehtgens, Christian Michel, Daniel Rabreau & Martin Schieder (επιµ.), Παρίσι, 
2001, σσ.367-381. 
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17ου αιώνα και του Λουδοβίκου του Ι∆΄ (1638-1715) αναφορικά µε την πρόοδο των 

τεχνών που είχε καταστήσει τη γαλλική σχολή ανταγωνίστρια της αντίστοιχης 

ιταλικής, και προβαίνει στη διατύπωση των αιτιών της παρακµής της ιστορικής 

ζωγραφικής κατά τον 18ο αιώνα.109 

 

ΙΙΙ. Αιτίες παρακµής της ιστορικής ζωγραφικής κατά τον 18ο αιώνα 

 Η πρώτη αιτία που αναφέρει ο συγγραφέας σχετίζεται µε την επιλογή 

θέµατος. Θεωρεί ότι πολλοί ζωγράφοι υστερούν σε αυτό το πολύ σηµαντικό ζήτηµα 

για το λόγο ότι θέλουν να δοκιµάσουν τις δυνάµεις  τους στο ιστορικό είδος παρότι οι 

ικανότητές τους δεν επαρκούν.110 Εποµένως, η πραγµάτευση ιστορικών θεµάτων από 

ζωγράφους που δεν ασχολούνται αποκλειστικά µε την ιστορική ζωγραφική αποτελεί 

την πρώτη αιτία παρακµής της ιστορικής ζωγραφικής στον 18ο αιώνα. Ο συγγραφέας 

µάλιστα,  αποδίδει στους ζωγράφους που επιχειρούν να διακριθούν σε όλα τα είδη 

της ζωγραφικής, συµπεριλαµβανοµένου και του είδους της ιστορικής ζωγραφικής, το 

γνώρισµα της υπερβολικής µαταιοδοξίας αλλά και το ελάττωµα της ζήλιας για την 

επιτυχία των συναδέλφων τους σε άλλα είδη από τα δικά τους. Θεωρεί ότι οι 

ζωγράφοι που δεν προσηλώνονται στη σφαίρα των δικών τους ικανοτήτων είναι 

αλαζόνες και µέτριοι πνευµατικά αφού γίνονται µιµητές σε είδη που δεν κατέχουν.111 

Από τη θέση αυτή, προκύπτει αβίαστα και το συµπέρασµα ότι ο συγγραφέας πιστεύει 

ότι δεν είναι όλοι οι ζωγράφοι ικανοί να διακριθούν στην ιστορική ζωγραφική.  

 Μια άλλη αιτία παρακµής της ιστορικής ζωγραφικής στη Γαλλία του 18ου 

αιώνα αποτελεί για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ Γιεν η προσκόλληση ιστορικών ζωγράφων 

σε θέµατα ήδη πραγµατευµένα χιλιάδες φορές. Χαρακτηρίζει µάλιστα τους 

ζωγράφους ράθυµους, φύσει «λογοκλόπους» και άτολµους καθώς παρά την απειρία 

των θεµάτων της κοσµικής, της ιερής ιστορίας και της µυθολογίας, αυτοί επιµένουν 

να πραγµατεύονται επαναλαµβανόµενα θέµατα µε επαναλαµβανόµενο τρόπο. Από 

αυτό το γεγονός, ο συγγραφέας εξάγει το συµπέρασµα ότι σύγχρονοί του ιστορικοί 

ζωγράφοι αγνοούν τη δύναµη της καινοτόµου πραγµάτευσης ενός θέµατος. Θεωρεί 

ότι µόνο κάποιες ιδιοφυΐες καταφέρνουν να παρουσιάσουν ίδια θέµατα µε 

διαφορετικό και έξυπνο  τρόπο, επιλέγοντας για παράδειγµα να φωτίσουν ένα άλλο 

στιγµιότυπο από το υπό παρουσίαση επεισόδιο. Οι περισσότεροι ζωγράφοι όµως, 

                                                 
109 Όπ.π., σσ.48-49. Για την πολιτική του Λουδοβίκου Ι∆΄ αναφορικά µε τις τέχνες, βλέπε Pierre 
Cabanne, όπ. π., σσ.103-111 
110 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ . 46 
111 Όπ.π. 
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υποστηρίζει ο Λα Φοντ νετ Σαιντ-Γιεν, θεωρούν καινοτοµία τη διαφορετική 

πραγµάτευση των µορφών µιας σύνθεσης και το αποτέλεσµα υποστηρίζει ότι είναι η 

υπερβολή στην έκφραση, το οποίο δεν συνάδει µε τα κοσµικά ή µε τα θρησκευτικά 

θέµατα και αποδυναµώνει την ουσία της δράσης. 112 

 Σοβαρό πλήγµα στην πρόοδο της ιστορικής ζωγραφικής αποτέλεσε για τον 

συγγραφέα και η εκτεταµένη χρήση του γυαλιού, την οποία συνδέει µε την τάση των 

συγχρόνων του για υπερβολικό εξωραϊσµό.113 Η αφθονία των καθρεπτών στην 

εσωτερική διακόσµηση αποτελεί για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αιτία παρακµής της 

ιστορικής ζωγραφικής και της ζωγραφικής γενικότερα καθώς οι πίνακες 

εξοβελίστηκαν από καθρέπτες. Κατηγορεί µάλιστα το γαλλικό έθνος που υπέκυψε 

στη λάµψη του γυαλιού και το χαρακτηρίζει άπληστο  για ό,τι λάµπει και είναι νέο. 

Υποστηρίζει ότι η ζωγραφική έχει πλέον περιοριστεί στο να κοσµεί ευτελή σηµεία 

του χώρου, αποµακρυσµένα από την άµεση έκταση του µατιού όπως τα στεφανώµατα 

των τζακιών και µάλιστα µε θέµατα άχαρα ή κοινά που δεν απαιτούν κάποια 

ιδιαίτερη επινόηση. Αυτόν τον εξοβελισµό της τέχνης ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν τον 

χαρακτηρίζει ως επονείδιστη περιφρόνηση και γελοία αδικία από µέρους των Γάλλων 

απέναντι στις Καλές  Τέχνες, στάση που προκαλεί κατά αυτόν όχι µόνο τη δική του 

απορία αλλά και των ξένων. Επικαλούµενος µάλιστα στίχους από το Temple du Goût  

του Βολταίρου δεν διστάζει να αποκαλέσει βλάκες (badauds) όσους θαυµάζουν τα 

νέα γνωρίσµατα της εσωτερικής αρχιτεκτονικής και διακόσµησης.114 

 Αιτίες παρακµής της ιστορικής ζωγραφικής και γενικότερα της ζωγραφικής 

κατά τον 18ο αιώνα, υποστηρίζει ο συγγραφέας ότι αποτελούν η επικράτηση στην 

εσωτερική διακόσµηση των καθρεπτών, των ταπισερί, των ταπήτων και των γύψινων 

ανάγλυφων, η διάδοση του πορτραίτου, του πιο επικερδούς είδους της ζωγραφικής 

τότε, και η προτίµηση των ζωγράφων για τα ευτελή-κατ’ αυτόν- θέµατα της µόδας. 

Όλα αυτά τα θεωρεί απόρροιες της έλλειψης παραγγελιών πινάκων ζωγραφικής 

πέραν των πορτραίτων και απόρροιες της  έλλειψης φωτισµένων µαικήνων. Ο 

συγγραφέας υποστηρίζει ότι η έλλειψη παραγγελιών ιστορικών έργων ωθεί τους 

ιστορικούς ζωγράφους για λόγους βιοποριστικούς στα πορτραίτα κυριών που 

επιθυµούν να δουν τον εαυτό τους µεταµορφωµένο σε θεές. Στο σηµείο αυτό, ο 

συγγραφέας είναι προκλητικά ειρωνικός απέναντι στο ωραίο φύλο ενώ αποκαλεί 

                                                 
112 Όπ.π., σ. 47 
113 Όπ.π., σ. 49 
114 Όπ. π., σσ.49-51 
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κόλακες τους ζωγράφους που εκτελούν τα πορτραίτα εβδοµαδιαίας αθανασίας αυτών 

των κυριών, µε αποτέλεσµα να χαρακτηρίζει το ύφος του φαιδρό για να 

δικαιολογηθεί στη µερίδα αναγνωστών που µπορεί να θίγεται από τα ιδιαίτερα 

καυστικά σχόλιά του επί του θέµατος. Επιπλέον, από τα γραφόµενα του Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν προκύπτει ότι προσάπτει στους ζωγράφους πορτραίτων τυχοδιωκτισµό 

καθώς τους κατηγορεί ότι ασχολούνται µε αυτό το είδος προκειµένου µε 

κολακευτικές αναπαραστάσεις να αποκτήσουν  γρήγορη φήµη.115 

Ως αιτία παρακµής της ζωγραφικής στην εποχή του,  θεωρεί και την αυξηµένη 

χρήση των παστέλ που ως υλικό µπορεί να είναι πιο εύκολο και πιο γρήγορο στο 

χειρισµό, αλλά υστερεί σε διάρκεια αποτελέσµατος µε συνέπεια τη δηµιουργία 

εξατµιζόµενων ωραίων στοιχείων και την  ύπαρξη ξεθωριασµένων έργων που δεν θα 

υπήρχαν αν είχε χρησιµοποιήσει ο ζωγράφος λάδι.116 Για τα ξεθωριασµένα έργα 

αποδίδει ευθύνες και στους ζωγράφους που υιοθετούν πρακτικές οικονοµίας σε 

κάποια χρώµατα όπως το αζούρ-ουτρεµέρ. Ως έργα ξεθωριασµένα αναφέρει ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν τα έργα του Αντουάν Βατώ (Antoine Watteau, 1684-1721) και 

τον πίνακα µε τα τριαντάφυλλα του Πιερ-Σαρλ Τρεµολιέρ (Pierre-Charles 

Tremollieres, 1703-1739 ).117 

 

IV. Μέτρα κατά της παρακµής της ζωγραφικής -Η ιδέα του µουσείου  

 Ως µέσο σωτηρίας της ιστορικής ζωγραφικής και των ιστορικών ζωγράφων ο 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν θεωρεί τα cabinets των φιλότεχνων (amateurs/curieux). Οι 

τελευταίοι όπως οι Ζαν ντε Ζυλιέν, Ζακ-Φρανσουά Μπλοντέλ ντε Γκανύ και Ντε λα 

Μποεξιέρ θεωρούνται από τον συγγραφέα προστάτες του καλού γούστου και 

επικριτές του µετρίου και του ευτελούς ενώ τα cabinets τους θεωρούνται ως το 

καταφύγιο των καλών τεχνών. Υποστηρίζει ότι οι φιλότεχνοι φιλοξενούν στις πιο 

τιµητικές θέσεις των cabinets τους τα καλύτερα έργα των ζωγράφων της 

προηγούµενης γενιάς αλλά και συγχρόνων τους και τα πιο θαυµαστά µαρµάρινα και 

µπρούτζινα γλυπτά, προσφέροντας ένα θέαµα εκστατικό ακόµα και για τους πιο 

αυστηρούς ειδήµονες. Για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, η συµβολή των cabinets στη 

σωτηρία της ζωγραφικής συνίσταται και στο ότι φιλοξενώντας εξαίρετα έργα όλων 
                                                 
115 Όπ.π., σσ. 51-54 
116 Όπ.π., σσ.54,77 
117 Όπ.π., σσ.75-76 
Καθότι ο Σαρλ-Πιερ Τρεµολλιέρ δεν παρήγαγε κάποιο έργο που να αναπαριστά µόνο τριαντάφυλλα, 
πιθανολογώ ότι αναφέρεται στον πίνακα  Αφροδίτη και Έρωτας, όπου οι µορφές περιστοιχίζονται από 
τριαντάφυλλα. Για το έργο αυτό βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 128, αριθµός έργου 1 
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των ειδών της ζωγραφικής γίνονται πόλος έλξης και πηγή θαυµασµού για τους 

ξένους. 118 

 Τα cabinets ωστόσο των φιλότεχνων δεν είναι το µοναδικό µέσο σωτηρίας 

των καλών τεχνών και της ζωγραφικής ειδικότερα, αφού ο  Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

προτείνει τη δηµιουργία µίας µεγάλης ή περισσότερων µικρών αλλά κοντινών 

πινακοθηκών στο ακατοίκητο, εγκαταλελειµµένο και περιφρονηµένο παλάτι του 

Λούβρου.119 Ένα τέτοιο µέτρο θα έσωζε καταρχήν αυτό το βασιλικό κτίριο από την 

φθορά και θα αποκαθιστούσε στα µάτια  Γάλλων και ξένων τη δόξα του . 

Συστήνοντας στον Λενορµάν Τουρνεέµ (Charles-François Paul Lenormant 

Tournehem, 1684-1751)120 ειδικά µέτρα για τη διάσωση του Λούβρου που θα του 

επέφεραν θετικές κριτικές, υστεροφηµία και εκτίµηση, του προτείνει κατόπιν τη 

µετατροπή του Λούβρου σε µουσείο ή τη δηµιουργία µουσείου σε κάποιο άλλο 

ανάλογο κτίριο της περιοχής. Παρότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν αναφέρει τη λέξη 

‘µουσείο’, είναι αυτή η κτιριακή χρήση που προτείνει για το Λούβρο µε τη φράση 

‘βασιλική πινακοθήκη’ καθώς αναφέρει ότι εκεί πρέπει να τοποθετηθούν µόνιµα τα 

αναρίθµητα αριστουργήµατα των πιο σηµαντικών ζωγράφων της Ευρώπης που 

συνθέτουν το βασιλικό cabinet και τα οποία είναι συσσωρευµένα και θαµµένα είτε 

στις Βερσαλλίες είτε σε δωµάτια µε κακό φωτισµό, µακριά από τα µάτια επίδοξων 

θεατών. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν καταγγέλει ότι τα έργα αυτά δεν συντηρούνται, 

δεν αερίζονται  και είναι αφηµένα στη σκόνη παρότι αποδεικνύουν την ανωτερότητα 

και το µεγαλείο του  και της πολιτείας και θα έπρεπε να εκτίθενται σε κοινή θέα αφού 

δόξασαν το έθνος στο παρελθόν ενώ ανάλογη δόξα θα επέφερε στο έθνος η εκ νέου 

                                                 
118 Όπ.π., σσ.54-55 
119 Η Marijke Jonker υποστηρίζει ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δίνει πολλή έµφαση στο ζήτηµα του 
Λούβρου για το λόγο ότι η colonnade του και τα γύρω κτίρια (εκκλησία Saint-Germain l’ Auxerrois, 
Hôtel de Ville, Palais de Justice) ήταν ο δηµόσιος χώρος των γιανσενιστών και των κοινοβουλευτικών 
(parlementaires), µε τους οποίους τασσόταν και ο συγγραφέας. Βλέπε Marijke Jonker, όπ. π., σ. 199 
120 Ο Λενορµάν Τουρνεέµ, θείος της Μαρκησίας ντε Ποµπαντούρ,  ήταν από τα τέλη του 1745 έως και 
τον Νοέµβριο του  1751  «Γενικός ∆ιευθυντής  των  Βασιλικών Κτιρίων»  και η θητεία του  σύµφωνα 
µε τον Jean Locquin, ιδιαίτερα µετά το 1747, ανταγωνίστηκε εκείνη του Κολµπέρ (Jean-Baptiste 
Colbert, 1619-1683) της εποχής του Λουδοβίκου Ι∆΄. Ο Τουρνεέµ όρισε τον Γενάρη του 1747 ως 
«Πρώτο Ζωγράφο του Βασιλιά» τον Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ (Charles-Antoine Coypel, 1694-1752), ο 
οποίος έγινε και διευθυντής της Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής στη Γαλλία τον Ιούνιο του 
ίδιου έτους,  ενώ ήταν αυτός που προκήρυξε και τον διαγωνισµό του 1747 µεταξύ των ακαδηµαϊκών 
ζωγράφων, οι οποίοι επιδόθηκαν κυρίως σε πίνακες µε ιστορικά θέµατα. Κατά τη διάρκεια της θητείας 
του ξεχώρισαν ο ορισµός κριτικής επιτροπής για τα έργα έκθεσης στα Σαλόν, ο ορισµός των « 
associés-libres», ο εµπλουτισµός των τίτλων της βιβλιοθήκης της Ακαδηµίας Ζωγραφικής και 
Γλυπτικής, η δηµιουργία της Βασιλικής Σχολής Μαθητών (École royale des Élèvés Protégés) και η  
επανέναρξη του θεσµού των διαλέξεων. Για τη θητεία του Τουρνεέµ, βλέπε Jean Locquin, όπ. π., σσ. 
1-13 
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συλλογική έκθεσή τους.121 Ο συγγραφέας υποστηρίζει ακόµα ότι η έκθεση των 

πινάκων του  θα είχε και παιδευτικό χαρακτήρα για το κοινό αφού αυτό θα µπορούσε 

να γνωρίσει όλα τα καλλιτεχνικά ύφη και όλες τις ζωγραφικές περιόδους.122  Στο 

σηµείο αυτό ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εκθειάζει τον Φραγκίσκο Α΄ (1494-1547) 

αναφορικά µε τις καλές τέχνες όπως και  τον Φίλιππο της Ορλεάνης (1674-1723), 

αντιβασιλέα κατά την περίοδο 1715-1723, για τη βασιλική του συλλογή ενώ 

προτρέπει υπόρρητα τον Λουδοβίκο ΙΕ΄ και τον Τουρνεέµ να προβούν σε πράξεις 

ανάλογες ώστε να εξασφαλίσουν και αυτοί την αθανασία στη µνήµη των φιλότεχνων 

όλης της Ευρώπης µέσω  της έκθεσης των βασιλικών συλλογών. 123 

 Η δηµιουργία µιας βασιλικής πινακοθήκης στο Λούβρο, ενός µουσείου µε τη 

σύγχρονη σηµασία, θα προσέφερε ακόµα στους καλλιτέχνες ένα κίνητρο άµιλλας 

(émulation ).124 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν θεωρεί ότι οι καλλιτέχνες θα επιδίδονταν 

στην  παραγωγή έργων άξιων να ανταγωνιστούν τα εκτεθειµένα σε µια προσπάθεια 

να ενταχθούν και δικά τους έργα σε αυτήν τη βασιλική πινακοθήκη ενώ δεν θα 

υπέκυπταν πλέον στα ευτελή θέµατα της εποχής, όπως τα πορτραίτα κυριών. 125 

 Το αίτηµα αυτό για την ίδρυση πινακοθήκης-µουσείου στο Λούβρο ενώ  

έπεται βασιλικών φιλοφρονήσεων από τον Σαιντ-Γιεν και τίθεται µε την απαραίτητη 

ευγένεια υπόψη του Τουρνεέµ, θέτει σε σύγκριση από τη µία πλευρά τους Φραγκίσκο 

Α΄,  Λουδοβίκο Ι∆΄ και  Φίλιππο της Ορλεάνης µε τον Λουδοβίκο ΙΕ΄ και από την 

                                                 
121 Ο Édouard Pommier, µάλιστα, αναφέρει ότι τα χωρία τα σχετικά µε τον εγκλεισµό των έργων 
τέχνης αποτελούν κοινό τόπο για τους συγγραφείς.Πρόκειται για κοινό τόπο που πηγάζει στον Πλίνιο 
τον Πρεσβύτερο και τη Φυσική Ιστορία. Βλέπε Édouard Pommier, «Le projet du Musée royal (1747-
1789)», L’ art et les normes sociales au XVIIIe siècle, Thomas Gaehtgens, Christian Michel, Daniel 
Rabreau & Martin Schieder (επιµ.), Παρίσι, 2001, σσ.187-188 
122 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.55-58 
123 Τον  Φραγκίσκο Α΄ τον αποκαλεί ο  Pierre Cabanne πρώτο συλλέκτη της Γαλλίας. Σχετικά µε τον 
Φραγκίσκο Α΄ και την πολιτική του στον τοµέα των καλών τεχνών βλέπε Pierre Cabanne, όπ. π., 
σσ.75-84 
124 Ο συγγραφέας χρησιµοποιεί τον όρο émulation. Η έκθεση ενός έργου τέχνης σύµφωνα µε τον Λα 
Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι αναγκαία προκειµένου ένα έργο να συγκριθεί µε άλλα. Η σύγκριση αυτή 
γεννά την ευγενή άµιλλα µεταξύ των καλλιτεχνών καθώς στα µάτια του κοινού όλα τα  έργα τέχνης 
είναι ίσα. Η έννοια της ευγενούς άµιλλας (émulation) που περιλαµβάνει την κρίση του κοινού 
αναφέρεται συχνά στις Réflexions  χωρίς ωστόσο να αποτελεί καινοτοµία του συγγραφέα ως προς την 
κριτική αποτίµηση ενός έργου τέχνης. Ο Φλωράν λε Κοµτ την όρισε ως βασικό γνώρισµα των 
εκθέσεων της Βασιλικής Ακαδηµίας το 1699 και από τότε και έπειτα η αποµόνωση ενός έργου τέχνης 
και η αδυναµία θέασής του θεωρήθηκαν ως παράγοντες που αποκλείουν ένα έργο από την 
οποιαδήποτε αποτίµηση. Σχετικά, βλέπε Florent Le Comte, όπ. π., σσ.199-200 και Eva Kernbauer, όπ. 
π., σσ.115-116 
125 La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,  σσ. 58-59 
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άλλη πλευρά τον Κολµπέρ126 µε τον Τουρνεέµ προκειµένου να επισπεύσει τη λήψη 

δράσης από τους ιθύνοντες  για την ανάδειξη του Λούβρου.  

 

V. Κριτική  των έργων τέχνης και αισθητικά κριτήρια 

Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στο υπόλοιπο των  Réflexions του πραγµατοποιεί 

κριτική στην πλειοψηφία των εκτεθειµένων έργων του Σαλόν του 1746 ενώ 

παρεµβάλλει και κάποιες αρχιτεκτονικές παρατηρήσεις. Το livret του Σαλόν του 1746 

αναφέρει ότι εκτέθηκαν 150 έργα αν και υπό την ίδια αρίθµηση υπάρχουν 

περισσότερα του ενός έργα ενώ ο Λα Φοντ ασκεί ονοµαστική κριτική σε περίπου  

100 από αυτά.127 Η σειρά που ο συγγραφέας  επιλέγει για την άσκηση της κριτικής 

του στηρίζεται στην ιεράρχηση των ειδών της ζωγραφικής του Αντρέ Φελιµπιέν ενώ 

προσθέτει τα παστέλ. Σύµφωνα µε αυτήν την ιεράρχηση, την πρώτη θέση κατέχει η 

ιστορική ζωγραφική µε τα θρησκευτικά θέµατα, τη δεύτερη θέση κατέχει η ιστορική 

ζωγραφική µε τα κοσµικά θέµατα, την τρίτη θέση κατέχει η ιστορική ζωγραφική µε 

τα µυθολογικά θέµατα, την τέταρτη θέση κατέχουν τα πορτραίτα, καταρχήν αυτά που 

έχουν εκτελεστεί µε λάδι και κατόπιν αυτά που έχουν εκτελεστεί µε παστέλ, την 

τέταρτη θέση κατέχει η τοπιογραφία και την τελευταία οι νεκρές φύσεις. Όσον αφορά 

στις τελευταίες, ο συγγραφέας δεν τους αφιερώνει κάποιο ξεχωριστό τµήµα στο έργο 

του και απλά παρεµβάλλει σε άτακτη σειρά την κριτική του για κάποιες νεκρές 

φύσεις του Ζαν-Μπατίστ Ουντρύ (Jean-Baptiste Oudry, 1686-1755). Κατόπιν, 

προχωρά στην κριτική εξέταση των εκτεθειµένων γλυπτών και στις αρχιτεκτονικές 

του παρατηρήσεις που δεν σχετίζονται µε το Σαλόν του 1746 ενώ την κριτική των 

γλυπτών διαδέχεται η κριτική των σχεδίων και των χαρακτικών.  

Ο πρώτος πίνακας που εντάσσεται στην κατηγορία του ιστορικού, 

θρησκευτικού είδους και παρουσιάζεται κριτικά από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

είναι του   Καρλ βαν Λόο (Carle van Loo, 1705-1765), Η προσευχή του Λουδοβίκου 

ΙΓ΄  στην Παρθένο για την κατάληψη της Λα Ροσέλ το 1629 που σήµερα βρίσκεται 

στην εκκλησία Notre Dame des Victoires στο Παρίσι.128 Στον πίνακα αυτό ο 

                                                 
126 Ο Κολµπέρ ίσως να επαινείται από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και για το γεγονός ότι πιθανότατα 
άσκησε θετική επιρροή στον Λουδοβίκο Ι∆΄ ως προς την πολιτική του απέναντι στους γιανσενιστές, 
ένας από τους οποίους ήταν και ο συγγραφέας των Réflexions. Σχετικά βλέπε Marijke Jonker, όπ. π., σ. 
199 
127 Για το Livret του 1746 συµβουλεύτηκα την έκδοση του  J.-J. Guiffrey (εκδ.), Collection des livrets  
des anciennes expositions depuis 1673 jusqu’ en 1800, τόµ.1,  Παρίσι, 1869, όπου  αναπαράγεται  η 
δεύτερη έκδοση του εν λόγω livret µε κάποιες προσθήκες και διορθώσεις που βασίζονται στην πρώτη 
του έκδοση.  
128
Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 128, αριθµός έργου 2 
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συγγραφέας επαινεί τη διάταξη (ordonnance), την ακρίβεια και τη µανιέρα της 

εκτέλεσης, την απόδοση των υφασµάτων, την ευπρέπεια και την ευγένεια της µορφής 

του Λουδοβίκου αλλά επικρίνει την έλλειψη αρµονίας στο σύνολο, τους χρωµατικούς 

τόνους που θαµπώνουν υπερβολικά το µάτι του θεατή, την ψυχρή στάση του 

αγγέλου, το παραµεληµένο σχέδιο στη µορφή του µικρού Ιησού και την έλλειψη της 

ευγένειας που αναλογεί στη µορφή της Παρθένου.129  Στους άλλους τρεις πίνακες του 

ίδιου καλλιτέχνη, Η επίσκεψη της Παρθένου στην Ελισάβετ, Ο Ευαγγελισµός , Η 

παρουσία του Ιησού στο ιερό 130, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εντοπίζει µειονεκτήµατα 

αναφορικά µε τη συµβατότητα της αναπαράστασης και της πηγής του θέµατος όπως 

το ότι η Αγία Ελισάβετ δεν αναπαρίσταται τόσο γηραιά όσο αναφέρεται στην Αγία 

Γραφή ή το ότι δεν αποδίδεται ο βαθµός οσιότητας και ευγένειας της Παρθένου, 

µειονεκτήµατα σχετικά µε τους χρωµατικούς τόνους όπως το ότι η Παρθένος της  

Επίσκεψης δεν έχει την απαραίτητη µελανότητα στο δέρµα, µειονεκτήµατα σχετικά 

µε την απόδοση των υφασµάτων που και στους τρεις πίνακες φαίνονται στον 

συγγραφέα να είναι άχαρα και βαριά, και µειονεκτήµατα σχετικά µε τη φόρµα των 

έργων, την οποία ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν βρίσκει ακανόνιστη και υπεύθυνη για 

κάποιες ατέλειες στη διάταξη όπως στην υπερβολικά κάθετη τοποθέτηση του 

αγγέλου του Ευαγγελισµού.131 

Μετά από τα θρησκευτικά έργα του Καρλ βαν Λόο, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

σχολιάζει τους δύο θρησκευτικούς πίνακες που εξέθεσε ο Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ 

(Jean-Baptiste Marie Pierre, 1713/1714-1789) στο Σαλόν του 1746, Η τιµωρία του 

Ηρώδη και Οι προσκυνητές στους Εµµαούς132. Στον πρώτο πίνακα επαινεί την επιλογή 

του θέµατος, την όλη σύνθεση, τη στάση των προσώπων και την αληθοφάνεια της 

έκφρασης ενώ παρατηρεί την ανάγκη για µεγαλύτερες µάζες φωτός στον πίνακα ώστε 

να λάµπει περισσότερο. Ο συγγραφέας επαινεί ιδιαιτέρως αυτόν τον πίνακα και τον 

δηµιουργό του ενώ για τον δεύτερο θρησκευτικό του πίνακα περιορίζεται σε 

ονοµαστική µνεία, ενηµέρωση για την χωρική του τοποθέτηση και στο µόνο σχόλιο  

ότι η σύνθεση αυτού του πίνακα δεν έχει τίποτα το αξιοθαύµαστο133 όπως ακριβώς 

                                                 
129La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 59-60 
130
Ο πίνακας Ο Ευαγγελισµός, π.1746, βρίσκεται στο Μουσείο Snite και ο πίνακας  Η παρουσία του 

Ιησού στο ιερό, 1728, βρίσκεται στη  Λυόν, στον καθεδρικό ναό του Αγίου Ιωάννη 
131La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 60-61 
132
Το έργο Η τιµωρία του Ηρώδη λανθανει ενώ για το έργο Οι προσκυνητές στους Εµµαούς σε 

ασπρόµαυρο βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.129, αριθµός έργου 3  
Για τα δύο αυτά έργα βλέπε και  Nicolas Lesur, Olivier Aaron, Jean-Baptiste Marie Pierre 1714-1789, 
Premier peintre du roi, Παρίσι, 2009, σσ. 238-240 
133 Όπ.π., σ. 61 
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και ο επόµενος πίνακας που σχολιάζεται, του Ετιέν Ζωρά (Étienne Jeaurat, 1699-

1789) Ο Άγιος Πέτρος θεραπεύει έναν λεπρό στην είσοδο του ναού, στον οποίο  ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρατηρεί την έλλειψη καινοτοµίας στην πραγµάτευση του 

θέµατος.134 Το ίδιο µειονέκτηµα παρατηρεί και στον πίνακα Η βάπτιση του Αγίου 

Ιωάννη του Νοέλ Αλλέ (Noël Hallé, 1711-1781), στον οποίο αναφέρεται µε 

εξαιρετική συντοµία µετά από τους θρησκευτικούς πίνακες του Ζαν Ρεστού (Jean 

Restout, 1692-1768) που έπονται περιγραφικά του θρησκευτικού έργου του Ζωρά.135 

Οι τρεις θρησκευτικοί πίνακες  του Ζαν Ρεστού  είναι  Ο Άγιος Κάρολος 

Μποροµέο, Ο Άγιος Πέτρος και Η έκσταση του Αγίου Μπενουά136.  Για τον πρώτο 

πίνακα, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επιφυλάσσει  θετικά σχόλια που επικεντρώνονται 

στη στάση του Αγίου, στο ευλαβικό του ύφος και στην απόδοση του ενδύµατός του 

ενώ είναι επικριτικός για τους άλλους δύο. Τα µειονεκτήµατα που εντοπίζει σε 

αυτούς αφορούν καταρχήν στη στάση του Αγίου Πέτρου - τον οποίο θεωρεί ότι ο 

ζωγράφος έχει αποδώσει µε τον αυθάδη αέρα ενός θεατρικού  ήρωα και όχι µε τα 

παρεπόµενα ενός Αποστόλου που ταπεινός µετανοεί λίγες στιγµές πριν από το 

µαρτύριό του-,στην ιδέα, στην εκτέλεση  και στους χρωµατισµούς της Έκστασης του 

Αγίου Μπενουά .137 

Μετά από τα  θρησκευτικά έργα του Ζαν Ρεστού και του Νοέλ Αλλέ, ο  Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν σχολιάζει όλα  τα έργα  του Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ που 

εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746 ξεκινώντας µε τα θρησκευτικά του, τα οποία  είναι Ο 

ευαγγελισµός της Θεοτόκου, Οι προσκυνητές  στους Εµµαούς138, Η θυσία του Αβραάµ 

και το έργο σε παστέλ Η  Σαµαρείτισσα ενώ µαζί µε αυτά σχολιάζει και το έργο Ο 

θεός του έρωτα και τα δύο πορτραίτα Ηράκλειτος και ∆ηµόκριτος139. Για τα πρώτα 

                                                 
134 Όπ.π., σ. 61 
135 Όπ.π., σ.62 
136 Η Christine Gouzi αναφέρει ότι  δεν υπάρχουν ίχνη των δύο  πρώτων έργων από το 1787 και έπειτα, 
και ότι ζωγραφίστηκαν και τα δύο για το παρεκκλήσι του Collège du Plessis-Sorbonne στο Παρίσι.  
Βλέπε  Christine Gouzi, Jean Restout 1692-1768, Peintre d’ histoire à Paris, Παρίσι, 2000, σσ. 95, 
279-280. Αναφορικά µε το τρίτο έργο, η ίδια συγγραφέας αναφέρει ότι ζωγραφίστηκε το 1730 για ένα 
µοναστήρι Βενεδικτίνων και ότι το 1746 ζωγραφίστηκε Η προσευχή του Αγίου Μπενουά. Υποστηρίζει 
ότι ήταν Η προσευχή του Αγίου Μπενουά που εκτέθηκε στο Σαλόν του 1746 και  πιθανότατα έχει δίκιο 
αφού η υπογραφή και η χρονολόγηση των πινάκων από τον καλλιτέχνη υποστηρίζουν αυτήν την 
εκδοχή. Στο livret του Σαλόν του 1746 αναφέρεται απλώς για το έργο υπό τον αριθµό 20 ότι 
απεικονίζει τον Άγιο Μπενουά. Συνεπώς, προκύπτει  ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρεται στο 
έργο του 1746 µε τον τίτλο του έργου του 1730. Αυτό δεν είναι τυχαίο καθώς  η µορφή του Αγίου 
Μπενουά και στον πίνακα µε την έκσταση και στον πίνακα µε την προσευχή είναι ίδια. Για τους δύο 
πίνακες του Ρεστού µε θέµα τον Άγιο Μπενουά βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σσ.129-130, αριθµοί έργων 4,5 
και στον προαναφερόµενο κατάλογο για τον Ρεστού και το έργο του, σσ. 110-111, 220-221, 282. 
137 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 61-62 
138 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.130, αριθµός έργου 6 
139 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 131, αριθµοί έργων 7,8 
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τέσσερα έργα, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν προβαίνει σε λεπτοµερή κριτική καθώς 

θεωρεί ότι ο δηµιουργός τους είναι εξαιρετικός στους θρησκευτικούς πίνακες και ότι 

η φήµη του συνεπώς απαλλάσσει τον ίδιο από την υποχρέωση µιας εκτενούς 

εξέτασης των έργων. Ο πίνακας στον οποίο αναφέρεται ωστόσο εκτενέστερα είναι Ο 

θεός του έρωτα. Επαινεί  το βαθµό δυσκολίας και την ευφυΐα στη σύλληψη του θεού 

που συνδυάζει εκφραστικά την αθωότητα και την πονηριά ενώ επισηµαίνει την 

υστέρηση στην απόδοση της οµορφιάς του, στους χρωµατικούς τόνους της σάρκας 

του και στα ενδύµατά του που είναι βαριά και δεν  προσδίδουν  στο θεό του έρωτα 

χάρη ή ελαφρότητα. Αναφορικά µε τα πορτραίτα των δύο φιλοσόφων, ο Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν αναγνωρίζει την αληθοφάνεια της έκφρασης αλλά θεωρεί ότι αυτή η 

αληθοφάνεια είναι υπερβολική και αντανακλά τον κόπο του ζωγράφου ενώ 

υπερβολική χαρακτηρίζει και την απόδοση του γήρατος των φιλοσόφων.140 Τα 

πορτραίτα των δύο φιλοσόφων  του Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ αν και δεν ανήκουν στο 

θρησκευτικό γένος της ιστορικής ζωγραφικής, είναι αυτά που κλείνουν την κριτική 

παρουσίαση του συγκεκριµένου είδους. 

Οι δύο ιστορικοί πίνακες του Σαρλ Παρροσέλ (Charles Parrocel, 1688-1752) 

που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746, Η είσοδος του  Τούρκου  πρέσβη Μοχάµεντ 

Εφέντη µέσω της  γέφυρας  Τουιλερί και Η αναχώρηση του  Τούρκου  πρέσβη 

Μοχάµεντ Εφέντη από τη γέφυρα Τουιλερί 141, είναι οι πρώτοι της κοσµικής ιστορίας 

στους οποίους ασκεί κριτική ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και µάλιστα αποκλειστικά  

θετική. Επαινεί στα έργα αυτά τη διάταξη της σύνθεσης, τη διανοµή των µορφικών 

συµπλεγµάτων, την ποικιλία των µορφών που αναδεικνύεται αντιπροσωπευτικά από 

τα ενδύµατά τους, την αληθοφάνεια των πολύτιµων σκεπασµάτων των αλόγων, την 

απόδοση της προοπτικής και την αρµονική ποικιλία των τόνων που ξεκουράζει και 

ευχαριστεί το θεατή. 142 

                                                 
140 Όπ.π., σσ.62-63 
141 Για τα έργα, βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ,  σσ. 131-132, αριθµοί έργων 9, 10 
Ο πίνακας Η είσοδος του Τούρκου πρέσβη Μοχάµεντ Εφέντη µέσω της γέφυρας Τουιλερί φιλοτεχνήθηκε 
το 1727 για το διαγωνισµό ιστορικής ζωγραφικής που οργάνωσε ο ∆ούκας του Αντίν, Ορρύ  (Philibert 
Orry, 1689-1747) την ίδια χρονιά. Ο ∆ούκας του Αντίν, Ορρύ, ήταν ο προκάτοχος του Τουρνεέµ στο 
αξίωµα του Γενικού ∆ιευθυντή Βασιλικών Κτιρίων. Το έργο αυτό του Παρροσέλ αγοράστηκε το 1737 
για τη βασιλική συλλογή. Βλέπε Christine Gouzi, όπ. π., σ. 40 
142 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ. 63 
Έργα του Παρροσέλ εξετάζονται και στο τµήµα των Réflexions, όπου ο συγγραφέας εκθέτει τις 
απόψεις του για τα προπλάσµατα των γλυπτών συνθέσεων. Οι πίνακες που αναφέρονται εκ των 
υστέρων και επαινούνται είναι Ο έφιππος ∆ούκας της Ορλεάνης, Μάχη του ιππικού, Στρατόπεδο της 
γαλλικής φρουράς  και Στρατόπεδο της ελβετικής φρουράς. Στους τρεις τελευταίους πίνακες ο Λα Φοντ 
ντε Σαιν-Γιεν παρατηρεί έλλειψη τελειότητας στην καλλιτεχνική µανιέρα αλλά υποστηρίζει ότι η τέχνη 
αυτών των έργων όπως και η αληθοφάνεια τους είναι εύκολα αντιληπτές από ειδήµονες και µη. Στο 
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Παράλληλα µε τους πίνακες της κοσµικής ιστορίας, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

εξετάζει και τους πίνακες µε µυθολογικά θέµατα αφού και αυτούς τους εντάσσει στο 

ύψιστο, ιστορικό είδος της ζωγραφικής. Έτσι, µετά από τα έργα του Παρροσέλ, ο 

συγγραφέας των  Réflexions ασκεί κριτική στη Μήδεια  του Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ. 

Η κριτική του όµως διαφέρει αισθητά από αυτήν που επιφύλαξε για τα θρησκευτικά 

έργα του δηµιουργού. Υποστηρίζει ότι το έργο τράβηξε την προσοχή του κοινού µε 

το τροµακτικό του θέµα αλλά δεν κέρδισε τον θαυµασµό του καθώς ο σχεδιασµός και 

η εκτέλεση της σύνθεσης ήταν προϊόντα βιασύνης και στερούνταν επιµέλειας. 

Ειδικότερα, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εντοπίζει έλλειψη σωστής απόδοσης της 

προοπτικής, µη αληθοφανή απόδοση στη µορφή του παιδιού της Μήδειας και 

έλλειψη γούστου που δεν αντισταθµίζονται από την επαρκή απόδοση του φρικαλέου 

χαρακτήρα της παιδοκτόνου.143 

Με αφορµή την  εγγύτητα της Μήδειας στο χώρο έκθεσης του 1746 µε ένα 

ακόµα έργο του Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ, Το πορτραίτο της κυρίας *** µε 

µαρµόττα
144 , ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αφήνει για λίγο την ιεράρχηση των ειδών της 

ζωγραφικής προκειµένου να το σχολιάσει. Στην πραγµατικότητα όµως, τα σχόλιά  

του για το ίδιο το έργο περιορίζονται στην αναγνώριση της φυσικότητας ενός 

σαγηνευτικού και πρωτότυπου πορτραίτου. Αντιθέτως, τα σχόλιά του είναι 

περισσότερα και απόλυτα επικριτικά και ειρωνικά για την τάση των συγχρόνων του 

να θέλουν µέσα από πορτραίτα να αποκτήσουν µια καταγωγή που δεν έχουν.145 

Εξίσου επικριτικός είναι και για τους πίνακες που αναπαριστούν σκηνές της 

καθηµερινής ζωής (bambochades). ∆εν τους κατονοµάζει και βέβαια δεν έχει καµία 

περιγραφική αναφορά για αυτά τα έργα του  Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ, των οποίων το 

θέµα και το είδος δεν εγκρίνει  για έναν ιστορικό ζωγράφο. Κατά τον Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν οι πίνακες µε σκηνές της καθηµερινής ζωής είναι υποδεέστερου γούστου 

και αρέσουν στο λαό επειδή αισθάνεται µια οικειότητα µε τα έργα λόγω της 

θεµατολογίας τους.146 

                                                                                                                                            
πορτραίτο του ∆ούκα της Ορλεάνης επαινεί την επιλογή της στάσης της µορφής παρότι τη βρίσκει 
τολµηρή (La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,σ.86). Η συγκεκριµένη ανακολουθία στη δοµή των Réflexions 
εξηγείται από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µε την αιτιολογία ότι λησµόνησε να αναφερθεί στα έργα 
αυτά κατά την εξέταση των ιστορικών πινάκων του Παρροσέλ. 
143 Όπ.π,, σσ. 63-64 
Στον κατάλογο των Nicolas Lesur, Olivier Aaron, όπ.. π., σ.240 αναφέρεται ότι το έργο Μήδεια 
λανθάνει. 
144 Και γι’  αυτό το έργο αναφέρεται ότι λανθάνει. Όπ.π., σσ. 242-243  
145 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ. 64 
146 Όπ.π., σσ. 64-65. 
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Με την ευκαιρία της αναφοράς σε ζωγραφικά είδη  κατώτερα της κοσµικής 

ιστορίας και της µυθολογίας, ο  Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εξετάζει τους πέντε πίνακες 

που εξέθεσε ο Ζαν-Μπατίστ Ουντρύ στο Σαλόν του 1746 παρότι η σειρά αυτής της 

εξέτασης δεν συµβαδίζει µε την προαναγγελµένη. Οι δύο πρώτοι πίνακες 

αναπαριστούν κυνήγια και οι επόµενοι τρεις τοπία. Τα σχόλια του Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν για τον πρώτο πίνακα Το κυνήγι ενός λύκου από τέσσερις βασιλικούς 

σκύλους είναι πολύ θετικά καθώς θεωρεί αξιοθαύµαστη τη σχεδιαστική ακρίβεια, την 

εκφραστικότητα των ζώων, την απόδοση των στάσεων τους και του τριχώµατός τους 

ενώ υποστηρίζει ότι και το δεύτερο κυνήγι Το κυνήγι ενός λίγκα είναι ίσης αξίας µε το 

προηγούµενο έργο. Εξαιρετικά επαινετικά είναι τα σχόλια του συγγραφέα και για τα 

τρία τοπία του Ουντρύ αλλά και για τον ίδιο τον ζωγράφο που ξεχωρίζει σε 

περισσότερα του ενός ζωγραφικά είδη. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν σχολιάζει τα τρία 

τοπία συνολικά επαινώντας καταρχήν την επιλογή των τοπίων και κατόπιν  την 

απόδοση της οµορφιάς της φύσης, την αληθοφάνεια, την ποικιλία που εµφανίζεται 

στα είδη των δέντρων και στα φυλλώµατά τους, τις τονικές διαβαθµίσεις των 

χρωµάτων.147 

Παραλείποντας ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν την εξέταση των έργων που 

εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746 των Λουί Γκαλός  (Louis Galloche, 1670-1761),  

Ζακ-Φρανσουά Κουρτέν (Jacques-François Courtin, 1672-1752), Ζακ-Φρανσουά 

Ντε(σ)λυέν (Jacques-François De(s)lyen, 1684-1761), Ζακ Ντυµόνς (Jacques du 

Mons, 1700-1781/2), Αντουάν Μπουαζό (Antoine Boisot, 1702-1782), Πιερ-Νικολά 

Ουιγιό (Pierre-Nicolas Huillot, 1674-1751), Αντουάν Λεµπέλ (Αntoine Le Bel, 1705-

1793),  Ετιέν Πουατρό (Étienne Poitreau, 1693-1767) µε την αιτιολογία ότι απλά θα 

επαναλάµβανε γνωστά εγκώµια, περνά στην εξέταση κάποιων από τα έργα που 

εξέθεσε στο Σαλόν το 1746 ο Ανρί-Αντουάν ντε Φαβάν (Henri Antoine de Favannes, 

1668-1752).148 Αναφέρεται στα τοπία του καλλιτέχνη επαινώντας την επιλογή τους 

                                                                                                                                            
Για τους δύο από τους  τέσσερις πίνακες-bambochades που εξέθεσε ο Πιερ το 1746  και σώζονται, 
βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σσ.132-133, αριθµοί έργων 11,12 
147 Όπ.π., σσ. 66-67 
148 Όπ.π., σ. 67 
Στο Livret του 1746 αναφέρεται ότι ο Γκαλός εξέθεσε έναν πίνακα µυθολογίας Ο Τηλέµαχος διηγείται 
στην Καλυψώ τις περιπέτειές του, o Κουρτέν πέντε πίνακες (Πάνας και Σύριγξ, Νεαρός άνδρας που 
παίζει κιθάρα, Εριγόνη και ∆ίας, Η αρπαγή της ∆ιηάνειρας από τον Κένταυρο Νέσσο, Η Σταύρωση, Η 
Παρθενος),ο Ντεσλυέν τρία πορτρέτα, ο Ντυµόνς το πορτραίτο Ο Πατριάρχης Λόθ και δύο  πίνακες,  Η 
Ναϊάδα και Το ποτάµι, ο Μπουαζό δύο πίνακες (Η αυγή, Η νύχτα), ο  Ουιγιό  επτά πίνακες (Τα όργανα 
της µουσικής, Ο τοκογλύφος και δύο ληστές, Πανέρι µε φρούτα και ινδικός χοίρος που τρώει σταφύλια, 2 
Βάζο µε λουλούδια, Η ζωγραφική και η γλυπτική, Ηλικιωµένος Ολλανδός),ο Λεµπέλ τρία τοπία(Τοπίο, 



 43 

και την απόδοσή τους αλλά ενώ κάνει λόγο για τέσσερα έργα, αναφέρεται µόνο στα 

δύο τοπία. Αν και ο ντε Φαβάν εξέθεσε συνολικά εννέα πίνακες, οι άλλοι δύο εκτός 

των τοπίων, τους οποίους δεν κατονοµάζει  ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, ίσως να είναι 

τα θρησκευτικά του έργα καθώς οι υπόλοιποι τέσσερις έχουν κοινή θεµατική, τον 

Τηλέµαχο, ενώ ο τελευταίος αναπαριστά  Βακχανάλια.149 Κι ενώ ο συγγραφέας 

εξετάζει αποκλειστικά έργα που εκτέθηκαν στο Σαλόν 1746, στην περίπτωση του ντε 

Φαβάν κάνει µια εξαίρεση και αναφέρεται και σε παλαιότερα έργα του καλλιτέχνη 

που κόσµησαν την έπαυλη Σαντελούπ,  πίνακες  µε θέµατα από τη ζωή του Φιλίππου 

του Ε΄ και το µύθο του Φαέθοντα ενώ υµνεί και το παρεκκλήσι της έπαυλης που 

επίσης ζωγράφισε ο ίδιος καλλιτέχνης. Ο λόγος που ο  Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν κάνει 

αυτήν την εξαίρεση είναι για να επισηµάνει στους αναγνώστες του την ανάγκη 

συγκέντρωσης τέτοιας εµβέλειας έργων στο Παρίσι ώστε να µπορούν να τα βλέπουν 

οι φιλότεχνοι (curieux).150 

Μετά από τα έργα του ντε Φαβάν, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν περνά στην 

εξέταση των δύο από τα τρία έργα που εξέθεσε ο Φρανσουά  Μπουσέ (François 

Βoucher, 1703-1770) στο Σαλόν του 1746. Πρόκειται για την Ευγλωττία και την 

Αστρονοµία
151, πίνακες που προορίζονταν για την Αίθουσα Μεταλλίων στη βασιλική 

βιβλιοθήκη. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επαινεί τον καλλιτέχνη για τη διάταξη στα 

έργα του, για την απόδοση των υφασµάτων και τις τονικές διαβαθµίσεις αλλά 

επικρίνει την  φυσιογνωµία της γυναικείας µορφής καθώς όχι µόνο δεν παραπέµπει 

στον συµβολισµό της ευγλωττίας αλλά δεν φαίνεται να έχει χαρακτήρα. Εκτός όµως 

από την έλλειψη εκφραστικότητας, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρατηρεί  έλλειψη 

ποικιλίας στις µορφές των νεαρών κοριτσιών, ελλιπή χρωµατική απόδοση της 

σάρκας, µη απόδοση στις µορφές  των χαρακτηριστικών που ταιριάζουν µε το θέµα 

των έργων και έλλειψη αληθοφάνειας και φυσικότητας στις στάσεις των µορφών. 

Αυτές οι παρατηρήσεις του υποστηρίζει ότι αποτελέσαν σκέψεις του κοινού για τα 

                                                                                                                                            
Γκρεµνός, Λιµάνι)  και ο Πουατρό δύο έργα, ένα τοπίο και ένα πορτραίτο (Τοπίο µε βοσκούς, Ο 
Πουατρό από το Μαρσύ).  
149 Για τους πίνακες που εξέθεσε ο Ανρί-Αντουάν ντε Φαβάν το 1746 βλέπε J.-J. Guiffrey (εκδ.), 
Collection des livrets des anciennes expositions depuis 1673 jusqu’ en 1800, τόµ.1, Παρίσι, 1869, σ. 13 
150La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.67-68. Για την έπαυλη Σαντελούπ βλέπε 
www.tours.fr/UserFiles/File/Evenements/DossPressChanteloup_1.pdf. Ένα από τα έργα του Ανρί-
Αντουάν ντε Φαβάν για την έπαυλη Σαντελούπ βρίσκεται στο Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.133, αριθµός εργου 13 
151 Για το έργο Αστρονοµία του Μπουσέ, βλέπε το οµώνυµο χαρακτικό του Λουί Φελίξ ντε Λαρού 
(Louis Félix de La Rue, 1720/31-1765) βασισµένο στο  έργο του Μπουσέ, στο Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 134, 
αριθµός έργου 14  
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έργα αυτά του Μπουσέρ, σκέψεις όµοιες και µε τις σκέψεις  για τα έργα του Σαρλ-

Ζοζέφ Νατουάρ (Charles-Joseph Natoire, 1700 -1777).152 

Αρχικά, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επικρίνει τους πίνακες του Νατουάρ 

συνολικά για έλλειψη γούστου και αληθοφάνειας στην απόδοση των προσώπων ενώ 

στα  δύο από τα πέντε έργα που ο ζωγράφος εξέθεσε στο Σαλόν του 1746, την Ένωση 

της ζωγραφικής και του σχεδίου και την Ένωση της  λυρικής ποίησης και της µουσικής, 

επαινεί την τελειότητα του αποτελέσµατος και την ευχαρίστηση που τα έργα 

προκαλούν στον ειδήµονα για τον οποίο φτιάχτηκαν, τον Ζαν ντε Ζυλιέν. 

Υποστηρίζει ωστόσο ότι το θέµα του πρώτου πίνακα είναι πολύ κοινό και αυτό 

αποδεικνύει την έλλειψη ευρηµατικότητας του ζωγράφου, την  άγνοια του και την 

οκνηρία του.153 

Ο επόµενος πίνακας που σχολιάζει ο συγγραφέας είναι ένας ιστορικός του 

Ζαν Ρεστού, Ο Αλέξανδρος που κόβει τον γόρδιο δεσµό154. Επαινεί τη διάταξη αλλά 

θεωρεί ότι το έργο στερείται ποικιλίας και χάρης στο χρώµα ενώ προχωρά σε µια 

συνολική αποτίµηση του ζωγράφου επαινώντας τον για την καινοτόµο πραγµάτευση  

θεµάτων που µοιάζουν εξαντληµένα. Με αυτήν την αφορµή επαινεί έναν πίνακα του 

Ζαν Ρεστού που όπως και στην περίπτωση του Ανρί-Αντουάν ντε Φαβάν, δεν 

εκτέθηκε στο Σαλόν του 1746 καθότι είναι παλαιότερος. Πρόκειται για το έργο Η 

Παρθένος µε τον Ιησού155 για το παρεκκλήσι της  εκκλησίας Saint-Sulpice Séminaire 

des Missions Etrangères, στο οποίο θαυµάζει τη στάση της Παρθένου αλλά και την 

απόδοση της χριστιανικής ευσέβειας.156 

 Οι επόµενοι δύο πίνακες που εξετάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι οι 

πίνακες που εξέθεσε το 1746 ο Υασίντ Κολλέν ντε Βερµόντ (Hyacinte Collin de 

Vermont, 1693-1761), Ο Καίσαρας Αύγουστος περικυκλωµένος από τις Καλές Τέχνες, 
157 και  Η Κλεοπάτρα ικετεύει τον Καίσαρα Αύγουστο. Στον πρώτο πίνακα επαινεί τη 

διάταξη, το θέµα και επισηµαίνει την επιτυχή αλληγορία Καίσαρα Αύγουστου-

Λουδοβίκου ΙΕ΄ καθώς και οι δύο θεωρούνται προστάτες των τεχνών ενώ µεταφέρει 

στον αναγνώστη και τον θαυµασµό του για παλαιότερα έργα του ζωγράφου που είχαν 

                                                 
152 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ. 68 
153 Όπ.π., σσ. 68-69 
154 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 134, αριθµός έργου 15 
Για το έργο αυτό βλέπε και Christine Gouzi, όπ. π., σσ. 83,280-282 
155 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 135, αριθµός έργου 16 
Για το έργο αυτό βλέπε και Christine Gouzi, όπ. π., σσ. 43, 44,51, 238-240 
156 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 69-70 
157 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 135, αριθµός έργου 17   
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θέµα τη βασιλεία του Κύρου. Στο συγκεκριµένο έργο όµως, παρατηρεί ελλείψεις που 

συνδέονται µε την αρχή του ντεκόρουµ όπως την ύπαρξη αναχρονισµών καθώς για 

παράδειγµα εικονίζονται όργανα που δεν υπήρχαν την εποχή του Καίσαρα 

Αύγουστου, και την έλλειψη ποικιλίας στην απόδοση των ενδυµάτων των µορφών 

που αναπαριστούν τις καλές τέχνες. 158 

Περισσότερο διεξοδικά είναι τα σχόλια του συγγραφέα για το δεύτερο έργο 

του Κολλέν ντε Βερµόντ, όπου απεικονίζεται η Κλεοπάτρα να ζητά επιείκεια από τον 

Καίσαρα Αύγουστο µετά τον θάνατο του συζύγου της, Αντωνίου. Επαινεί την 

εκφραστικότητα της Κλεοπάτρας, το φωτισµό γύρω από τη µορφή της , την ποικιλία 

στην επιλογή των στάσεων, την αρµονία που προκύπτει µέσα από τις χρωµατικές 

αντιθέσεις του πρώτου επιπέδου και του φόντου αλλά θεωρεί απόλυτα ανεπαρκή την 

απόδοση της επιείκειας στη µορφή του Αυγούστου. Συγκρίνει µάλιστα το έργο του 

Κολλέν ντε Βερµόντ µε τον πίνακα του Σαρλ Λε Μπρεν (Charles le Brun, 1619-1690)  

Οι βασίλισσες της Περσίας,159 για να αποδείξει την ελλειµµατικότητα του συγχρόνου 

του ζωγράφου στην απόδοση της επιείκειας.  Άλλα  µειονεκτήµατα που εντοπίζει ο 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στον συγκεκριµένο πίνακα είναι το ότι η µορφή της 

Κλεοπάτρας επισκιάζει τη µορφή του Αυγούστου, το ότι οι µορφές δεν είναι ντυµένες 

σύµφωνα µε τη χώρα προέλευσής τους και την εποχή τους, το ότι δεν υπάρχουν στον 

πίνακα τα σύµβολα του τόπου όπου λαµβάνει χώρα το αναπαριστώµενο θέµα αλλά 

και το ότι οι µορφές δεν αναγνωρίζονται χωρίς τη βοήθεια του Livret της έκθεσης. 

Αυτά τα µειονεκτήµατα καθιστούν για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, τον πίνακα του 

Κολλέν ντε Βερµόντ ένα αίνιγµα για το θεατή  και µε αφορµή αυτές τις παρατηρήσεις 

επαινεί τον Νικολά Πουσσέν (Nicolas Poussin, 1594-1665) που πάντοτε απέδιδε τις 

σκηνές λαµβάνοντας υπόψη το χώρο, το χρόνο, τα ήθη, τη θρησκεία και συνεπώς και 

τα κτίρια, τα ενδύµατα, τους ναούς και  τα είδωλα, φωτίζοντας τα θέµατά του.160 

Τo επόµενο έργο που εξετάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι του Ζαν-

Μπατίστ Μαρί Πιερ Η Αφροδίτη πάνω στο νερό.161 Το θέµα του πίνακα το ορίζει ως 

απλό και κοινό αλλά τους  χρωµατισµούς του τους βρίσκει λαµπρούς και γεµάτους 

χάρη. Θεωρώντας εξαίσιους τους χρωµατισµούς που δεν αναδεικνύονται από το 

τέχνασµα της χρωµατικής αντίθεσης µεταξύ πρώτου επιπέδου και φόντου, ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν θεωρεί ότι το θέµα στο έργο αυτό είναι το ουράνιο χρώµα, ο αιθέρας. 

                                                 
158 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 70-71 
159 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.136, αριθµός έργου 18 
160 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 70-73 
161 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.136, αριθµός έργου 19 
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Με αφορµή αυτό το έργο µάλιστα, ο συγγραφέας  τονίζει τη σηµασία του χρώµατος 

στη ζωγραφική. Υποστηρίζει ότι το χρώµα προσδίδει στη ζωγραφική τα 

χαρακτηριστικά εκείνα  που την κάνουν να είναι ζωγραφική και ότι µέσω του 

χρώµατος γοητεύουν οι ζωγράφοι τον θεατή. Η σχεδιαστική ακρίβεια ωστόσο είναι 

για τον συγγραφέα, απαραίτητη στους πίνακες καθώς δίχως αυτό, ακόµα και οι πιο 

σαγηνευτικοί χρωµατισµοί φαίνονται να υστερούν. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ- Γιεν 

εντοπίζει και κάποια µειονεκτήµατα στο έργο, τα οποία γνωστοποιεί στους 

αναγνώστες του µε το γνωστό πρόσχηµα ότι µεταφέρει τις εντυπώσεις του κοινού. 

Βρίσκει για παράδειγµα λιγοστή χάρη και ευγένεια στη θεά Αφροδίτη, ατυχή την 

επιλογή της στάσης της, σχεδόν τροµακτική τη µητέρα των ερώτων καθώς και την 

όψη όλων των µορφών που περιβάλλουν την Αφροδίτη µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία 

µιας βίαιης αντίθεσης µεταξύ τους, χαρακτηρίζει µέτριο το σχέδιο, µετριότητα που 

εντοπίζει στις αναλογίες των µερών του σώµατος της Αφροδίτης και του Τρίτωνα 

πάνω στον οποίο η θεά έχει ακουµπήσει το δεξί της χέρι. Ενώ επαινεί την απόδοση 

των µορφών στο δεξί µέρος του πίνακα και το φωτισµό, ορίζει ως ασυγχώρητη τη 

σχεδιαστική ανακρίβεια και ως απροσεξία την επιλογή ενός άσχηµου Τρίτωνα για να 

ακουµπά η θεά το χέρι της.162  

Τα επόµενα έργα που εξετάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι οι τέσσερις 

πίνακες  του Κλωντ-Ζοζέφ Βερνέ (Claude-Joseph Vernet, 1714-1789) µε θέµα 

λιµάνια, απόψεις της Νάπολης και της Ιταλίας.163.  Παρότι ο συγγραφέας δεν θεωρεί 

το ζωγραφικό είδος της τοπιογραφίας ιδιαίτερα γόνιµο πνευµατικά, παραδέχεται ότι  

στα έργα αυτά υπάρχουν καινοτόµες παρουσιάσεις των φυσικών στοιχείων µε 

αποτέλεσµα η µίµηση της φύσης να διακρίνεται από πρωτοτυπία και το ζωγραφικό 

αποτέλεσµα να γοητεύει το θεατή. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρατηρεί ότι τα έργα 

του Βερνέ έχουν καλούς χρωµατικούς τόνους, αληθοφάνεια στην απόδοση των 

βράχων παρότι αυτοί υπάρχουν στη φύση µε  συχνά παράδοξα ακανόνιστες φόρµες, 

εξαίρετη απόδοση της υγρής ατµόσφαιρας και ζωντάνια στα µέρη των έργων όπου 

υπάρχουν ανθρώπινες µορφές -καλά σχεδιασµένες- παρότι επιδίδονται σε 

                                                 
162 La Font de Saint-Yenne , όπ.π., σσ. 73-75 
163 Για τον πίνακα Φανταστικό τοπίο, Λιµάνι στην Ιταλία βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 137, αριθµός έργου 
20   
Οι άλλοι τρεις πιθανολογώ ότι είναι αυτοί που παραθέτω στο ίδιο τµήµα του παραρτήµατος υπό τους 
αριθµούς 21, 22, 23,  σσ.137-138 
Για περισσότερα για τα συγκεκριµένα έργα του Βερνέ βλέπε τον κατάλογο έργων του καλλιτέχνη 
Philip Conisbee et alii, Autour de Claude-Joseph Vernet, La marine à voile de 1650 à 1890, Ρουέν, 
1999, σσ.106-107 και Léon Lagrange, Les Vernet. Joseph Vernet et la peinture au XVIIIe siècle, 
Παρίσι, 1864², σσ.  46-48, 50-52,328,359-360 
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δραστηριότητες χωρίς ενδιαφέρον. Ο συγγραφέας υποστηρίζει ότι τα έργα του Βερνέ 

κέρδισαν τον θαυµασµό των θεατών και καθώς ο χώρος δράσης του καλλιτέχνη ήταν 

η Ρώµη, θεωρεί ότι ο τελευταίος τιµά και δοξάζει το γαλλικό έθνος µέσω των έργων 

του στην  Ιταλία. Τα µειονεκτήµατα που εντοπίζει είναι η έλλειψη της χρωµατικής 

ποικιλίας που θα απέδιδε ένα σύνολο λιγότερο οµοιόµορφο τονικά, και η απόδοση 

της προοπτικής στο µέρος εκείνο του πίνακα  Φανταστικό τοπίο, Λιµάνι στην Ιταλία, 

όπου υπάρχουν οι καµάρες και τα κυπαρίσσια.164 

Την εξέταση των τοπίων του Βερνέ διαδέχεται  στις Réflexions  του Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν η εξέταση των πορτραίτων, καταρχήν αυτών όπου χρησιµοποιήθηκε  

ως υλικό το λάδι  και εκ των υστέρων αυτών που ως υλικό τους είχαν τα παστέλ. Τα 

τρία πρώτα πορτραίτα που εξετάζονται είναι έργα του Ροµπέρ Λεβρακ Τουρνιέρ 

(Robert Levrak Tournières, 1667-1752). Πρόκειται για τα Πορτραίτο της οικογένειας 

Λαλλεµάν από το Μπετζ, Πορτραίτο  του Σαρλ ντε Κοσέ, ∆ούκα του Μπρισσάκ και το 

Πορτραίτο της Ιουλίας στο ναό της Εστίας. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν καταθέτει τις 

παρατηρήσεις του για το πρώτο πορτραίτο ενώ για τα άλλα δύο περιορίζεται στο να 

µεταφέρει την επιδοκιµασία των θεατών για αυτά. Αναφορικά λοιπόν µε το πρώτο 

πορτραίτο, ο συγγραφέας επαινεί τη χρωµατική απόδοση που είναι επηρεασµένη από 

τους Φλαµανδούς ζωγράφους, το φωτισµό στο έργο και ιδιαίτερα τις αντανακλάσεις 

του φωτός ενώ επαινεί και την κορνίζα του έργου που µε το διάκοσµό της και τους 

χρωµατισµούς της αποτελεί κι αυτή µέρος του πίνακα. Για το ίδιο έργο αναφέρει 

ωστόσο, την αστοχία από µέρους του καλλιτέχνη να ζωγραφίσει µορφές  που δεν 

κοιτάζονται και  δεν συνοµιλούν µε αποτέλεσµα να µοιάζουν µε αγάλµατα 165 

Τα επόµενα πορτραίτα που εξετάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι έργα του  

Ζαν-Μαρκ Ναττιέ (Jean-Marc Nattier, 1685-1766). Ο συγγραφέας υποστηρίζει ότι τα 

πορτραίτα του είναι καλά σχεδιασµένα και εκπέµπουν δυναµισµό ως απόρροια της 

ενασχόλησης του ζωγράφου µε την ιστορική ζωγραφική ενώ και η απόδοση των 

ποικίλων υφασµάτων είναι εξαιρετική ως προς το βάρος  και την κίνηση. Επαινεί 

ακόµα την απόδοση του ουρανού και την επίτευξη της  αρµονίας στα έργα ενώ 

παρατηρεί κοινοτοπία στα εµβλήµατα που συνοδεύουν τις µορφές και αναδεικνύουν 

την ιδιότητά τους.  Ο µόνος πίνακας από αυτούς που ο Ναττιέ εξέθεσε στο Σαλόν του 

1746 και τον οποίο  ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν σχολιάζει στις Réflexions, είναι το 

                                                 
164 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ. 76-77 
165 Όπ.π., σσ.77-78, 81 
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ιστορικό πορτραίτο του Μπονιέ ντε λα Μοσσόν166 . Επαινεί τη στάση της µορφής και 

την επιλογή του ζωγράφου να  τοποθετήσει τον Μπονιέ ντε λα Μοσσόν στο γραφείο 

του µε ένα ανοιχτό βιβλίο στα χέρια, τις λεπτοµέρειες που απαρτίζουν τον 

περιβάλλοντα χώρο αλλά και την αρµονία και ηρεµία του συνόλου. Ένα άλλο 

πορτραίτο του Ναττιέ που εξετάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι παλαιότερο και 

βρισκόταν  στο Palais du Grand Prieuré. Πρόκειται για το πορτραίτο µίας κυρίας που 

άρεσε περισσότερο στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν από το πορτραίτο του Μπονιέ ντε 

λα Μοσσόν  λόγω των χρωµατικών τεχνασµάτων και της χάρης και κοµψότητας της 

φυσιογνωµίας. Ο πίνακας αυτός ήταν παραγγελία ενός ειδήµονα, τον οποίο ο 

συγγραφέας επαινεί για τους τίτλους της βιβλιοθήκης του.167 

O επόµενος καλλιτέχνης που αναφέρεται στις Réflexions είναι ο Ζαν-

Μπατίστ-Συµεών Σαρντέν. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν καταθέτει το θαυµασµό του για 

τα ηθογραφικά έργα του καλλιτέχνη, θαυµασµός που δεν οφείλεται στα αδιάφορα 

κατά τον συγγραφέα θέµατα αλλά στο γεγονός ότι ο καλλιτέχνης καταφέρνει να 

εξυψώνει αυτά τα θέµατα µε αληθοφάνεια, πρωτοτυπία και φυσικότητα και να 

κερδίζει το θαυµασµό του κοινού. Εξαιτίας αυτής της καλής επίδοσης του καλλιτέχνη 

στην ηθογραφία, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν τον αποτρέπει από την ενασχόλησή του 

µε το πορτραίτο παρότι, όπως αναφέρει, τα δύο του πορτραίτα ήταν πολύ καλά. 

Αντίθετα, ο συγγραφέας είναι πιο διεξοδικός για τα δύο άλλα έργα του Σαρντέν, 

Προσευχή πριν το γεύµα και Χαρές του ιδιωτικού βίου.168 Για τον πρώτο πίνακα, ο 

συγγραφέας καταθέτει απλώς το ότι αποτελεί µια διαφορετική εκδοχή του  

παλαιότερου, πολύ γνωστού, οµώνυµου πίνακα169 ενώ για το δεύτερο έργο είναι πιο 

αναλυτικός. Περιγράφει την κεντρική µορφή ως µια γυναίκα που δεν συµβαδίζει µε 

την µόδα της εποχής και παρουσιάζεται στο θεατή ατηµέλητη, µε ένα άσπρο φακιόλι 

που της κρύβει τις πλαϊνές πλευρές του προσώπου της, µε το ένα της χέρι αφηµένο 

πάνω στα γόνατά της να κρατά αδιάφορα ένα ανάγνωσµα. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν  

                                                 
166 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 138, αριθµός έργου 24 
Για τον φιλότεχνο Ζοζέφ Μπονιέ ντε λα Μοσσόν (Joseph Bonnier de la Mosson, 1702-1744) βλέπε 
Pierre Cabanne, όπ. π., σσ.139-150 
167 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.78-79 
168 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σσ. 138-139, αριθµοί έργων 25,27  
169 Ο πίνακας που εκτέθηκε το 1746 και δηµιουργήθηκε το 1744, διαφέρει σε σχέση µε τον οµώνυµο  
του 1740  µόνο στο κάτω δεξιά µέρος του πίνακα καθώς  έχει προστεθεί ένα σκεύος για το βράσιµο 
των αυγών. Σύµφωνα µε τον Pierre Rosenberg το έργο Προσευχή πριν το γεύµα έχει και τρίτη 
παραλλαγή που χρονολογείται στα 1761. Το έργο του 1761  ή πιθανότατα αντίγραφο αυτού εκτίθεται 
στο Μουσείο  Μπόιγµανς βαν Μπόινινγκεν του Ρόττερνταµ. Για περισσότερες λεπτοµέρειες σχετικά 
µε τον πίνακα Προσευχή πριν το γεύµα  βλέπε τον κατάλογο έκθεσης Rosenberg Pierre et alii, Chardin, 
Παρίσι, 2000, σσ.68-73, 246-249 ενώ για το έργο του 1740, βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 139, αριθµός 
έργου 26  
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επαινεί σ’ αυτήν τη µορφή τη µίµηση και την αληθοφάνεια, τις πινελιές στο πρόσωπό 

της  ενώ παρατηρεί και την εξαίρετη απόδοση της ανέµης και των επίπλων που 

υπάρχουν στον περιβάλλοντα χώρο.170 

 Μετά από τη λακωνική πραγµάτευση των πορτραίτων του Σαρντέν και την 

εξέταση των ηθογραφιών του, ο συγγραφέας εκθειάζει το Πορτραίτο της κυρίας Τερίς 
171 του Λουίς Τοκέ (Louis Tocqué, 1696-1772) ενώ για τα υπόλοιπα πορτραίτα του 

καλλιτέχνη περιορίζεται στο να τα χαρακτηρίσει εξαιρετικά, αν και δεν τα αναφέρει 

ούτε ονοµαστικά ούτε αριθµητικά. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρει 

χαρακτηριστικά ότι το συγκεκριµένο έργο έκανε όλο το Παρίσι, εννοώντας πάρα 

πολλούς από τους επισκέπτες, να σταµατήσει µπροστά του. Επαινεί τον απαλό και 

ευχάριστο χρωστήρα του καλλιτέχνη, τις τονικές διαβαθµίσεις του χρώµατος, τις 

λεπτοµέρειες και την αληθοφάνεια ενώ αυτό που κυρίως θαυµάζει είναι το ότι ο 

ζωγράφος –αντίθετα από τους υπόλοιπους συναδέλφους του- απέδωσε την 

πραγµατική ηλικία της  κυρίας Τερίς, χωρίς να υποκύπτει σε συµφεροντολογικές 

κολακευτικές ωραιοποιήσεις,  και κατόπιν το ότι όλα τα στολίδια της κυρία Τερίς 

αναλογούν στην ηλικία της. 172 

 Το επόµενο πορτραίτο που εξετάζεται είναι ένα από τα τέσσερα που εξέθεσε ο 

Ζακ-Αντρέ-Ζοζέφ Αβέντ (Jacques-André- Joseph Aved, 1702-1766)  το 1746 στο 

Σαλόν. Πρόκειται για το Πορτραίτο του κυρίου Κρεµπιγιόν.173 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν επαινεί στο πορτραίτο αυτό την ακρίβεια στη µίµηση των χαρακτηριστικών της 

µορφής αλλά θεωρεί ότι δεν  αναδεικνύονται τα πνευµατικά  χαρίσµατα του κυρίου 

Κρεµπιγιόν.174 Επικρίνει τη στάση της µορφής ως κάθετη, ακίνητη και αδρανή καθώς 

δεν µεταφέρει στο κοινό το πάθος ενός πολύ δραστήριου ανθρώπου. Για τα υπόλοιπα 

πορτραίτα του καλλιτέχνη, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν απλά αναφέρει ότι 

εγκωµιάστηκαν.175 

 Το προτελευταίο πορτραίτο µε λάδι που σχολιάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

είναι ένα διπλό πορτραίτο του Ντονατιέν Νοννότ (Donatien Nonnotte, 1708-1785), 

                                                 
170 La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,  σ.79 
Για περισσότερες λεπτοµέρειες σχετικά µε τον πίνακα Χαρές του ιδιωτικού βίου βλέπε τον κατάλογο 
έκθεσης Rosenberg Pierre et alii, όπ. π., σ.252 
171 Η Emilia Francis Dilke αναφέρει ότι το έργο αυτό έχει χαθεί. Βλέπε Emilia Francis Dilke, French 
painters of the XVIIIth century, Λονδίνο, 1899, σ. 153 
172 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.80 
173 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 140, αριθµός έργου 28 
174 Ο Πρόσπερ Ζοϊλό ντε Κρεµπιγιόν (Prosper Jolyot de Crébillon ,1674 –1762) ήταν τραγικός ποιητής 
και µέλος της Γαλλικής Ακαδηµίας. 
175 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.80 
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όπου αναπαριστώνται ένας πατέρας µε το γιο του, χωρίς να κατονοµάζονται, στο 

µελετητήριό τους. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επαινεί σε αυτό το έργο την 

αληθοφάνεια, τη φυσικότητα, τη συµφωνία µεταξύ δράσης των µορφών και ήθους 

τους, τη διάταξη, τις τονικές διαβαθµίσεις της ανθρώπινης σάρκας, την απόδοση των 

υφασµάτων, την επικοινωνία που υπάρχει µεταξύ των µορφών και την αφορµή της 

επικοινωνίας αυτής που ένα κείµενο αποτελεί.   Θεωρεί την επιλογή του ζωγράφου, 

να µην κοιτούν οι µορφές το θεατή, σοφή δεδοµένου του ότι ο πατέρας µε το γιο του 

επιδίδονται σε µια ασχολία. Ο συγγραφέας  εγκρίνει το να κοιτούν οι µορφές το 

θεατή µόνο στην περίπτωση που αυτές δεν επιδίδονται σε κάποια πράξη ή δεν 

εξυπηρετούν κάποιο άλλο σκοπό.176 

 Το τελευταίο πορτραίτο µε λάδι που εξετάζει  ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι 

η Αυτοπροσωπογραφία του Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ.177 Ο συγγραφέας απλά 

καταθέτει την από µέρους του επιδοκιµασία χωρίς να αναφέρει αναλυτικά τι ακριβώς 

επιδοκιµάζει. Ακόµα πιο λακωνικός είναι για τα πορτραίτα των Νικολά λε Συέρ 

(Nicolas Le Sueur, 1691-1764) και Ζακ-Φρανσουά Ντε(σ)λύεν ενώ κάποια άλλα τα 

αποσιωπά όπως και τους δηµιουργούς τους, παρότι υποστηρίζει ότι του άρεσαν όπως 

του Νικολά Λε Συέρ, Ο οργανοπαίκτης.178 

 Τα επόµενα πορτραίτα που εξετάζονται έχουν ως υλικό τους το παστέλ, υλικό 

που κατά  τον συγγραφέα ανέδειξε ο Μωρίς Καντέν  ντε Λα Τουρ (Maurice Quentin 

de la Tour, 1704-1788). ∆ύο από τα τέσσερα πορτραίτα που εξέθεσε ο Λα Τουρ,  

σχολιάζονται στις Réflexions. Πρόκειται για τα Πορτραίτο του Ζαν Ρεστού, και το 

Πορτραίτο του κυρίου Ζαν- Παρίς ντε Μονµαρντέλ.179 Ο συγγραφέας επαινεί στο 

πρώτο πορτραίτο την αληθοφάνεια, την απόδοση των υφασµάτων, τη ζωντάνια της 

µορφής και την προσοχή µε την οποία η µορφή φαίνεται να κοιτάει πιθανότατα 

κάποιο αντικείµενο προς αναπαράσταση. Παρόλα αυτά, κρίνει την έκφραση του 

προσώπου υπερβολική για την ήρεµη δράση της µορφής, τις πινελιές στο πρόσωπο 

λίγο στεγνές και κοφτές και διακρίνει έλλειψη ενότητας στους χρωµατισµούς της 

                                                 
176 Όπ.π., σσ.80-81 
177 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.140, αριθµός έργου 29   
178 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.81-82 
Με  βάση το livret του 1746, τα πορτραίτα µε λάδι που -αν και εκτέθηκαν- δεν  σχολιάζονται καθόλου 
είναι Το πορτραίτο του κυρίου *** σαν κηπουρός, του Συέρ , τα πορτραίτα Το πορτραίτο του κυρίου *** 
µε κάπα, Το πορτραίτο του αββά ***, Το πορτραίτο µιας κυρίας ως Ήβη του Ντε(σ)λύεν, Το πορτραίτο 
της κυρίας***, Το πορτραίτο του Υέ, Το πορτραίτο του κυρίου *** στο cabinet του, Το πορτραίτο του 
κυρίου Ντε Μπερνάζ  του Τουρνιέρ, Το πορτραίτο της κυρίας Ντεσφουρνιέλ ως Ήβη, Το πορτραίτο της 
κυρίας Μπαλιόν ως Φλώρα, Το πορτραίτο της κυρίας Σοµπρεβάλ ως Ερατώ και Το πορτραίτο του 
κυρίου ντε Μπεσεβάλ του Ναττιέ. 
179 Βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σσ. 140-141, αριθµοί εργων 30, 31   
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ανθρώπινης σάρκας σε αντίθεση µε το δεύτερο πορτραίτο, το Πορτραίτο του κυρίου 

Ζαν- Παρίς ντε Μονµαρντέλ, όπου έχει επιτευχθεί αυτή η ενότητα. 180 Το  τελευταίο 

πορτραίτο µε παστέλ που σχολιάζει ο συγγραφέας, είναι του Ναττιέ, το Πορτραίτο 

του κυρίου Λοζερ, στο οποίο επαινεί το σχέδιο και τη χρωµατική δύναµη του έργου.181 

Αναφορικά µε τα υπόλοιπα πορτραίτα µε παστέλ που εκτέθηκαν, ο συγγραφέας 

σιωπά µε τη δικαιολογία ότι θα επαναλάµβανε τους ίδιους επαίνους για το κάθε έργο. 

Οι µόνοι ζωγράφοι που σώζονται από αυτή τη σιωπή µε απλή αναφορά στο όνοµά 

τους είναι οι Φρανσουά-Υµπέρ Ντρουέ (François-Hubert Drouais, 1727-1775), Ζαν-

Μπατίστ Περροννώ(Jean-Baptiste Perronneau, 1715-1783) και Αλέξις ΙΙΙ Λουάρ 

(Αlexis III Loir, 1712-1785) αν και ο συγγραφέας ούτε αναφέρει ούτε σχολιάζει 

κάποιο τους πορτραίτο µε παστέλ. 182 

 Στη συνέχεια ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ασχολείται µε το σχολιασµό των 

γλυπτών της έκθεσης του 1746. Ξεκινάει µε ένα γύψινο πρόπλασµα του Εντµέ 

Μπουσαρντόν (Edmé Bouchardon, 1698-1762) Ο Έρωτας φτιάχνει το τόξο του από το 

ρόπαλο του Ηρακλή, το οποίο πήρε την τελική, µαρµάρινη µορφή του το 1750.183 

Πριν ωστόσο αναλύσει το έργο αυτό ο συγγραφέας, προχωρά στον έπαινο της κρήνης 

του Μπουσαρντόν στην οδό Grenelle- Κρήνη των τεσσάρων εποχών
184 

επισηµαίνοντας την έλλειψη ανάλογων  µνηµείων στη γαλλική πρωτεύουσα και 

επικρίνοντας την εγκατάλειψη των δηµόσιων µνηµείων και κτιρίων όπως το παλάτι 

του Λούβρου. 185 

Σχετικά µε το γύψινο πρόπλασµα, Ο Έρωτας φτιάχνει το τόξο του από το 

ρόπαλο του Ηρακλή ,ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επαινεί την ακρίβεια και τις αναλογίες 

της µορφής, τα λεία περιγράµµατα  αλλά παρατηρεί ότι ο βραχίονας του θεού µοιάζει 

σε σηµεία υπερβολικά επιµηκυµένος.  Κι ενώ η ακρίβεια και οι αναλογίες της µορφής 

ήταν στοιχεία που άρεσαν, όπως αναφέρεται, στο κοινό και στους καλλιτέχνες, δεν 

ήταν επαρκή για τους φιλότεχνους και τους ειδήµονες. Ο συγγραφέας παρατηρεί την 

                                                 
180 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.82 
181 Όπ.π. 
182 Όπ.π., σσ.82-83 
Στο livret της έκθεσης του 1746 δεν αναφέρεται ο καλλιτέχνης Λουάρ. Τα πορτραίτα µε παστέλ που 
εξέθεσε ο Περροννώ και δεν σχολιάζει ο Λα Φοντ ντε  Σαιντ-Γιεν είναι Το πορτραίτο του Μαρκησίου 
Ντωµπαίλ, Το πορτραίτο του Ντρουέ και Το πορτραίτο του µικρού Ντεµοϊέλ ενώ τα πέντε πορτραίτα µε 
παστέλ που εξέθεσε ο Ντρουέ, δεν αναφέρονται ονοµαστικά ούτε στο livret της έκθεσης.  
Σε αυτό το σηµείο ωστόσο, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρει τα πορτραίτα-µινιατούρες του Ντρουέ 
αλλά και πάλι δεν παραθέτει κάποια ανάλυση γι’ αυτά.  
183 Για το έργο αυτό ολοκληρωµένο βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.141, αριθµός έργου 32 
184 Όπ. π., σ. 141, αριθµός έργου 33 
185 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.83 
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έλλειψη ευγένειας, αληθοφάνειας και ενδιαφέροντος στη µηχανική δουλειά που κάνει 

στο συγκεκριµένο γλυπτό ο θεός του Έρωτα. Υποστηρίζει ότι η συγκεκριµένη 

θεµατική επιλογή θα ήταν καλύτερη για ένα ζωγράφο καταρχήν επειδή αυτός θα είχε 

στη διάθεσή του το χρώµα για να προσδώσει ζωή και αληθοφάνεια στο θέµα και 

κατόπιν διότι θα µπορούσε να αναδείξει το θέµα του µε µια σειρά επεισοδίων στον 

πίνακα. Για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, ο Μπουσαρντόν απέτυχε να µεταφέρει στο 

κοινό το ενδιαφέρον του θέµατός του καθώς το θέµα ήταν αινιγµατικό αφού δεν 

προέκυπτε από την αναπαράσταση.186 

Ο επόµενος γλύπτης που ο συγγραφέας αναφέρει είναι ο Αντάµ ο 

Πρεσβύτερος  (Lambert-Sigisbert (l’ aîné) Adam, 1700-1759). Σχολιάζει  τρεις από 

τις τέσσερις, µαρµάρινες προτοµές που ο καλλιτέχνης εξέθεσε µε θέµα τα τέσσερα 

στοιχεία της φύσης και συγκεκριµένα τις προτοµές  Το νερό, Η φωτιά και Ο αέρας.187 

Ο Λα Φοντ επαινεί το συνολικό έργο του γλύπτη και καταθέτει την άποψη ότι το 

πρόπλασµα Άγιος Ιερώνυµος που ο καλλιτέχνης εξέθεσε στο Σαλόν του 1745 ήταν 

αριστούργηµα χάρη στην έκφραση του Αγίου και στην όλη σύνθεση. Σχετικά µε τις  

προτοµές Το νερό και Ο αέρας  του 1746, ο συγγραφέας εκφράζεται θετικά αλλά 

περιορίζεται σε περιγραφικά σχόλια ενώ για  την προτοµή Η φωτιά παρατηρεί ότι 

είναι λίγο βαριά και η λιγότερο επιτυχηµένη. 188 

Τις προτοµές του Αντάµ του Πρεσβύτερου διαδέχονται στην κριτική πέντε 

προπλάσµατα του Ζαν-Μπατίστ Λεµουάν (Jean-Baptiste Lemoyne, 1704-1778).  Στο 

πρώτο Ο Άγιος Γρηγόριος, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν θαυµάζει την απόδοση της 

ευσέβειας και της αξιοπρέπειας στη µορφή του Αγίου που κρατά το Ευαγγέλιο αλλά 

και την απόδοση του ενδύµατός του. Στο δεύτερο πρόπλασµα (τερακότα), Το 

πορτραίτο του Σαρλ Παρροσέλ, ο συγγραφέας δεν επαινεί κάτι συγκεκριµένο αλλά 

µεταφέρει την ικανοποίηση των θεατών µπροστά στη θέα του γνωστού από τα Σαλόν 

ζωγράφου. Στο τρίτο και τέταρτο πρόπλασµα, Το πορτραίτο µιας κυρίας και Το 

πορτραίτο µιας νεαρής γυναίκας, ο συγγραφέας εντοπίζει την αποτύπωση της  

πνευµατικής διεργασίας του καλλιτέχνη και τις χάρες αυτής, ενώ στο τελευταίο 

                                                 
186 Όπ. π., σσ. 84-85 
187 Για τα γλυπτά έργα Το νερό και Ο αέρας στην τελική τους µορφή, βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ. 142, 
αριθµοί έργων 34,35 
188 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.85. Στις Réflexionς δεν γίνεται καµία αναφορά στην  προτοµή Η 
γη. 
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πρόπλασµα Ο Νάρκισσος, επαινεί την ένταση και την ευφυΐα της απόδοσης αλλά 

παρατηρεί ότι το σχέδιο είναι πρόχειρο. 189 

Τα επόµενα τρία προπλάσµατα που σχολιάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι 

του Νικολά-Σεµπαστιάν Αντάµ του Νεότερου (Nicolas-Sébastien Adam le cadet, 

1705-1778). Στο Σαλόν του 1746 εξέθεσε δύο γύψινα προπλάσµατα για τα ανάγλυφα 

σε στρογγυλά πλαίσια στα προπύλαια της εκκλησίας Περ ντε λ΄ Ορατουάρ  στην οδό 

Σαιντ-Ονορέ, τη Γέννηση και το Χριστό στον κήπο του ελέους, και το πρόπλασµα της 

Θεάς Ίριδας. Στο δεύτερο πρόπλασµα ο συγγραφέας επαινεί τη συγκινητική έκφραση 

του εξουθενωµένου Χριστού αλλά επικρίνει το µη συσχετισµό του θέµατός του µε το 

θέµα του πρώτου προπλάσµατος, τη γέννηση δηλαδή του Χριστού. Για το τρίτο 

πρόπλασµα του Αντάµ του Νεότερου, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν διατυπώνει µόνο 

επαίνους, όπως το ότι το κεφάλι της θεάς έχει αποδοθεί µε χάρες, το ότι η επιλογή της 

δράσης της µορφής είναι καλή, αλλά και το ότι τα τµήµατα της µορφής  είναι 

τοποθετηµένα έτσι ώστε να αναδεικνύονται µέσα από τη µεταξύ τους 

αντιπαραβολή.190 

Η ιδιοφυία της γλυπτικής του Ετιέν-Μωρίς Φαλκοννέ (Étienne-Maurice 

Falconnet, 1716-1791) είναι το επόµενο πρόπλασµα από τερακότα που σχολιάζει ο 

συγγραφέας. Επαινεί τη σχεδιαστική ακρίβεια και την επιλογή της στάσης της 

µορφής αλλά παρατηρεί την έλλειψη χάρης στο κεφάλι και τη µη επιτυχηµένη 

απόδοσή του ως κεφάλι της γλυπτικής τέχνης. Συγκεκριµένα, υποστηρίζει ότι η 

σύλληψη της αλληγορίας από τον καλλιτέχνη δεν εκπληρώνεται µε τη συγκεκριµένη 

σύνθεση. 191 

Τα προπλάσµατα του Ζαν-Ζοζέφ Βινάς (Jean-Joseph Vinache, 1696-1754) και 

του Σαρλ-Φρανσουά Yτέν (Charles-François Huttin, 1715-1776) έπονται του 

Φαλκοννέ και είναι τα τελευταία που σχολιάζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Του Βινάς 

είναι  ένα πρόπλασµα από γύψο και  δύο από τερακότα, για τα οποία δύο ο 

συγγραφέας απλώς παρατηρεί την ευφυΐα στη σύνθεση χωρίς να τα κατονοµάζει ή να 

περιγράφει το θέµα τους. Αντίθετα, είναι πιο περιγραφικός σε σχέση µε το γύψινο 

πρόπλασµα  του Βινάς, την Αγία Τερέζα, στο οποίο επαινεί την έκφραση και τη στάση 

της Αγίας αλλά και την αληθοφάνεια και τη µεγαλοπρέπεια στην απόδοση των 

                                                 
189 Όπ. π., σσ.85-86 
190 Όπ. π., σσ.86, 89  
Για το γλυπτό Η θεά Ίριδα βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.143, αριθµός έργου 36 
191 La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,  σ. 89  
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ενδυµάτων της.192 Στο πρόπλασµα του Υτέν, ο Χάροντας, ο συγγραφέας επαινεί το 

σχέδιο και την απόδοση της έντασης στη φυσιογνωµία του Χάροντα.193 

Μετά από την κριτική εξέταση των προαναφερόµενων  προπλασµάτων,  ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν προχωρά στην κριτική εξέταση σχεδίων που εκτέθηκαν στο 

Σαλόν του 1746. Τα πρώτα σχέδια, στα οποία αναφέρεται ο συγγραφέας, είναι Οι 

κατακτήσεις του Λουδοβίκου ΙΕ΄του Παρροσέλ. Ενώ ωστόσο τα αναφέρει, δεν 

προχωράει σε επιδοκιµαστικά ή αποδοκιµαστικά σχόλια για τη σχεδιαστική τους 

ακρίβεια για παράδειγµα ή τη διάταξη. Αντίθετα, επαινεί τον  για την απόφασή του 

να διαιωνίσει µέσω της εικόνας  στη µνήµη των Γάλλων τις νίκες του και να 

αφυπνίσει µε αυτόν τον τρόπο τους τελευταίους σχετικά µε την αξία του έθνους τους. 
194 

Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παραθέτει πολύ πιο διεξοδικό σχολιασµό για τα 

σχέδια του Υτέν. Στην Ανάπαυση της Θεοτόκου επιδοκιµάζει την επινοητικότητα και 

τη διάταξη, τη στάση των Πνευµάτων του ουρανού αλλά και την καινοτοµία του 

καλλιτέχνη καθώς εισάγει µία µορφή στο σχέδιο πιο ψηλά από τις άλλες  να ξετυλίγει 

ένα µεγάλο ύφασµα δηµιουργώντας έτσι έναν ουράνιο θόλο πάνω από την Παναγία, 

τον Ιησού και τον Ιωσήφ. Στο σχέδιο, όπου αναπαρίσταται ένας Τάφος, ο συγγραφέας 

επαινεί το σχέδιο που είναι  à l’ antique, τις στάσεις των µορφών και τη δράση τους. 

Επικρίνει µόνο τη δράση µίας µορφής ως ψυχρή και µη χρήσιµη στη σύνθεση. Στο 

σχέδιο Βακχανάλια,, αναγνωρίζει την ευρηµατικότητα του καλλιτέχνη αλλά εντοπίζει 

σφάλµατα στην ακρίβεια των αναλογιών των µορφών ενώ στο σχέδιο Αλληγορία-Ο ς 

στο ναό της µνήµης στεφανώνεται από τη ∆όξα και στολίζεται από τις Χάρες, το οποίο 

ορίζει ως καλύτερο από τα υπόλοιπα τρία του ίδιου καλλιτέχνη, επαινεί καταρχήν την 

επιλογή του θέµατος και κατόπιν την απόδοσή του δίνοντας έµφαση στην 

επιτυχηµένη διάταξη. 195 

Το επόµενο έργο που εξετάζει και επαινεί ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι ένα 

χαρακτικό του Σαρλ-Νικολά Κοσέν (Charles-Nicolas Cochin, 1688-1754) βασισµένο 

στο σχέδιο του Αλεξάντρ-Ντενί Ντε Νιέρτ (Alexandre-Denis de Niert, 1710-1744), 

Βακχανάλια και αφιερωµένο στον Λουί-Πετί ντε Μπασωµόν (Louis Petit de 

Bachaumont, 1690-1771). Ο συγγραφέας επιδοκιµάζει το goût à l’ antique του 

                                                 
192 Όπ. π. 
193 Όπ. π., σσ. 89-90 
Βλέπε τον  Χάροντα σε µαρµάρινο γλυπτό στο Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.143, αριθµός έργου 37  
194 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ. 89 
195 Όπ.π. ,σσ., 90-91 
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χαρακτικού, την ευχαρίστηση που προκαλεί στο θεατή και την ευγενή απλότητα που 

διαθέτει.196 Τα επτά χαρακτικά που εξέθεσε ο Ζακ-Φιλίπ Λε Μπα (Jacques-Philippe 

Le Bas, 1707-1784), επαινούνται στο σύνολό τους για την επιδεξιότητα της τέχνης 

τους αλλά δεν κατονοµάζονται όπως και τα χαρακτικά των Γκασπάρ Ντυσάνζ 

(Gaspard Duchange, 1662-1757), Φρανσουά-Μπερνάρ Λεπισιέ (François Bernard 

Lépicié, 1698-1755) και  Πιερ-Λουί ντε Συρύγκ (Pierre Louis de Surugue, 1710-

1772) ενώ σχετικά µε τα δύο χαρακτικά του Ζαν Μοϊρώ (Jean Moyreau, 1690-1762), 

ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρατηρεί την ανεπάρκεια του καλλιτέχνη στην χαρακτική 

απόδοση των θεµάτων και ειδικά στο έργο Βοηµείς που ο Ολλανδός Φιλίπς  

Βουβερµάνς (Philips Wouvermans, 1619-1668)  είχε ήδη πραγµατευτεί.197 

Ο τελευταίος καλλιτέχνης από αυτούς που εξέθεσαν στο Σαλόν του 1746 και 

στον οποίο αναφέρεται ο συγγραφέας, είναι ο χαράκτης µεταλλίων και σηµάτων Ζαν 

Ντυβιβιέ (Jean Duvivier, 1687-1761). Παρότι ωστόσο, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

επαινεί την ωραία εκτέλεση της τέχνης του Ντυβιβιέ και το ήθος του, δεν αναφέρεται 

σε κανένα από τα έργα του.  Περιορίζεται στο να εκθειάσει την χαρακτική µεταλλίων 

και γενικότερα των συµβόλων µε το επιχείρηµα ότι τα µετάλλια και τα σύµβολα 

διαιωνίζουν σπουδαία γεγονότα και έργα  της βασιλείας, εξασφαλίζουν τη φήµη σε 

ναούς, κτίρια και µνηµεία εν γένει, αποτελώντας ιστορικές µαρτυρίες ακόµα κι όταν 

αυτά καταστρέφονται. 198  

Από την κριτική των έργων των προαναφερόµενων καλλιτεχνών, όπως τη 

διαβάζουµε στις Réflexions αλλά και από τις γενικότερες παρατηρήσεις του  Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν κυρίως για τη ζωγραφική, µπορούµε να εξάγουµε τα αισθητικά του 

κριτήρια. Κριτήρια για την αξιολόγηση ενός έργου είναι η επιλογή θέµατος, η 

καινοτοµία στην πραγµάτευση ενός θέµατος, ο παιδευτικός του χαρακτήρας, η 

διάταξη, η οικονοµία της σύνθεσης, η αληθοφάνεια, η ποικιλία, η απόδοση της 

προοπτικής, το ντεκόρουµ, η αρµονία του όλου συνόλου, η ακρίβεια στο σχέδιο, ο 

χειρισµός του χρώµατος, η απόδοση των υφασµάτων, οι φωτοσκιάσεις, η 

εκφραστικότητα των µορφών και η πρόκληση ευχαρίστησης στον θεατή.   Αυτά τα 

αισθητικά κριτήρια είναι στην πραγµατικότητα τα αισθητικά κριτήρια της Βασιλικής 

Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής των χρόνων που προηγήθηκαν της 

                                                 
196 Όπ.π., σ. 91 
197 Όπ. π., σ. 91 Για φωτογραφία του  χαρακτικού  Βοηµείς βλέπε Παράρτηµα ΙΙΙ, σ.143, αριθµός έργου 
38   
Το πρωτότυπο βρίσκεται στο Κούπφερστιχ Κάµπινετ, στη ∆ρέσδη.  
198 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σσ.91-92 
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Αντιβασιλείας, όπως  εµπλουτίστηκαν από τον Ροζέ ντε Πιλ (Roger de Piles, 1635-

1709) και τα οποία ήταν γνωστά στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν από τις διαλέξεις που 

εκφωνήθηκαν στην Ακαδηµία από το 1667, οπότε και θεσµοθετήθηκαν, ως το 

1721.199 Ως προς τα αισθητικά κριτήρια συνεπώς, δεν µπορούµε να υποστηρίξουµε 

ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν καινοτοµεί µε το κείµενό του. Μια θέση ωστόσο, που 

αναδεικνύεται στις ‘Réflexions sur quelques causes de l’ état présent de la peinture en 

France, avec un examen des principaux οuvrages exposés au Louvre le mois d’ Août 

1746’ είναι το ότι ένας προικισµένος µε sentiment ειδήµονας µπορεί να αξιολογήσει 

καλύτερα από έναν καλλιτέχνη τον βαθµό εφαρµογής των αισθητικών κριτηρίων. Το 

sentiment  αποτελεί συνεπώς κατά τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, προϋπόθεση για έναν 

ειδήµονα-κριτικό τέχνης.  

Την έννοια του sentiment ενός ειδήµονος κοινού, την βρίσκουµε και στο έργο 

που το 1719 δηµοσίευσε ο  Ζαν-Μπατίστ Ντυµπός (Jean-Baptiste Dubos, 1670-1742) 

- Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture - 200, το οποίο και βελτίωσε σε 

επόµενες εκδόσεις.  Στους δύο πρώτους τόµους της έκδοσης του 1733, ο  Ντυµπός 

παραλληλίζει την τέχνη και την ποίηση, µελετά το ωραίο στον πίνακα και στο 

ποίηµα, την αξία των κανόνων στη ζωγραφική και την ποίηση, τα φυσικά ή επίκτητα 

γνωρίσµατα των καλλιτεχνών και των ποιητών που είτε τους καθιερώνουν στο χρόνο 

είτε τους παρέχουν µια προσωρινή φήµη.201 Μεταξύ των θέσεών του, ξεχωρίζουν οι 

απόψεις ότι ο κύριος σκοπός ενός έργου τέχνης είναι να συγκινεί, ότι το 

καλλιεργηµένο κοινό ως κριτής ενός έργου τέχνης έχει κριτήρια µη κανονιστικά αλλά 

στηριγµένα στο sentiment και  ότι οι καλλιτέχνες-στην πλειοψηφία τους- µπορούν 

απλώς να εκφέρουν κρίσεις για τα έργα τέχνης χωρίς να είναι απόλυτα ικανοί για 

αυτήν την κριτική. Στη θεωρία του Ντυµπός δεν υπάρχει υποκειµενικότητα στις 

                                                 
199 Για τα αισθητικά κριτήρια της Ακαδηµίας βλέπε τις διαλέξεις των Ακαδηµαϊκών στα Conférences 
de l’ Académie royale de peinture et de sculpture. Édition critique intégrale sous la direction de 
Jacqueline Lichtenstein et Christian Michel, τόµος 1ος, Παρίσι, 2006 και Les Conférences de l’ 
Académie royale de peinture et de sculpture au XVIIe siècle, édition établie par Alain Mérot, Παρίσι,  
2003²  ενώ για την εξέλιξη της ακαδηµαϊκής αισθητικής θεωρίας που προέκυψε από τα έργα του Ροζέ 
ντε Πιλ βλέπε Τhomas Puttfarken, Roger de Piles’ Theory of Art, Nιου Χέιβεν και Λονδίνο, 1985.  
Ο René Démoris  υποστηρίζει ότι πιθανότατα ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν είχε γνώση των γραπτών 
του Φελιµπιέν και του Ροζέ ντε Πιλ όταν έγραφε τις Réflexions του. Σχετικά βλέπε René Démoris, Les 
enjeux de la critique d’art en sa naissance: les “Réflexions” de la Font de Saint-Yenne (1747) Écrire la 
peinture entre XVIIIe et XIXe siècles: actes du colloque du Centre de Recherches Révolutionnaires et 
Romantiques,  Κλερµόν-Φερράν, 2003, σσ. 29. Τα αισθητικά κριτήρια ωστόσο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-
Γιεν δεν δικαιώνουν την άποψη του René Démoris . 
200 Στο παρόν κείµενο συµβουλεύτηκα τη νεότερη, επαυξηµένη και διορθωµένη από τον Ντυµπός 
έκδοση του 1733. 
201 Βλέπε πρόλογο προαναφερόµενης έκδοσης (σελίδες χωρίς αρίθµηση). 
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κρίσεις του κοινού για τα έργα τέχνης καθώς το sentiment κλίνει προς µια 

καθολικότητα στην αποτίµηση του ωραίου.202 

Ένα ειδήµον κοινό προικισµένο µε sentiment αποτελεί για τον Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν τον ιδανικό θεατή που είναι γνώστης των προαναφερόµενων αισθητικών 

κριτηρίων. Το γεγονός ωστόσο, ότι τα αισθητικά κριτήρια του συγγραφέα είναι 

αρκετά προγενέστερα και αφορούν κυρίως στην ιστορική ζωγραφική που και ο ίδιος 

προκρίνει ως το ύψιστο είδος αυτής της τέχνης, µας επιτρέπει να συναγάγουµε το 

συµπέρασµα ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επιχειρεί µε το κείµενό του να 

επιβεβαιώσει την ισχύ των παλαιών αισθητικών κριτηρίων. Αυτή η προσπάθεια 

αποκτά νόηµα στην εποχή που γράφει καθώς πολλοί  καλλιτέχνες έχουν υιοθετήσει 

τη θεµατολογία του ροκοκό που δεν συνάδει µε την ιστορική ζωγραφική. Πρόκειται 

εποµένως, για µια προσπάθεια από µέρους του συγγραφέα να πείσει για την αξία της 

επιστροφής στο λεγόµενο grand goût του 17ου αιώνα.203 Ο Michael Fried υποστηρίζει 

ότι η αναζωογόνηση του ενδιαφέροντος τον 18ο αιώνα για την ιεραρχία των ειδών της 

ζωγραφικής και την ανωτερότητα της ιστορικής ζωγραφικής αποτελεί  µία από τις πιο 

εµφανείς αντι-ροκοκό στάσεις.204  

Το ροκοκό που άνθισε στα χρόνια της αντιβασιλείας  και συχνά ταυτίζεται µε 

το όνοµα του Αντουάν Βατώ, προκρίνει µια πιο αισθησιακή µορφολογική γλώσσα, 

θέµατα ανάλαφρα ή και διακοσµητικά ενώ  στοχεύει στην ευχαρίστηση του θεατή και 

όχι στην παίδευσή του. Το ροκοκό συνδέεται επίσης, µε την κατάλυση της αυλικής 

τέχνης και την άνοδο µιας νέας κοινωνικής, εύπορης τάξης που έχει ανάγκη από µια 

τέχνη προσαρµοσµένη στα δικά της ιδανικά. Τα πορτραίτα ανθρώπων της νέας αυτής  

τάξης αυξάνονται όπως αυξάνονται και οι αναπαραστάσεις σκηνών από τη ζωή τους. 

Τέτοιες σκηνές είναι για παράδειγµα οι fêtes galantes του Βατώ που απεικονίζουν 

υπαίθριες γιορτές. Τα έργα του ροκοκό επίσης συναρτώνται µε µια έµφαση στο 

άτοµο και στις ασχολίες του, µε αποτέλεσµα να εκλείπουν τα θρησκευτικά θέµατα, οι 

αλληγορίες, τα µυθολογικά θέµατα και οι αναπαραστάσεις ιστορικών γεγονότων ή 

ιστορικών µορφών. Επιπλέον, στα έργα του ροκοκό εντοπίζεται κατάλυση των 

                                                 
202 Albert Dresdner, όπ. π., σσ. 131-133, René Démoris (επιµ.), Les fins de la peinture, Παρίσι,1990, 
σσ.157-162, William Ray, «Talking about art: the French Royal Academy salons and the formation of 
the discursive citizen», Eighteenth-Century Studies, τόµος  37, τεύχος 4, 2004, σσ.527-529 και το 
άρθρο της Eva Kernbauer, όπ. π, σσ.107-110 
203 Για την τάση επιστροφής στο grand goût του 17ου αιώνα βλέπε Jean Locquin, όπ. π.,σσ. 137-157 
και το άρθρο της Annie Becq, «La genèse de l’art», La valeur de l’art (Jesper Rasmussen (επιµ.)), 
Παρίσι, 2009, σ.28 
204 Michael Fried, όπ. π., σσ. 35, 71-105 
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καλλιτεχνικών συµβάσεων καθώς υπάρχει περισσότερη ελευθερία και χαλαρότητα 

στη σχεδιαστική ακρίβεια, στα χρωµατικά υλικά, στις φωτοσκιάσεις, στη διάταξη και 

στην οικονοµία της σύνθεσης.205 

 Η  επικράτηση του ροκοκό το πρώτο µισό του 18ου αιώνα είναι, θεωρώ, και 

ένας βασικός λόγος που ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν προσπαθεί να επανεδραιώσει τα 

αισθητικά κριτήρια του περασµένου αιώνα.206 Ενώ τα αισθητικά κριτήρια του 

συγγραφέα δεν είναι καινούρια, η εξασθένησή τους, όπως προκύπτει από την 

καλλιτεχνική πρακτική, τον ωθεί να τα θέσει εκ νέου ως εκείνα τα κριτήρια  που ένας 

καλλιτέχνης πρέπει να έχει όταν ζωγραφίζει και το κοινό να γνωρίζει όταν κρίνει.  Με 

βάση τα αισθητικά κριτήρια του 17ου αιώνα εποµένως, τα πορτραίτα των κυριών και 

οι bambochades είναι θέµατα κατακριτέα ενώ και το παστέλ ως υλικό καταδικάζεται .  

Τα αισθητικά κριτήρια της Ακαδηµίας και του Ροζέ ντε Πιλ του 17ου αιώνα 

και των αρχών του 18ου αιώνα ταυτίζονται µε τα αισθητικά κριτήρια του Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν και όπως επισηµαίνει η Christiane Mervaud, ταυτίζονται και µε τα 

λογοτεχνικά κριτήρια.207  Η θέση αυτή προκύπτει φυσικά από τον παραλληλισµό ενός 

πίνακα µε ένα βιβλίο που κάνει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στην αρχή των  Réflexions 

αλλά και από την ταυτιση των κριτηρίων στις δύο ελευθέριες τέχνες λόγω της 

καταλυτικής παράδοσης του ut pictura poesis.208   

Το ότι ο Λα  Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δίνει έµφαση στην ιστορική ζωγραφική  

σηµαίνει  ότι ασκεί κριτική και στις ίδιες τις  πολιτικοκοινωνικές  αλλαγές του καιρού 

του που έχουν εξοβελίσει την περαιτέρω ανάπτυξη του ιστορικού είδους. Ο 

συγγραφέας εµφανίζεται  όχι απλώς ως νοσταλγός του παλαιού καθεστώτος, οπότε 

και άνθιζε η ιστορική ζωγραφική, αλλά ως οπαδός του ενώ όταν υιοθετεί τα  κριτήρια 

της Ακαδηµίας,  αναφέρεται στην Ακαδηµία του 17ου αιώνα και όχι του 18ου.  Το ότι 

ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν θεωρεί πρότυπο τον 17ο αιώνα και τον προβάλλει συνεχώς 

στο έργο του ως παράδειγµα προς µίµηση, το ότι επαινεί την καλλιτεχνική παραγωγή 

αυτού του αιώνα ενώ κατακρίνει σε πολλές περιπτώσεις την αντίστοιχη του 18ου 

                                                 
205 Για το ροκοκό και την κατάλυση της αυλικής τέχνης βλέπε Arnold Hauser, Κοινωνική ιστορία της 
τέχνης, τ.3, Αθήνα, χ.χ., σσ. 10-52 
206 Για την αντι-ροκοκό στάση του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν βλέπε René Démoris, La peinture en 
procès . L’ invention de la critique d’art au siècle des Lumières, Παρίσι, 2001, σ. 13, Albert Dresdner, 
όπ. π., σσ.167-168 και Marijke Jonker, όπ. π., σ.195 αλλά και παρακάτω στο κείµενο. 
207 Christiane Mervaud, «Un pionnier  de la critique d’ art au XVIIIe siècle : La Font de Saint-Yenne», 
Motifs et figures, Παρίσι, 1974, σ.131 
208 Για τα λογοτεχνικά κριτήρια βλέπε René Bray, Formation de la doctrine classique, Παρίσι, 1926 
ενώ για την ταυτότητα λογοτεχνικών και αισθητικών κριτηρίων βλέπε Rensselaer Lee, «Ut Pictura 
Poesis: The humanistic theory of Painting», Art Bulletin, τόµος 22, τεύχος 4, ∆εκέµβριος 1940, σσ. 
197-269  
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αιώνα αποτελεί, όπως παρατηρεί ο Robert Berger, µια συγκαλυµµένη επίθεση στο 

πολιτειακό καθεστώς της εποχής του και ειδικότερα στην πολιτική της εποχής του 

γύρω από τις τέχνες.209  Αυτή η επίθεση ωστόσο, είναι επίθεση και στη νέα κοινωνική 

πραγµατικότητα καθώς οι Réflexions του συγγραφέα έχουν και ένα ηθικοπλαστικό 

χαρακτήρα. 

Η περίοδος της αντιβασιλείας του Φιλίππου της Ορλεάνης (1715-1723) 

διακρίνεται από λιγότερο δεσποτισµό σε σχέση µε την περίοδο βασιλείας του 

Λουδοβίκου Ι∆΄ (1643-1715) και επέτρεψε τη συγχώνευση µιας εύρωστης  

αριστοκρατίας µε την ανώτερη αστική τάξη, δηµιουργώντας όπως επισηµαίνει ο 

Hauser, µια πολιτιστική ελίτ.210
Αυτή η ελίτ θέλησε να δείξει την ισχύ της και µε τον 

διάκοσµο των ιδιωτικών της χώρων,  µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία συλλογών από 

ιδιώτες µε πλούσια cabinets. Στη νέα κοινωνική τάξη αναµείχθηκαν οι ηθικές 

αντιλήψεις αριστοκρατών και ανώτερων αστών και σε συνδυασµό µε την ύπαρξη 

λιγότερης πειθαρχίας, επικράτησε  στην κοινωνία του πρώτου µισού του 18ου αιώνα 

σχετικός φιλελευθερισµός, αποµάκρυνση από την τυφλή υπακοή στα θρησκευτικά 

δόγµατα και τις συµβάσεις στην προσωπική έκφραση.211 Στην τέχνη αυτά 

µεταφράστηκαν σε αισθησιασµό, όπως προαναφέρθηκε, σε συγκινησιοκρατία και 

στην ανάδειξη του υποκειµένου. Αυτά τα κοινωνικά χαρακτηριστικά  ο Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν τα επικρίνει στο έργο του, επικρίνοντας υπόρρητα και το πολιτειακό 

καθεστώς που τα επιτρέπει. Έναντι µάλιστα των σύγχρονων, ελευθεριαζουσών 

τάσεων προτείνει µέσω της τεχνοκριτικής του την ηθική αρετή του πολιτικού άντρα, 

την ηθική που διδάσκει η  θρησκεία και την αφοσίωση του πολίτη στο έθνος του. Το 

ότι ο συγγραφέας αναδεικνύει την ηθικοπλαστική-διαπαιδαγωγική δυναµική των 

καλών τεχνών και ιδιαίτερα της ζωγραφικής, απορρέει από την πεποίθησή του ότι οι 

καλές τέχνες και οι καλλιτέχνες διαδραµατίζουν ένα κοινωνικό ρόλο. Όπως 

επισηµαίνει ο Christophe Henry, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναθέτει στον καλλιτέχνη 

το κοινωνικό λειτούργηµα να παράσχει στους πολίτες τα πρότυπα του µέλλοντος.212 

                                                 
209 Robert Berger, όπ.π., σ.174 
210 Arnold Hauser, όπ. π., σ. 17 
211 Όπ.π., σσ.15-25 
212 Ο µελετητής υποστηρίζει µάλιστα ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στερεί από τους καλλιτέχνες την 
αυτονοµία τους. Βλέπε Christophe Henry, «La peinture en question: genèse conflictuelle d’ une 
function sociale de la peinture d’ histoire en France au milieu du XVIIIe siècle», L’art et les normes 
sociales au XVIIIe siècle, Παρίσι, 2001, σσ. 460-464  
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Ο κοινωνικός αυτός προσανατολισµός των Réflexions συνδέεται άρρηκτα και 

µε τον πολιτικό προσανατολισµό του έργου όπως διαφαίνεται κυρίως στα τµήµατα 

για την αρχιτεκτονική και το Λούβρο. 

 

VI. Παρατηρήσεις για την αρχιτεκτονική και η πολιτική διάσταση των 

Réflexions 

  
 Ο συγγραφέας µε αφορµή τον σχολιασµό των προπλασµάτων για τα γύψινα 

ανάγλυφα της εκκλησίας Pères de l’ Oratoire στην οδό Saint-Honoré- προπλάσµατα 

του Νικολά-Σεµπαστιάν Αντάµ του Νεότερου- παρουσιάζει στους αναγνώστες του το 

πρόβληµα που υπάρχει στο Παρίσι σχετικά µε τη θέση των ωραίων αρχιτεκτονικών 

τµηµάτων. Παρατηρεί ότι πολλές αρχιτεκτονικές δηµιουργίες ορθώνονται σε 

ακατάλληλα σηµεία θέασης.  Ενώ οι κανόνες της προοπτικής επιτάσσουν ένα κτίριο 

να ορθώνεται σε απόσταση θέασης  τουλάχιστον ίση µε το ύψος του για να µπορεί  ο 

θεατής να το βλέπει συνολικά, στο Παρίσι είναι πολλά τα κτίρια όπου δεν 

εφαρµόζεται αυτή η αρχή. Ως παραδείγµατα αυτής της παρατυπίας, ο συγγραφέας 

αναφέρει τα προπύλαια της εκκλησίας Pères de l’ Oratoire, τα προπύλαια της 

εκκλησίας Saint-Gervais, τα προπύλαια του παρεκκλησίου Orfèvres και του 

παρεκκλησίου Saint-Louis του Λούβρου. Αναφορικά µε τα προπύλαια της εκκλησίας 

Saint-Gervais ωστόσο, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρει τη σωτήρια παρέµβαση 

ενός συµπολίτη του προς τον Τουρνεέµ προκειµένου να µην ανοικοδοµηθεί τίποτα 

στον περιβάλλοντα χώρο που θα εµπόδιζε τη θέα του συγκεκριµένου µνηµείου. Ο 

συγγραφέας επαινεί τη στάση αυτή δεδοµένου του ότι ως κίνητρό της αντιλαµβάνεται 

τη διαφύλαξη της δόξας του γαλλικού έθνους µέσω των µνηµείων της.213 

 Η µη εφαρµογή των αρχών της προοπτικής στα αρχιτεκτονικά µνηµεία µε τη 

συνακόλουθη στέρηση προβολής τους δεν είναι το µοναδικό µειονέκτηµα που 

εντοπίζει ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Παρατηρεί ότι υπάρχουν και περιπτώσεις όπου 

ενώ η προοπτική εφαρµόστηκε, το αποτέλεσµα της κατασκευής ήταν υπερβολικό, 

καθώς οι αποστάσεις ύψους του µνηµείου και σηµείου θέασης ήταν τουλάχιστον 

διπλάσιες από το ελάχιστο ώστε να υπάρχει χώρος για ανέγερση ενός ακόµα όµοιου 

µνηµείου. Ως παράδειγµα τέτοιου µνηµείου αναφέρει τα προπύλαια της Saint-Sulpice 

χαρακτηρίζοντας για αυτό το λόγο τη συγκεκριµένη κατασκευή γελοία και απόρροια 

                                                 
213 La Font de Saint-Yenne, όπ. π.,  σσ.86-88 
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αµάθειας. 214 Τις παρατηρήσεις του αυτές και συνεπακόλουθα τον αυστηρό του λόγο, 

ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν τα δικαιολογεί µε το ενδιαφέρον του για την 

αρχιτεκτονική,  την οποία αντιλαµβάνεται ως την τέχνη την πιο χρήσιµη από όλες τις 

τέχνες για την κοινωνία και την πιο λαµπρή για το έθνος. Υποστηρίζει ότι η 

αρχιτεκτονική κοινωνεί σε µεγάλο βάθος χρόνου  και µε περισσότερη ευκολία τις 

κατακτήσεις του πνεύµατος και το µεγαλείο ενός βασιλείου. 215 

Όπως προκύπτει από την ανάγνωση όχι µόνο του τµήµατος των Réflexions  το 

σχετικό µε την αρχιτεκτονική, αλλά και από τα τµήµατα τα σχετικά  µε τα µετάλλια -

εξορισµού δηµόσιας χρήσης- και τη γλυπτική των δηµοσίων χώρων όπως την κρήνη 

του Μπουσαρντόν, αλλά και από το τµήµα των Réflexions, όπου επιχειρηµατολογεί 

υπέρ της ίδρυσης µουσείου, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επιχειρεί µια παρέµβαση στην 

πολιτιστική πολιτική µε κίνητρο, όπως ο ίδιος δηλώνει, την δόξα του έθνους.216 Ο 

συγγραφέας απευθύνει τις προτάσεις του για τη διάσωση κυρίως της ιστορικής 

ζωγραφικής και της αρχιτεκτονικής στον Λουδοβίκο ΙΕ΄ και στον Τουρνεέµ ενώ η 

συνεχής επίκληση στην έννοια του γαλλικού έθνους και στη δόξα αυτού στο 

εσωτερικό και το εξωτερικό, παραπέµπει σε έναν συγγραφέα µε ενισχυµένο το 

φρόνηµα του πολίτη. Το φρόνηµα ωστόσο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν είναι 

απολιτικό. Ο Christophe Henry µάλιστα, προτείνει στον σηµερινό αναγνώστη να 

διαβάσει τις Réflexions εντάσσοντάς τις στη διαµάχη του 18ου αιώνα µεταξύ των 

κοινοβουλευτικών (parlementaires)  µε τους ευγενείς (valeurs) και τις δυνάµεις της 

Αυλής και του Βασιλιά217, ενώ η Marijke Jonker και ο Thomas Crow συνδέουν τις 

πολιτικές πεποιθήσεις του  Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µε τον γιανσενισµό.218 

                                                 
214 Όπ. π., σ.88 
215 Όπ. π., σ. 88 
216 Από το 1723 και µετά στη Γαλλία βασιλεύει ο Λουδοβίκος ΙΕ΄  ενώ η εξουσία τού αποδίδεται στην 
ουσία µετά το 1743, οπότε και πεθαίνει ο πρωθυπουργός τού Καρδινάλιος ντε Φλερύ (Cardinal de 
Fleury, 1653-1743). 
Το έθνος (nation) ορίζεται στο Le dictionnaire de l’ Académie française το 1694 ως όρος συλλογικός 
που περιλαµβάνει όλους τους κατοίκους που ζουν στην ίδια χώρα µε τους ίδιους νόµους και 
χρησιµοποιούν την ίδια γλώσσα. Το 1765 ο ορισµός του έθνους διευρύνεται ως προς το ότι µπορεί οι 
κάτοικοι της ίδιας χώρας  να υπόκεινται σε διαφορετικούς νόµους και παρόλα αυτά να αποτελούν 
έθνος. Περισσότερες λεπτοµέρειες αλλά και παραδείγµατα βλέπε Le dictionnaire de l’ Académie 
française, 1694, Παρίσι, 2ος  τόµος, σ. 110  και Le dictionnaire de l’ Académie française, 1765, Παρίσι, 
2ος  τόµος, σ.136. Τα λήµµατα λόγω παραδειγµατικών χρήσεων που τα συνοδεύουν, τα παραθέτω 
αυτούσια και στο Παράρτηµα VI,  σ.152 
217 Christophe Henry, La crise de la peinture d’ histoire, ou l’ art du XVIIIe siècle  vu par lui-même, 
Essai d’ iconologie culturelle, στο Studies on Voltaire and the eighteenth century, τ.7, 2004 στη 
www.ghamu.org/spip.php?article 225, σ.4 
218 Marijke Jonker, όπ. π., σσ. 193-205 και Thomas Crow, όπ. π., σσ.138-140 
Η  απαρχή του  γιανσενισµού τοποθετείται µεταξύ του 1617 και του 1635, οπότε  οι επίσκοπος του 
Υπρ, Κορνήλιος Γιανσένιος (Cornelius Jansenius, 1585/6-1638) και ο  αββάς του Αγίου Συράν, Ζαν 
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Οι γιανσενιστές είχαν τους δικούς τους εκπρόσωπους µεταξύ των 

parlementaires, όργανο πολύ ισχυρό αφού χωρίς τη δική του έγκριση κανένας νόµος 

που ο Βασιλιάς πρότεινε δεν µπορούσε να τεθεί σε ισχύ.219  Ενώ όµως, οι 

γιανσενιστές µέσω της κοινοβουλευτικής τους αντιπροσώπευσης είχαν τη δυνατότητα 

να ασκήσουν κριτική στη βασιλική εξουσία και να αποτρέψουν τον δεσποτισµό του 

µονάρχη, δεν ήταν αντίθετοι µε τη µοναρχία.220 Και ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν που 

ασκεί κριτική στη σύγχρονη του πολιτική πρακτική αναφορικά µε τις καλές τέχνες, 

δεν αµφισβητεί το µοναρχικό καθεστώς, όπως προκύπτει από τα χωρία εκείνα των 

Réflexions όπου επαινεί µονάρχες που προηγήθηκαν του Λουδοβίκου ΙΕ΄ ενώ όταν 

αναφέρεται στον τελευταίο, τονίζει την ανάγκη να µείνει κι αυτός αθάνατος στη 

µνήµη του λαού του. Η ιδέα του ένδοξου µονάρχη που διατρέχει τις Réflexions, δεν 

µας επιτρέπει συνεπώς να θεωρήσουµε τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ως έναν 

αντιµοναρχικό συγγραφέα που επιτίθεται στο καθεστώς παρά τις παραινέσεις του  

προς τους φορείς της εξουσίας.221 Συνεπώς, οι παραινέσεις του Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν προς τους φορείς της εξουσίας, οι οποίες αφορούν στην ανάληψη πολιτικής 

δράσης για την επάνοδο της ιστορικής ζωγραφικής, την έκθεση των βασιλικών 

συλλογών, την αποκατάσταση του Λούβρου, τη µετατροπή του σε µουσείο και την  

ανάδειξη του γαλλικού έθνους µέσω  των αρχιτεκτονικών µνηµείων της πόλης του 

Παρισιού, αποτελούν προτάσεις για βελτίωση του πολιτικού σκηνικού. 

                                                                                                                                            
ντυ Βερζιέρ ντε Ωράν (Jean du Vergier de Hauranne, 1581-1643), επιχείρησαν να αναµορφώσουν την 
καθολική εκκλησία. Η κίνηση αυτή καταδικάστηκε από την καθολική εκκλησία αλλά το νέο δόγµα 
συνέχισε να διαδίδεται. Οι γιανσενιστές πίστευαν ότι το προπατορικό αµάρτηµα ήταν αποτέλεσµα της 
θείας βούλησης ενώ ως προς την ηθική πρέσβευαν σε αυστηρότερο βαθµό την εγκράτεια και την 
ταπεινότητα του χριστιανικού δόγµατος. Από τα µέλη της γαλλικής κοινωνίας, οι bourgeoisie de robe 
αντιµετώπισαν θετικά το νέο δόγµα που διακρίθηκε σε αρκετά είδη µε αποτέλεσµα την εκδήλωση 
εντονότατων συγκρούσεων µεταξύ των οπαδών του κατά τη δεκαετία 1730-1740. Για το δόγµα του 
γιανσενισµού  και την εξέλιξή του τον 17ο και τον 18ο αιώνα βλέπε, Paul Bénichou, Morales du Grand 
Siècle, Παρίσι, 1948⁵, σσ.77-96, 112-130, Yves-Marie Bercé, Alain Molinier., Michel Péronnet, όπ. π., 
σσ.199-201 και Lucien Goldmann, Le dieu caché, Παρίσι, 1959. Για τις υποκατηγορίες του 
γιανσενισµού και τις γιανσενιστικές διαµάχες κατά τη δεκαετία 1730-1740  βλέπε, Catherine Maire, 
«Les querelles jansénistes de la décennie 1730-1740», Recherches sur Diderot et sur l’ Encyclopédie, 
τ.38, 2005  στη www.//rde.revues.org/index297.html. Σχετικά µε το κοινοβούλιο και τον γιανσενισµό 
βλέπε Arlette Farge, Dire et mal dire. L’ opinion publique au XVIIIe siècle, Παρίσι, 1992, σσ. 25-48 
219 Τα µέλη των parlementaires όφειλαν την ιδιότητά τους είτε στην κληρονοµικότητα (noblesse de 
robe) είτε στην οικονοµική τους δύναµη ( financiers). Βλέπε Marijke Jonker, όπ. π., σ. 196 
220 Όπ.πρ., σσ.196-199 
221 Το ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν επιτίθεται στη µοναρχία, υποστηρίζει και ο René Démoris στο 
«Les enjeux de la critique d’art en sa naissance: les “Réflexions” de la Font de Saint-Yenne (1747) «, 
Écrire la peinture entre XVIIIe et XIXe siècles: actes du colloque du Centre de Recherches 
Révolutionnaires et Romantiques,  Κλερµόν-Φερράν, 2003, σ. 28 
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Ο Richard Wrigley αποκαλεί τον Λα Φοντ πατριώτη222, καλλιτεχνικά ενήµερο 

µάλιστα, που ενδιαφέρεται για τα ζητήµατα των καλών τεχνών λόγω της αρετής του 

ως πολίτη (civic virtue) και θεωρεί ότι γράφει για τον εξωραϊσµό και την 

αποκατάσταση των µνηµείων της πόλης του Παρισιού, των οποίων τη φθορά η 

βασιλική εξουσία είχε επιτρέψει, µε την ιδιότητα ενός πρώην αυλικού 

επηρρεασµένου από φιλο-κοινοβουλευτικές συµπάθειες. Τη θετική στάση προς το 

κοινοβούλιο και την αντίδραση στο ροκοκό συνδέει ο Wrigley, θεωρώντας ότι ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ήταν µια περίπτωση συγγραφέα που αντιπροσωπεύει τη διπλή 

αυτή κοινωνικοπολιτική στάση. 223 

Την αντίδραση στο ροκοκό, όπως εκφράζεται από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν, ο James Leith τη θεωρεί µάλιστα πρόδροµο της επικείµενης τότε µετάβασης 

στην αντίληψη της τέχνης ως όχηµα προπαγάνδας.224 Στο πολιτικό σκηνικό  που 

φαίνεται να οραµατίζεται ο συγγραφέας των Réflexions, οι τέχνες έχουν έναν ενεργό 

ρόλο αφού καλούνται να αναδείξουν την πολιτική δύναµη της Γαλλίας. Για το λόγο 

αυτό και αντί της ροκοκό θεµατολογίας προτιµάται η ιστορική ζωγραφική που 

απεικονίζει πολιτικούς άνδρες και σηµαντικά πολιτικά γεγονότα και που υποδεικνύει 

συλλογικού τύπου ιδανικά στους πολίτες.225 Από την άλλη πλευρά, η αρχιτεκτονική 

µε τα µνηµεία της πρεσβεύει την πολιτική δύναµη του έθνους  και γι’ αυτό οι 

κρατικοί φορείς οφείλουν να τα συντηρούν και να φροντίζουν για την προβολή τους 

ενώ ένα µουσείο, όπου θα είναι συγκεντρωµένα τα αριστουργήµατα που έχουν στην 

κατοχή τους, κλήρος και βασιλικοί αξιωµατούχοι του εξωτερικού, θα αποτελεί στην 

πολιτική πραγµατικότητα που εικονίζει ο συγγραφέας, εθνική ιδιοκτησία, όπως 

εθνική ιδιοκτησία είναι και τα ίδια τα έργα τέχνης. Οι  Réflexions αποτελούν 

συνεπώς, και το όχηµα επικοινωνίας του αιτήµατος για κοινωνικοποίηση των έργων 

                                                 
222 Η πατρίδα ορίζεται στο Le dictionnaire de l’ Académie française το 1694 ως τόπος ή χωρα 
γέννησης και το 1765 ως χώρα ή κράτος γέννησης, Σχετικά βλέπε Le dictionnaire de l’ Académie 
française, 1694, Παρίσι, 2ος  τόµος, σ.220  και Le dictionnaire de l’ Académie française, 1765, Παρίσι, 
2ος  τόµος, σ.224. Τα λήµµατα λόγω παραδειγµατικών χρήσεων που τα συνοδεύουν, τα παραθέτω 
αυτούσια και στο Παράρτηµα VI, σσ.152-153 
223 Richard Wrigley, όπ. π., σσ.175-88 
224 James Leith, The idea of art as propaganda in France, Tορόντο, 1963, σσ.7-10. Στο πρώτο 
κεφάλαιο ο συγγραφέας αναφέρεται και σε άλλα κείµενα του 18ου αιώνα που θεωρεί ότι στρέφονται 
στην ίδια κατεύθυνση. Σχετικά βλέπε σσ.3-26 
225 René Démoris, Les enjeux de la critique d’art en sa naissance: les “Réflexions” de la Font de Saint-
Yenne (1747) Écrire la peinture entre XVIIIe et XIXe siècles: actes du colloque du Centre de 
Recherches Révolutionnaires et Romantiques,  Κλερµόν-Φερράν, 2003, σ. 32 
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τέχνης, 226 αν και ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν περιορίζει το αίτηµα αυτό στα έργα που 

έχουν είτε διαπααδαγωγικό είτε εθνικό χαρακτήρα. 

Ο πολιτικός χαρακτήρας του έργου, η τεχνοκριτική σε σύγχρονα  έργα τέχνης  

αλλά και η ίδια η άσκηση της κριτικής από έναν µη καλλιτέχνη προκάλεσαν σειρά 

αντιδράσεων από τον πολιτικό χώρο, τη Βασιλική Ακαδηµία Ζωγραφικής και 

Γλυπτικής, τους καλλιτέχνες και άλλους ειδήµονες. Οι αντιδράσεις αυτές ήταν πολλές 

και ιδιαίτερα έντονες µέχρι και τις αρχές της δεκαετίας του 1760 ενώ οδήγησαν τον 

συγγραφέα το 1752 σε δεύτερη έκδοση των Réflexions µε σηµαντικές περικοπές. Η  

υποδοχή  της πρώτης έκδοσης των Réflexions, αναλύεται παρακάτω και προσφέρει 

πλούσια στοιχεία για το βαθµό επιρροής της τεχνοκριτικής του Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν και τη σηµασία της στην ιστορία της τέχνης. 

                                                 
226 Με τον όρο κοινωνικοποίηση του έργου τέχνης, αναφέροµαι στη δυνατότητα θέασής του από το 
ευρύ κοινό. Σχετικά, βλέπε Annie Becq, Genèse de l’ esthétique française moderne 1680-1814, 
Παρίσι, 1994, σ.499 
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2. Η υποδοχή των Réflexions sur quelques causes de l’ état présent de la peinture 

en France, avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d’ 

Août 1746 στη Γαλλία κατά το διάστηµα 1747-1751 

  

 Την έκδοση των Réflexions του 1747 ακολούθησε ένα κύµα αντιδράσεων από 

ποικίλες οµάδες ανθρώπων εµπλεκόµενων µε την τέχνη.  Για την παρουσίαση της 

υποδοχής της πρώτης έκδοσης των Réflexions επιλέχθηκαν γραπτές πηγές και έργα 

τέχνης της περιόδου 1747-1751. ∆εδοµένου ότι αυτή η υποδοχή οδήγησε στην 

επέµβαση του συγγραφέα στο κείµενό του και σε δεύτερη τροποποιηµένη έκδοση το 

1752, η υποδοχή των Réflexions µετά το 1752 εξετάζεται σε ξεχωριστό κεφάλαιο, 

όπου αναφέρεται κάθε φορά αν η υποδοχή αφορά στη δεύτερη έκδοση µόνο, αν 

αφορά και στις δύο εκδόσεις  ή µόνο στην πρώτη. Στο κεφάλαιο αυτό εξετάζεται και 

η τεχνοκριτική του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για το Σαλόν του 1753 ως απάντηση του 

συγγραφέα σε όλες τις πρότερες αντιδράσεις αναφορικά µε το κείµενό του ενώ 

λαµβάνοντας υπόψη και την τεχνοκριτική του 1754, η υποδοχή των Réflexions µετά 

από αυτήν την ηµεροµηνία, εξετάζεται στο σύνολο της υποδοχής της εργογραφίας 

του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ως τα τέλη του 18ου αιώνα.  

 Στο παρόν κεφάλαιο, όπου αναλύεται η υποδοχή των Réflexions έως και το 

1751, παρουσιάζεται και το Lettre de l’ auteur des ‘Réflexions sur la peinture’ et de l’ 

examen des ouvrages exposées au Louvre en 1746, του 1747. Στο γράµµα αυτό, στα 

τέλη του 1747, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επιχειρεί να υπερασπιστεί το κείµενό του 

και να απαντήσει στις αρνητικές κριτικές που αναφέρει ότι δέχτηκε. Το  Lettre 

πιστεύω ότι απαντά κυρίως στο λόγο που εκφώνησε το 1747 στα µέλη της Ακαδηµίας 

ο Πρώτος Ζωγράφος του Βασιλιά, Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ και που δηµοσιεύτηκε 

στη Mercure de France τo 1751. Πρόκειται για ένα διάλογο µε θέµα την έκθεση της 

Ακαδηµίας το 1747 και τα πρόσωπα του διαλόγου είναι ο Dorsicour, που εκπροσωπεί 

τις θέσεις του Κουαπέλ, και ο συνοµιλητής του, Celigni. Ο φανταστικός αυτός 

διάλογος πραγµατοποιείται µία ώρα πριν από το άνοιγµα των θυρών ενός νέου Σαλόν 

µε έντεκα έργα και οι συνοµιλητές παρουσιάζονται χαρούµενοι και ανυπόµονοι για 

το καλλιτεχνικό γεγονός. Σ’ αυτόν το διάλογο, ο Κουαπέλ επιχειρεί να υπερασπιστεί 

τα έργα των καλλιτεχνών και την αξία του θεσµού των Σαλόν.227 Τα ονόµατα των 

                                                 
227 Στην αρχή µάλιστα του διαλόγου αναφέρει ότι όταν οι καλλιτέχνες ζωγραφίζουν, δεν γνωρίζουν το 
φόντο έκθεσης των έργων τους µε αποτέλεσµα το χρώµα του χώρου έκθεσης να µη συµβάλλει στην 
ανάδειξη της δηµιουργίας τους. Βλέπε Charles-Antoine Coypel, Dialogue de M. Coypel, premier 
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καλλιτεχνών που εκθέτουν στο φανταστικό Σαλόν δεν αναφέρονται από τον 

Κουαπέλ-Dorsicour για αποφυγή προκαταλήψεων στον σχηµατισµό της αισθητικής 

κρίσης ειδικά από αυτούς που διατείνονται ότι είναι ειδήµονες (prétendus 

connoisseurs).  Ο Κουαπέλ, διά στόµατος Dorsicour, αντιπαραβάλλει τον εαυτό του 

µε τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν όχι κατονοµάζοντάς τον  αλλά  καθρεπτίζοντας τον. 

Αναφέρει χαρακτηριστικά «…, je ne suis pas de ceux, qui sous le beau prétexte de 

rendre service aux gens, en les avertissant de leurs défauts, font charitablement 

imprimer des critiques, qu’ un homme modeste et vraiment zélé ne doit hazarder qu’ 

en particulier».228 Προσθέτει ακόµη ότι στις κριτικές που γίνονται στο όνοµα του 

κοινού (public), οι ανώνυµοι συγγραφείς των λιβελλογραφηµάτων (brochures) 

παριστάνουν τους υπέρτατους κριτές (juge souverain). Το κοινό όµως, του οποίου τις 

αισθητικές κρίσεις διατείνονται οι ανώνυµοι συγγραφείς ότι µεταφέρουν, δεν έχει 

κατά τον Κουαπέλ- Dorsicour ενικό χαρακτήρα αφού όπως εξηγεί αυτό αλλάζει 

είκοσι φορές την ηµέρα ενώ και οι αισθητικές του εκτιµήσεις αλλάζουν. Ο Πρώτος 

Zωγράφος του Βασιλιά υποστηρίζει ότι το έργο που το κοινό επαινεί στις δέκα το 

πρωί, καταδικάζεται δηµοσίως το µεσηµέρι και συνεπώς η αναφορά σε ένα κοινό 

είναι κενή καθώς αυτό είναι ανύπαρκτο. Αντ’ αυτού, υπάρχουν πολλά κοινά 

ανοµοιογενή (vingt publics de caracteres et de tons differens).229 

 Για τον συγγραφέα του Dialogue τα κοινά είναι αµέτρητα λόγω της ποιοτικής 

τους ποικιλίας. Κάνει λόγο για publics divers όπως «…public partial, leger, public 

envieux, public esclave du bel air, qui pour décider veut tout voir, et n’ examine rien», 

τα οποία εκφράζουν µια πολλαπλότητα απόψεων που δεν επιτρέπει σε κάποιον να 

αναφερθεί σε µία θέση του κοινού. Με το επιχείρηµα αυτό ο Κουαπέλ επιχειρεί να 

αντικρούσει τις απόψεις του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ως απόψεις του γαλλικού 

κοινού, αφού θεωρεί ότι αυτές είναι ανοµοιογενείς, αποκλίνουσες και µη 

οµαδοποιήσιµες. Οι αναφορές αυτές είναι βέβαιο ότι αναφέρονται στον συγγραφέα 

                                                                                                                                            
peintre du Roi, sur l’ exposition des tableaux dans le salon du Louvre, en 1747, στη Mercure de 
France, Νοέµβριος 1751, σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection 
Deloynes  του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ .2/28, σ. 520 
228 Όπ.π., σ. 523  
Το τµήµα που παραθέτω το µεταφράζω ως εξής: «∆εν είµαι από αυτούς που µε την πρόφαση ότι 
υπηρετούν τους ανθρώπους, ενηµερώνοντάς τους για τα ελαττώµατά τους, τυπώνουν µε ευκολία 
κριτικές, τις οποίες ένας µετριόφρων άνθρωπος µε πραγµατικό ζήλο δεν θα ριψοκινδύνευε να κάνει 
παρά µόνο κατ’ ιδίαν». 
229 Όπ.π. 
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των Réflexions αφού αυτός επικαλέστηκε το κοινό στην κριτική του και 

χρησιµοποίησε τον όρο sentiment που οι Dorsicour και Celigni σχολιάζουν. 230 

Στο Dialogue γίνεται επίσης µια διάκριση του κοινού σε simple, που ορίζεται 

µε τους χαρακτηρισµούς που παρέθεσα ακριβώς παραπάνω, και σε sage. Το 

τελευταίο, είναι αριθµητικά περιορισµένο σε πέντε-έξι ειδήµονες που φανερώνουν τις 

αισθητικές τους κρίσεις αποκλειστικά στους καλλιτέχνες, των οποίων το έργο 

κρίνουν χωρίς ωστόσο να θεωρούν ότι γνωρίζουν την τέχνη τους καλύτερα από τους 

ίδιους που την επαγγέλλονται. Η θέση αυτή αποτελεί ευθεία επίθεση στον Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν που χωρίς να του ζητηθεί (sans appel) τόλµησε να εκφράσει τις 

απόψεις του για µια τέχνη στην οποία δεν έχει εντρυφήσει.231 

Στο ίδιο έργο, µέσω του χαρακτήρα του Dorsicour, ο Κουαπέλ καταδικάζει 

ρητά την ανώνυµη,  δηµόσια κριτική των έργων τέχνης ως άχρηστη, αποθαρρυντική 

και ενοχλητική για έναν καλλιτέχνη. Προτείνει στον κάθε επίδοξο κριτή (juge) να 

προτιµά την ενασχόληση µε τις αρχές της ζωγραφικής και οπωσδήποτε να υπογράφει 

τα έργα του ενώ υποστηρίζει ότι δεδοµένου του ετερόχρονου µιας έκθεσης έργων 

τέχνης και της τύπωσης µιας τεχνοκριτικής, η τελευταία είναι ανώφελη και για τους 

καλλιτέχνες και για το κοινό που δεν βλέπει πια τα έργα. Ο Κουαπέλ τάσσεται 

ενάντια στην κριτική ενός έργου τέχνης µε το επιχείρηµα ότι προκαταλαµβάνει τον 

θεατή ενώ δηµιουργεί και την αίσθηση ότι η κριτική είναι ανώτερη της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας. 232 

Ένα άλλο θέµα που τίθεται στο Dialogue είναι η χρησιµότητα των Σαλόν. Ο 

Κουαπέλ υπερασπίζεται το θεσµό των εκθέσεων µε το επιχείρηµα ότι προσφέρουν 

στους καλλιτέχνες καταρχήν, τη δυνατότητα να συγκρίνουν τα έργα τους και 

συνεπακόλουθα την ευκαιρία διαπαιδαγώγησής τους (s’instruire) µέσα από τη 

σύγκριση. Για τον Πρώτο Ζωγράφο του Βασιλιά, οι συµβουλές προς τους 

καλλιτέχνες είναι χρήσιµες εφόσον προέρχονται από άξιους ποιητές, ιστορικούς, 

ρήτορες και ανθρώπους που ασχολούνται µε την αρχαιότητα αρκεί να µην  

υπεισέρχονται σε θέµατα καθαρά ζωγραφικά όπως είναι η πραγµάτευση του 

κιαροσκούρο (clair-obscur). 233  

Με το έργο αυτό, ο Κουαπέλ απαντά έµµεσα στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

επιχειρώντας προφανώς από τη µία πλευρά να απαξιώσει την κριτική του τελευταίου 

                                                 
230 Όπ.π., σσ.523-524 
231 Όπ.π., σσ. 523-526 
232 Όπ.π., σσ. 526-528 
233 Όπ.π., σσ.529-534 
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και επιχειρώντας από την άλλη πλευρά πρώτα, να καθησυχάσει τα µέλη της 

Ακαδηµίας για την κριτική που υπέστησαν και δεύτερον να προσφέρει την 

απαραίτητη ενθάρρυνση για απρόσκοπτη ενασχόληση µε την προετοιµασία έργων για 

το Σαλόν του 1748.  

Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν απαντά στο Dialogue στα τέλη της ίδιας χρονιάς µε 

το προαναφερόµενο Lettre του, όπου όµως απαντά και στον συλλέκτη και φίλο του 

Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ,  Πιερ-Ζαν Μαριέτ (Pierre-Jean Mariette, 1694-1774) καθώς 

και στον Ζαν-Μπερνάρ Λεµπλάνς (Jean-Bernard Leblanc, 1707-1782). Ο Μαριέτ το 

1747 ασκεί κριτική στο έργο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, κριτική την οποία 

διαθέτουµε σήµερα σε χειρόγραφη µορφή.234 Ο Μαριέτ, όπως αναφέρει στο 

σηµείωµά του, είχε συµβουλέψει τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν να µη δηµοσιεύσει το 

κείµενο των Réflexions, το οποίο προφανώς είχε διαβάσει πριν την έκδοσή του, και 

ότι ο τελευταίος είχε υποσχεθεί γελώντας ότι δεν θα προέβαινε σε δηµοσίευση του 

έργου. Ο Μαριέτ τον κατηγορεί για προχειρότητα στην απόπειρα αισθητικών 

αποτιµήσεων αναφορικά µε µια τέχνη που δεν κατέχει και αναφέρει χαρακτηριστικά 

ότι τραυλίζει αναφερόµενος σε καλλιτεχνικούς όρους. Θεωρεί ότι η αισθητική του 

ανεπάρκεια δεν καλύπτεται από το γούστο και το sentiment-τα οποία δεν του 

αρνείται- καθώς στερείται καλλιτεχνικής εµπειρίας. Το επιχείρηµα αυτό της µη 

δικαιοδοσίας άσκησης κριτικής καλλιτεχνών και καλλιτεχνικών έργων από µη 

καλλιτέχνες επικαλέστηκε, όπως ειπώθηκε, και ο Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ στη 

διάλεξη του στην Ακαδηµία το ίδιο έτος. Ο Μαριέτ παροµοιάζει τον συγγραφέα των  

Réflexions µε τυφλό (aveugle) και τον καταδικάζει ρητά ενώ καταδικάζει και όσους 

τον υποστηρίζουν. ∆εν διαφωνεί ωστόσο, τόσο µε την κριτική διάθεση του 

συγγραφέα όσο µε την δηµοσιοποίησή της. Υποστηρίζει ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν θα έπρεπε να εκφέρει τις θέσεις του προφορικά και εµπιστευτικά και σε καµία 

περίπτωση να µην τις τυπώσει. Χαρακτηρίζει τα γραφόµενα στις Réflexions ανοησίες 

(absurdités) και αποτρέπει τον συγγραφέα τους από παρόµοιο, µελλοντικό  

εγχείρηµα.235 

                                                 
234 Pierre-Jean Mariette, Note à propos de l’ ouvrage de La Font de Saint-Yenne, χειρόγραφο σε 
µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes του Cabinet des 
Estampes, αριθµός µικροφίλµ .2/23  
235 Όπ.π., σσ.229-235 
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Ο Μαριέτ αναφέρει ακόµα, ότι οι Réflexions άρεσαν στο κοινό και 

επιδοκιµάστηκαν από τους δηµοσιογράφους της Journal de Trevoux236 ενώ οι 

ακαδηµαϊκοί καλλιτέχνες δυσαρεστηµένοι παραπονέθηκαν σε µια τους συνάθροιση 

µε αποτέλεσµα ο Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ να εκφωνήσει τα προαναφερθέντα 

θέτοντας κάποιους κανόνες στην κριτική, για το οποίο και επικροτήθηκε. Επιπλέον, ο 

Μαριέτ ονοµάζει τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν πατέρα του είδους της τεχνοκριτικής 

αφού έκτοτε (1747) κάθε έκθεση συνοδευόταν από ανάλογα λιβελλογραφήµατα.237 

Αυτά τα τελευταία σχόλια µας επιτρέπουν να χρονολογήσουµε το σηµείωµα του 

Μαριέτ στα τέλη του 1747 και πριν το Lettre του Λα Φοντ ντε Σαιντ Γιεν ενώ µας 

οδηγούν στο ασφαλές συµπέρασµα ότι η κριτική της Journal de Trevoux (Jugement 

des journalistes de Trevoux)238 χρονολογείται και αυτή στα 1747 και µε βάση τον 

Μαριέτ, προηγείται του Dialogue  του Κουαπέλ. 

Στην κριτική της Journal de Trevoux για τις Réflexions του Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν οι δηµοσιογράφοι της εφηµερίδας τοποθετούνται ευµενώς σχετικά µε τον 

ίδιο τον συγγραφέα αλλά και σχετικά µε τις θέσεις του για την κατάσταση της 

ζωγραφικής, τα είδη της ζωγραφικής, τον ιστορικό ζωγράφο και την ιδέα του 

µουσείου. Αναφορικά ωστόσο, µε το τµήµα των Réflexions,  όπου στην έκδοση του 

1747 υπάρχει η αναλυτική τεχνοκριτική των έργων του Σαλόν του 1746, οι 

δηµοσιογράφοι της Journal de Trevoux επιφυλάσσονται να αναφερθούν δηλώνοντας 

ότι προτίθενται να το πράξουν σε µελλοντικό άρθρο.239  

Όποιος κι αν είναι ο συγγραφέας ή οι συγγραφείς της κριτικής στη Journal  de 

Trevoux, είναι σαφές ότι οι Réflexions επαινούνται. Αναπαράγονται µεγάλα 

παραθέµατα ενώ µεταφέρονται σχεδόν αυτούσιες οι θέσεις του συγγραφέα σχετικά µε 

τη σηµασία της επιλογής του θέµατος, την αξία των συµβουλών και της κριτικής για 

έναν καλλιτέχνη που επιθυµεί να ξεχωρίσει, την ανωτερότητα της ιστορικής 

ζωγραφικής και την κατωτερότητα του πορτραίτου, την επαχθή τάση των γυναικών 

της εποχής να αναπαρίστανται σαν θεές, την κυριαρχία των καθρεπτών στη 

διακόσµηση και την κρατική πολιτική αναφορικά µε τις βασιλικές συλλογές. Μπορώ 

µάλιστα, να ισχυριστώ ότι πρόκειται για µια µικρή περίληψη των Réflexions.  

                                                 
236 Για τον γαλλικό τύπο της εποχής βλέπε Claude Bellanger, Jacques Godechot, Pierre Guiral, Fernard 
Terrou, Histote générale de la presse française, τόµος 1, Παρίσι, 1969 
237 Pierre-Jean Mariette, όπ.π., σσ.236-238 
238 Jugement des journalistes de Trevoux στη Journal  de Trevoux, χειρόγραφο σε µικροφίλµ στη 
Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes του Cabinet des Estampes, αριθµός 
µικροφίλµ .2/24, σσ.239-249 
239 Όπ. π., σσ. 248-249 
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Σηµασία στη Jugement des journalistes de Trevoux, έχει και ο θετικός, 

ποιοτικός χαρακτηρισµός του συγγραφέα των Réflexions. Παρότι  ο  Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν είναι γνωστός ως ο συγγραφέας της εν λόγω τεχνοκριτικής,240 και µάλιστα 

έχει σχολιαστεί επί µακρόν, δεν κατονοµάζεται. Αναφέρεται ότι η ανωνυµία του είναι 

προϊόν της µετριοφροσύνης του και ότι διακατέχεται από το ταλέντο της κριτικής 

σκέψης αναφορικά µε τα σύγχρονα έργα τέχνης. Θεωρείται άξιος εκτίµησης ενώ ο 

συγγραφέας/ οι συγγραφείς της  Journal  de Trevoux  εικάζουν την µη επαγγελµατική 

του ενασχόληση µε τη ζωγραφική και του αποδίδονται οι χαρακτηρισµοί amateur des 

arts και connoisseur. Επιπλέον, ορίζεται ως άνθρωπος των γραµµάτων που 

εκφράζεται ελεύθερα ενώ τα σατιρικά του σχόλια και οι σκληρές παρατηρήσεις 

δικαιολογούνται καταρχήν από την αγάπη του προς τις τέχνες και κατά δεύτερον µε 

το επιχείρηµα ότι το ύφος του προσέφερε στους αναγνώστες ένα κείµενο πολύ 

ζωντανό.241 

Επίσης θετική αναφορά στις Réflexions γίνεται το 1747 στις Nouvelles 

Littéraires από τον Γκιγιώµ-Τοµά Ράυναλ (Guillaume-Thomas Raynal, 1713-1796), ο 

οποίος αναφέρει ότι ο συγγραφέας των Réflexions αν και λίγο µεροληπτικός, γράφει 

µε λεπτότητα και ακρίβεια για τη σύγχρονη κατάσταση της ζωγραφικής, της 

γλυπτικής και των δηµόσιων µνηµείων και µε αυτήν την αφορµή κάνει λόγο για την 

ανάδυση της δηµόσιας κριτικής (critique publique) την οποία εγκρίνει. 242   

Το σηµείωµα του Μαριέτ για τις Réflexions του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, όπου 

αναφέρεται και η Jugement des journalistes de Trevoux, δεν είναι το µοναδικό 

χειρόγραφο που µας κληροδοτεί το 1747. Στο κάτω µέρος του εξωφύλλου ενός από 

τα αντίτυπα του ανώνυµα δηµοσιευµένου Lettre sur l’ exposition des ouvrages de 

peinture, sculpture, etc., de l’ année 1747 et en general sur l’ utilité de ces sortes d’ 

expositions, à Monsieur R.D.R.243, ο Μαριέτ αναφέρει ότι ο συγγραφέας του Lettre 

Ζαν-Μπερνάρ Λεµπλανς, µελλοντικός Directeur des Bâtiments de Roi, λεγόταν ότι το 

είχε προσφέρει ως αντίτιµο πληρωµής στον ζωγράφο Λα Τουρ για το πορτραίτο του 

και σκωπτικά σηµειώνει ότι αν έτσι είχαν τα πράγµατα, επρόκειτο για ένα 

                                                 
240 Βλέπε κεφάλαιο 1 παρόντος κειµένου 
241 Jugement des journalistes de Trevoux, όπ. π., σσ.239-240 
242 Maurice Tourneux, Correspondance Littéraire, philosophique et critique par Grimm, Diderot, 
Raynal, Meister, etc revue sur les textes originales, Παρίσι, 1877, 1ος  τόµος, σσ.74-75 
243 Jean-Bernard Leblanc, Lettre sur l’ exposition des ouvrages de peinture, sculpture, etc., de l’ année 
1747 et en  general sur l’ utilité de ces sortes d’ expositions, à Monsieur R.D.R., 1747, σε µικροφίλµ 
στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes του Cabinet des Estampes, αριθµός 
µικροφίλµ .2/26,  σσ.281-470 
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κακοπληρωµένο πορτραίτο.244 Το Lettre του Λεµπλάνς δηµοσιεύτηκε στις 30 

Αυγούστου του 1747 και είναι µια τεχνοκριτική για την έκθεση της Ακαδηµίας το 

ίδιο έτος αλλά ο συγγραφέας αφιερώνει πολλές σελίδες στην αρχή του έργου του 

προκειµένου να ασκήσει κριτική στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν.  

Ο Λεµπλανς από τις πρώτες κιόλας αράδες του Lettre του φανερώνει την 

αρνητική του εκτίµηση για την τεχνοκριτική του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, τον οποίον 

ονοµάζει amateur της ζωγραφικής245 αποσκοπώντας µε τη δική του επιστολή να 

βοηθήσει τους αναγνώστες να συνειδητοποιήσουν ότι ένα κείµενο δεν είναι 

απαραίτητα καλό επειδή τυπώνεται και µόνο.246 Αναφέρει ότι οι Réflexions 

προκάλεσαν µεγάλη αναστάτωση στους καλλιτέχνες (tant de bruit parmi les peintres) 

και ότι αυτοί παρότι επιδοκίµασαν τον σκοπό συγγραφής του έργου, δεν 

επιδοκίµασαν το ίδιο το έργο. Παραδίδει ακόµα ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

κατηγορήθηκε ότι καταχράστηκε το όνοµα του κοινού
247 για να µεταφέρει 

προσωπικές του πεποιθήσεις και ότι υπέπεσε σε αντιφάσεις καθώς ενώ έκανε λόγο 

για την σύγχρονη παρακµή της ζωγραφικής, από την άλλη επαινούσε διάφορους 

ζωγράφους της Ακαδηµίας. Ο Λεµπλανς θεωρεί ότι κάθε τέχνη έχει καλούς και 

κακούς διαφεντευτές και  ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν θα έπρεπε να κάνει λόγο για 

όλους τους καλλιτέχνες χωρίς να τους διακρίνει αξιολογικά 248  

 Αναγνωρίζει στον συγγραφέα των Réflexions τις καλές του προθέσεις 

αναφορικά µε την πρόοδο των τεχνών όπως και το ότι είναι ένας πολίτης (citoyen)  

που µε ζέση και ζήλο ενδιαφέρεται για την πρόοδο της πατρίδας του αλλά αναφορικά 

µε το τεχνικό λεξιλόγιο του έργου του, θεωρεί ότι αποτυγχάνει να αποδώσει τα 

σηµαινόµενα γιατί δεν απευθύνεται  αποκλειστικά σε ανθρώπους του επαγγέλµατος 

αλλά στον πολύ κόσµο (un livre fait pour tout le monde).249 Ο Λεµπλανς επίσης, 

κατηγορεί τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ότι ενώ πρεσβεύει ότι µεταφέρει τις κρίσεις 

του κοινού, αποδίδει στο κοινό τις δικές του –και των φίλων του- σκέψεις και 

                                                 
244 Όπ.π., σ. 281 
245 Όπ.π., σ.298 
246 Όπ.π., σ.281α 
Η αρίθµηση στη συγκεκριµένη σελίδα (φέρει τον αριθµό 283) είναι εσφαλµένη. Τον αριθµό 281α τον 
έδωσα εγώ για να µην µπερδευτεί η σελίδα αυτή µε την σελίδα 283 η οποία έπεται της σελίδας, όπου 
άπαξ αναγράφεται ο αριθµός 282.  
247 Για τον Λεµπλανς όµως, όπως και για τον Κουαπέλ, το κοινό ποικίλλει. Όπ. π., σ. 290 
248 Όπ.π., σσ. 282-284 
249 Όπ.π., σσ.284-288 
Στο σηµείο αυτό µάλιστα επαινεί τον Ντυµπός που το 1719 είχε αποφύγει να χρησιµοποιήσει όρους 
που δεν θα καταλάβαινε το αναγνωστικό του κοινό.  
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απόψεις. Αυτό το εκλαµβάνει ως ένα συνηθισµένο λάθος των ανθρώπων που 

θεωρούν ότι µόνο αυτοί σκέφτονται ορθά.250  

 Σχετικά µε την κριτική που έκανε ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στα έργα τέχνης, 

ο Λεµπλάνς αναφέρει ότι η διάθεση του συγγραφέα να διαφοροποιηθεί από τη 

σύγχρονη, αδιάκριτα, εγκωµιαστική κριτική των έργων τέχνης τον οδήγησε στο να 

υποπέσει σε µη δίκαιες κρίσεις αλλά και στο µεγαλύτερο σφάλµα του έργου του , το 

οποίο συνίσταται στην εκτασιακά ίση -επί το πλείστον- πραγµάτευση των 

προτερηµάτων και των µειονεκτηµάτων των έργων τέχνης, κάτι που καταρχήν δεν 

απηχεί τις κρίσεις του κοινού.251 Αυτή η διάθεση εξισορρόπησης θεωρείται από τον 

Λεµπλάνς ως σφάλµα και για το λόγο ότι δεν µπορεί να διαφανεί από µια τέτοια 

κριτική ποιος ζωγράφος υπερέχει σε κάθε είδος ζωγραφικής ενώ το πιθανότερο 

συµπέρασµα που µπορεί να εξαχθεί είναι ότι κανένας ζωγράφος δεν υπερέχει σε 

κάποιο είδος, συµπέρασµα που για τον Λεµπλάνς είναι απολύτως ψευδές και µάλιστα 

επικίνδυνο για τη φήµη των ζωγράφων στο εξωτερικό αφού οι Réflexions έχουν 

αναγνώστες και σε ξένες χώρες. Αυτήν την κατηγορία, µεταφέρει ο Λεµπλάνς, ότι 

απέδωσαν στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και οι ζωγράφοι Μπουσέ και Ναττουάρ.252 

 Επικρίνει ακόµα τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για την καταδίκη του 

πορτραίτου αλλά και για το ότι µε την τάση του να εξισορροπεί τα εγκώµια και τα 

επικριτικά σχόλια δεν ευχαρίστησε ούτε το κοινό ούτε τους παραγγελιοδότες διότι η 

κριτική του ήταν κατά το ήµισυ θαρραλέα. Παροµοιάζοντας την κριτική µε ένα 

φάρµακο, του οποίου η πικρή γεύση δεν είναι δυνατόν να αποφευχθεί, θεωρεί ότι ο 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν έσφαλε στην προσπάθειά του ίσα να κρίνει έργα άνισα.253 Ο 

ίδιος στο υπόλοιπο Lettre του, παρουσιάζει πολύ διεξοδικά  έργα που εκτέθηκαν στο 

Σαλόν του 1747 µε πολύ εγκωµιαστικά σχόλια ενώ δηλώνει ότι αυτά για τα οποία δεν 

έκανε λόγο είτε δεν άξιζαν είτε ήταν έργα που είχαν επανεκτεθεί στο παρελθόν, 

πρακτική καταδικαστέα γι’ αυτόν καθώς υποστηρίζει ότι αυτό που το κοινό θέλει να 

βλέπει είναι η πρόοδος των καλλιτεχνών και όχι ένα έργο που έχει ήδη κριθεί.254 

Η ονοµαστική, διεξοδική και αποκλειστικά θετική κριτική εκτεθειµένων 

έργων τέχνης, η µη ονοµάτιση έργων µετρίων ή κακών στο Lettre του Λεµπλάνς 

συµβαδίζει µε το αίτηµά του για τη δηµιουργία επιτροπής αξιολόγησης των 

                                                 
250 Όπ.π., σσ.289-290 
251 Όπ.π., σσ.291-294 
252 Όπ.π., σσ.294-296 
253 Όπ.π., σσ.298-301 
254 Όπ.π, σ.302-382 
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υποψήφιων προς έκθεση έργων, πρόταση που κάνει και το 1749 ο Σαρλ-Αντουάν 

Κουαπέλ 255 ενώ ο Λεµπλανς, ακολουθώντας εδώ τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ως 

προς τις υποδείξεις στους ιθύνοντες, προτείνει  πιο αραιή διάταξη των έργων στο 

Σαλον.256  Στο τµήµα του Lettre, όπου προτείνει τη δηµιουργία κριτικής επιτροπής 

για την αξιολόγηση των υποψήφιων έργων, υπάρχουν επιρροές από τον συγγραφέα 

των Réflexions ή τουλάχιστον κοινότητα απόψεων παρότι ο Λεµπλάνς 

αποστασιοποιείται ρητά από αυτόν στην αρχή του Lettre του. Ως προς αυτό αναφέρω 

ότι ο Λεµπλάνς επισηµαίνει τη ζήλεια ανάµεσα στους καλλιτέχνες,257 το ότι οι 

καλλιτέχνες ωφελούνται από τις δηµόσιες εκθέσεις γιατί εκτός αυτών ακούν µόνο τα 

επαινετικά σχόλια των φίλων τους, τους οποίους συµβουλεύονται,258 τη δύναµη της 

πρώτης εντύπωσης, της πρώτης µατιάς (un coup d’ oeil), 259 τη µειωµένη ενασχόληση 

µε τη ζωγραφική κατά τα τελευταία τριάντα έτη, δηλαδή από τις αρχές του 18ου 

αιώνα και την ύπαρξη ιδιωτών που µε τα  cabinets τους προσφέρουν  στις καλές 

τέχνες ανεξαρτήτως τιµής.260 Τέλος, όπως και ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, αναφέρεται  

και σχολιάζει σύγχρονές του πολιτικές πρακτικές για τις Καλές Τέχνες. Θεωρεί 

περιττό τον εµπλουτισµό της Βιβλιοθήκης της Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής 

από τον Τουρνεέµ καθότι υποστηρίζει ότι η θεωρία µπορεί να επισκιάσει το πρακτικό 

έργο, ενώ προτείνει συγκεκριµένα, απαραίτητα αναγνώσµατα που επαρκούν για την 

αισθητική, θεωρητική καλλιέργεια ενός καλλιτέχνη, όπως τις Réflexions του 

Ντυµπός.261  

Στον Λεµπλάνς απαντά την ίδια χρονιά, τον Οκτώβριο του 1747 ο Λιεντέ ντε 

Σεπµανβίλ (Marin-Cyprien-Antoine de Lieudé de Sepmanville, 262) φίλος του 

Γκρεσσέ,  µε το Réflexions nouvelles d’ un amateur des beaux-arts, adressées  à Me 

de ***, pour servir de supplement à  la lettre sur l’ exposition des ouvrages de 

peinture, sculpture etc., de l’ année 1747 , όπου αναφέρεται και στον Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν αλλά και στην κωµωδία Οι πίνακες (Les tableaux)263 του ποιητή και 

                                                 
255 Όπ.π., σ. 382-383 
256 Όπ.π., σσ.384-385 
257 Όπ.π., σ.388 
258 Όπ.π., σ.394 
259 Όπ.π., σ.405 
260 Όπ.π., σσ.420-421 
261 Όπ.π., σσ.440-448 
262 Σχετικά µε τις άγνωστες ηµεροµηνίες γέννησης και θανάτου βλέπε Théodore-Eloi Lebreton, 
Biographie Rouennaise, Ρουέν, 1865, σ.339 
263 Για το έργο αυτό συµβουλεύτηκα τη συγκεντρωτική έκδοση των θεατρικών έργων του Παννάρντ, 
του 1763. Βλέπε Charles-François Pannard, Théatre et oeuvres diverses, Παρίσι, 1763, τόµος 1, σσ.87-
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θεατρικού συγγραφέα Σαρλ-Φρανσουά Παννάρντ (Charles-François  Pannard, 1689-

1765). Η κωµωδία αυτή µε αρκετά τεχνοκριτικά στοιχεία, κυκλοφορεί και παίζεται το 

1747- αλλά και στις αρχές του 1748264 - αναφερόµενη στο Σαλόν του ίδιου έτους. 

Περιέχει υπόρρητα στοιχεία κριτικής στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και έχει 

φανταστικό χώρο διεξαγωγής µια έκθεση της Ακαδηµίας Ζωγραφικής στο Παρίσι. Οι 

χαρακτήρες της κωµωδίας αποτελούν προσωποποιήσεις της ζωγραφικής, της 

µινιατούρας, της ποίησης και της µουσικής ενώ υπάρχουν και  οι ρόλοι του µαθητή 

της ζωγραφικής, της αρχάριας µαθήτριας της µουσικής και ο ρόλος του Σκαπέν 

(Scapin) που επαγγέλλεται ζωγράφος.265 

 Στο έργο αυτό το κοινό ορίζεται ως ο απόλυτης κριτής ενός έργου τέχνης που 

εκτίθεται στα Σαλόν266  και ο µαθητής της ζωγραφικής  µεταφέρει στη ζωγραφική τις 

κρίσεις του κοινού για έργα που εκτέθηκαν το 1747. Η ζωγραφική έχει τον 

πρωταγωνιστικό ρόλο στην κωµωδία και από κάθε της συνοµιλία µε τους άλλους 

χαρακτήρες προκύπτει ότι διεκδικεί για τον εαυτό της την υψηλότερη θέση στο 

βάθρο των καλών τεχνών. Σε αυτό το πλαίσιο, ο Παννάρντ καταφέρνει να µεταφέρει 

την ατµόσφαιρα της εποχής. Στους χαρακτήρες των τεχνών προσωποποιούνται οι 

εκπρόσωποι της επίσηµης ζωγραφικής, οι Ακαδηµαϊκοί, οι οποίοι λαµβάνουν υπόψη 

τους τις κρίσεις των curieux/connoisseurs ενώ στους χαρακτήρες των µαθητών των 

τεχνών και του Σκαπέν προσωποποιούνται οι νεαροί καλλιτέχνες που λαµβάνουν 

υπόψη τους τις κρίσεις του κοινού και τα αιτήµατα των παραγγελιοδοτών τους.267 

                                                                                                                                            
122. Το έργο αυτό δηµοσιεύτηκε το 1748 µε  την έγκριση του βασιλικού λογοκρίτη (avec approbation 
et privilége du Roi). 
264 Στη συλλογική έκδοση των livrets του 1869, ο επιµελητής έκδοσης αναφέρει ότι η κωµωδία 
παίχτηκε στις 18 Σεπτεµβρίου του 1747, έτος οπότε και γράφτηκε ενώ στο εξώφυλλο του έργου στην 
έκδοση του 1763 αναφέρεται ότι το έργο παίχτηκε το 1748. Με δεδοµένο ωστόσο, ότι στο τεύχος 
Νοεµβρίου του 1747 της  Journal des Sçavants, η κωµωδία του Παννάρντ αναφέρεται στα Nouvelles 
Litteraires και γράφεται ότι παίχτηκε πρώτη φορά στις 18 Σεπτεµβρίου του ίδιου έτους, βεβαιώνεται 
ότι έτος συγγραφής είναι το 1747 και ότι συνεχίστηκε να παίζεται και µετά τον Σεπτέµβριο της ίδιας 
χρονιάς. Σχετικά βλέπε Collection des livrets  des anciennes expositions depuis 1673 jusqu’ en 1800, 
J.-J. Guiffrey (επιµέλεια έκδοσης), Παρίσι, 1869, τόµος 13, σ.7 για το 1747 (Το έργο δεν υπόκειται σε 
συνεχή αρίθµηση) και Journal des Sçavants, τεύχος Νοεµβρίου 1747, σ. 703 
Στο τεύχος ∆εκεµβρίου 1747 της Journal des Sçavants, πάλι στα Nouvelles Litteraires, αναφέρεται και 
το ανώνυµο έργο του Σεράν ντε Λα Τουρ (Séran de la Tour, αρχές 18ου-1774;) Amusement de la raison 
που ασκεί κριτική στο Les tableaux του Παννάρντ. Σχετικά, βλέπε Journal des Sçavants, τεύχος 
∆εκεµβρίου 1747, σσ. 737-742 ενώ για βιογραφικά του Σεράν ντε Λα Τουρ βλέπε Louis- Gabriel 
Michaud, Joseph Michaud, Biographie Universelle ancienne et moderne, Παρίσι, 1825, τόµος 42, σ.54. 
265 Charles-François Pannard, όπ.  π., σσ.87-88 
266«..Nos tableaux, dans Paris, ont-ils eu grand concours?/ Vous visitez souvent ces Salles décorées, /où 
le public décide en Juge souverain…» Όπ. π., σ.93 
267 Στη δεύτερη σκηνή ο µαθητής της ζωγραφικής ρωτά τη ζωγραφική για τον τρόπο αναπαράστασης  
του πορτραίτου ενός παραγγελιοδότη του : «…Il est venu le Commis d’ un Gressier/ C’est son portrait 
qu’ il me demande/ Comment faudrait-il que je rende/ Ce vif et loyal Officier?/ Afin que la nature y 
soit bien exprimée,/ Faudra-t-il que sa main soit ouverte ou fermée? » (Όπ. π., σ.90) 
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Συνεπώς, οι µόνοι που ασχολούνται µε τις καλές τέχνες και δεν αναφέρονται 

ξεχωριστά στο Les tableaux είναι οι τεχνοκρίτες. Το ρόλο αυτό ωστόσο, τον έχει ο 

ίδιος ο Παννάρντ που εισάγει στην κωµωδία τεχνοκριτκά στοιχεία.268 Η κωµωδία 

όµως, παραµένει ένα θεατρικό έργο και δεν µπορεί να θεωρηθεί  αµιγώς τεχνοκριτική 

καταρχήν διότι δεν είναι εξαντλητική και κατά δεύτερον διότι δεν είναι τεχνική όπως 

για παράδειγµα αυτή του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν το προηγούµενο έτος για το Σαλόν 

του 1746. Ο σκοπός αυτής της κωµωδίας που περιέχει τεχνοκριτικά στοιχεία είναι να 

διακωµωδήσει στα µάτια του κοινού την ανάπτυξη της ίδιας της  τεχνοκριτικής.  

Ο χαρακτήρας της ζωγραφικής αναφωνεί «Quoi! Pour me censurer?»269 όταν 

µια µαθήτρια της µουσικής τον επισκέπτεται σταλµένη από την Τερψιχόρη, ενώ ο 

χαρακτήρας της ποίησης περιγράφει το Παρίσι και τη ζωή σ’ αυτήν την πόλη δύο 

φορές γιατί ο χαρακτήρας της ζωγραφικής βρήκε την κριτική πολύ έντονη. 

Χαρακτηριστικά, ο χαρακτήρας της ποίησης αρχικά αναφέρει : «….Paris en bagatelle 

abonde/ C’est une ville où nous voyons/ bien des têtes, peu de cervelles/ beaucoup de 

Livres, peu de bons/ Beaucoup d’ Amans, point des fidéles/ Le Sçavant ne sait qu’ 

embrouiller/ Le Bel esprit qu’ entortiller…..». Μετά όµως από την επίκριση του 

χαρακτήρα της ζωγραφικής για την αυστηρότητα της κριτικής του, µε απίστευτη 

ευκολία µετατρέπει την κριτική του σε εγκωµιαστική και αποσπά το σχόλιο «Ce 

portrait est d’  après nature», µε το οποίο ο Παννάρντ φαίνεται να σαρκάζει όχι µόνο 

την τεχνοκριτική αλλά και την ορολογία της. 270 

 Στο Les tableaux υπάρχουν αναφορές επίσης στις copies, στη δηµιουργία 

αντίγραφων  πινάκων µεγάλης φήµης. Το θέµα αυτό το είχε πραγµατευτεί ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν το 1747 στις Réflexions  του επισηµαίνοντας την έλλειψη καινοτοµίας 

στην απόδοση αλλά και στην επιλογή των θεµάτων. Η ενασχόληση του Παννάρντ µε 

το θέµα αυτό θεωρώ ότι περιέχει ευθείες αναφορές στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Ο 

Παννάρντ στο τέλος της κωµωδίας παραλληλίζει το φίλο µε τον πίνακα λέγοντας ότι 

ο πρώτος είναι γνήσιος όταν µένει κοντά στον καλλιτέχνη και την τέχνη του παρά την 

ποιοτική διακύµανση που µπορεί να έχει η τελευταία, και όταν δεν ζηλεύει την 
                                                                                                                                            
Αλλού, η ζωγραφική αναφέρει «Cet ouvrage fera du goût des Connoisseurs» (όπ.π.,, σ. 105) 
268 Χαρακτηριστικές είναι οι αναφορές στο costume (coûtume), το σχέδιο, την αληθοφάνεια, την 
απόδοση των συναισθηµάτων και των ψυχικών καταστάσεων. Βλέπε όπ. π., σσ. 94- 95, 98, 110-111 
269 «Πώς! Για να µε κρίνει;» ,όπ. π., σ. 109 
270
Για ολόκληρο το χωρίο βλέπε όπ. π., σσ.115-116  

Τα χωρία που αναφέρω, τα µεταφράζω ως εξής: «.. Το Παρίσι είναι γεµάτο από ευτελή πράγµατα/ 
Είναι µια πόλη, όπου βλέπουµε/ αρκετά κεφάλια και λίγο µυαλό/πολλά βιβλία, από τα οποία λίγα είναι 
καλά/πολλούς εραστές, λίγους όµως πιστούς/ Ο σοφός δεν ξέρει παρά να προκαλεί φασαρία/ Το ωραίο 
πνεύµα δεν ξέρει παρά να ξεγελά…» και «Αυτό το πορτραίτο µιµείται τη φύση» 
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επιτυχία του, ενώ  παραλληλίζει τον φίλο µε αντίγραφο όταν ζηλεύει την επιτυχία του 

δηµιουργού και όταν αλλάζει στάση ανάλογα µε την ποιοτική διακύµανση των έργων 

που παράγει.  Οι χαρακτηρισµοί αυτοί αναµφίβολα διακωµωδούν την ανησυχία του 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για το ποια έργα τέχνης διαθέτουν καινοτόµα στοιχεία. Με 

τη διάθεση διακωµώδησης µάλιστα, ο Παννάρντ εύχεται να είχε το έργο του 

περισσότερα καινοτόµα στοιχεία (plus de nouveauté) και οµολογεί ότι για την 

πρωτοτυπία είναι πάντα αναγκαία µια ιδιοφυία (génie) που µάλιστα να την έχουν 

µιµηθεί πολύ.271 

 Από το τελευταίο σχόλιο προκύπτει ότι ο θεατρικός συγγραφέας υποστηρίζει 

ότι τα χαρακτηριστικά της ιδιοφυίας και της καινοτοµίας αποδίδονται σε ανθρώπους 

και έργα που δεν πρωτοτυπούν αλλά αποτελούν αντικείµενο µίµησης. Ορίζει 

εποµένως, τη µίµηση ενός έργου και µάλιστα την πολλαπλή, ως κριτήριο της 

µεγαλοφυΐας και της πρωτοτυπίας του. Αυτή η θέση θεωρώ ότι αποτελεί κριτική στον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν που ενώ από τη µία πλευρά αναζητά νεωτερίζουσα 

πραγµάτευση ακόµα και σε θέµατα που µοιάζουν εξαντληµένα, από την άλλη πλευρά 

προβάλλει συνεχώς τα πρότυπα του παρελθόντος και θεωρεί ότι όλοι οι νεαροί 

ιστορικοί ζωγράφοι πρέπει να µιµηθούν τα καλύτερα έργα των ιστορικών ζωγράφων 

του παρελθόντος.272 ∆ιαφαίνεται εποµένως, η επισήµανση από τον Παννάρντ µιας 

αντίφασης στα αιτήµατα του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. 

Το ότι ο Παννάρντ αναφέρεται τον Οκτώβριο του 1747 από τον Λιεντέ ντε 

Σεπµανβίλ
273 είναι και ο λόγος που αναφέρθηκα πρώτα σε αυτό το έργο και όχι στο 

κείµενο του Λιεντέ. Ο τελευταίος µε τις δικές του Réflexions επιχειρεί να 

συµπληρώσει την τεχνοκριτική του Λεµπλάνς, ο οποίος είχε αποσιωπήσει πληθώρα 

εκτεθειµένων έργων, και σ’ αυτό το πλαίσιο βρίσκει την αφορµή να τον κατηγορήσει 

ότι εξέδωσε το κείµενό του ανώνυµα για να κρίνει θετικά δικά του έργα αλλά και το 

ότι είναι έµπλεος αντιφάσεων, κατηγορία την οποία ο Λεµπλανς είχε προσάψει στον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Αναφέρει µάλιστα ότι θα µπορούσε να αποδώσει στον 

Λεµπλάνς τις ίδιες κατηγορίες που ο τελευταίος είχε αποδώσει στον τεχνοκρίτη του 

Σαλόν του 1746 (…on pourroit lui rendre les mêmes reproches qu’ il a fait à l’ Auteur 

                                                 
271 Όπ.π., σσ.121-122 
272 Σχετικά βλέπε το προηγούµενο κεφάλαιο. 
273 Marin-Cyprien-Antoine de Lieudé de Sepmanville, Réflexions nouvelles d’ un amateur des beaux-
arts, adressées  à Me de ***, pour servir de supplement à  la lettre sur l’ exposition des ouvrages de 
peinture, sculpture etc., de l’ année 1747, Παρίσι, 1747, σ.35 
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des réfléxions sur la peinture..)274. Στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρεται 

ειδικότερα αναφορικά µε το έργο του Μπουσαρντόν Ο Έρωτας φτιάχνει το τόξο του 

από το ρόπαλο του Ηρακλή, του οποίου πρόπλασµα είχε εκτεθεί στο Σαλόν του 1746. 

Ο Λιεντέ αναφέρει ότι το έργο αυτό εκτελείται το 1747 σε µάρµαρο για λογαριασµό 

του Βασιλιά και ότι, αντίθετα µε την κριτική του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, αρέσει 

στους γνήσιους ειδήµονες. Για τον σχολιασµό µάλιστα του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ο 

Λιεντέ χρησιµοποιεί αυτούσια την κριτική του φρασεολογία275 ενώ αναφέρεται σ’ 

αυτόν και στο τέλος του έργου του δανειζόµενος από τον επίλογο των Réflexions το 

χωρίο το σχετικό µε τα πιθανά συγγραφικά λάθη. 276 

Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στο δικό του  Lettre, απαντώντας σε όλες τις 

προηγηθείσες κριτικές, καθιστά σαφές ότι στην τεχνοκριτική του για το Σαλόν του  

1746 δεν µείωσε ούτε επαύξησε την πραγµατική αξία κάποιου έργου277, ενώ 

καταθέτει για άλλη µια φορά τη σπουδαιότητα και την αναγκαιότητα της σοφής 

κριτικής, σπουδαιότητα και αναγκαιότητα που αντιλαµβάνονται, κατά τον 

συγγραφέα, µόνο οι άνθρωποι της υψηλής νόησης σε αντίθεση µε την πλειοψηφία 

των πνευµατικά ελασσόνων που ικανοποιούνται µε εγκώµια ακόµα και αν αυτά 

προκύπτουν από διάθεση κολακείας. 278 

 Ο συγγραφέας αναγνωρίζει επίσης, µε το γράµµα του 1747  τις αναφερόµενες 

από τους επικριτές του συντακτικές, γραµµατικές και λεξιλογικές  αδυναµίες του 

κειµένου του, παρότι τις δικαιολογεί λόγω του γεγονότος ότι το έργο τυπώθηκε στο 

εξωτερικό και συνεπώς και ο εκδότης είχε µέρος της ευθύνης γι’ αυτές.279 Την 

αρνητική κριτική ωστόσο, που δέχτηκε αναφορικά µε το ότι δεν είχε δικαίωµα ως µη 

καλλιτέχνης να ασκήσει κριτική, την απορρίπτει επαναλαµβάνοντας το επιχείρηµά 

του ότι οι κρίσεις των καλλιτεχνών για τα έργα των συναδέλφων τους διέπονται από 

ιδιοτέλεια. Χαρακτηριστικά αναφέρει «Auraient-ils trouvé des censeurs de bonne foi 

et des conseils désintéressés dans leurs cocurrents? Rivaux pour la plupart, et 

ambitieux de la primauté; l’ envie, la complaisance, les égards, la politique et mille 

intérêts  personnels eussent fait taire leur censure et voiler leur défauts, ou même leur 

donner des éloges». Για τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, η  κριτική που µπορεί να 

                                                 
274 Όπ.π., σσ.10, 16, 28,33 
275 Όπ.π., σσ.36-38 
276 Όπ.π., σσ. 46-47 
277 Προφανώς, στο σηµείο αυτό απαντά στον Λεµπλάνς. 
278 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.96 
279 Όπ.π., σσ.96-97 
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θεωρείται αληθινή απορρέει µόνο από την µερίδα του κοινού, την οποία απαρτίζουν 

οι αυστηροί και δίκαιοι άνθρωποι που δεν συνδέονται µε τους καλλιτέχνες. 

Υποστηρίζει µάλιστα ότι οι Ακαδηµαϊκοί ζωγράφοι δεν πρέπει να δυσφορούν µε την 

κριτική αφού ο λόγος που εκθέτουν τα έργα τους στο κοινό µία φορά το χρόνο είναι 

για γνωρίσουν τις κρίσεις (jugements) του κοινού. Μια έκθεση έργων χωρίς 

συνακόλουθη κριτική θα ήταν σύµφωνα µε τον συγγραφέα ανώφελο θέαµα. 280 

 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρει επίσης, ότι στην τεχνοκριτική τού 1747 

µετέφερε κρίσεις πολλών επισκεπτών της έκθεσης παρουσιάζοντάς τις πιο ήπιες από 

ότι ήταν στην πραγµατικότητα ακόµα και για έργα ζωγράφων που θεωρούνταν οι 

εκλεκτότεροι. Κι ενώ ως προς αυτό ο συγγραφέας δικαιολογεί το ύφος των  

Réflexions, δεν κάνει το ίδιο για το τµήµα του έργου το σχετικό µε τα προπύλαια της 

Saint-Sulpice, παραδεχόµενος την υπερβολή στη διατύπωσή του, όπως και στις 

αναφορές του στα προπύλαια της εκκλησίας Saint-Gervais.281 

 Σε µία ακόµα κατηγορία που απαντά ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µε το Lettre 

του είναι η κατηγορία της ανωνυµίας. Υπερασπίζεται την επιλογή του  να εκδώσει 

ανώνυµα τις Réflexions  όχι µόνο λόγω του καθεστώτος λογοκρισίας282 αλλά και 

λόγω µετριοφροσύνης καθώς δεν ήταν στα κίνητρά του η απόκτηση φήµης που θα 

του επέφερε η υπογραφή του έργου του.  Υποστηρίζει ότι η ανωνυµία του δεν πρέπει 

να ενοχλεί τους αναγνώστες του αφού στην περίπτωση που αντιτίθεται στις θέσεις 

του, µπορούν απλά να τον περιφρονήσουν ενώ στην περίπτωση που συµφωνούν µαζί 

του, το όνοµά του δεν θα  προσφέρει περισσότερη αλήθεια στις θέσεις του. 

Χαρακτηρίζει τον εαυτό του ως έναν άγνωστο που διακατέχεται από πάθος για τις 

καλές τέχνες, τις οποίες έχει θαυµάσει και στη Φλάνδρα και στην Ολλανδία και των 

οποίων την πρόοδο επιθυµεί, και ως έναν πολίτη του γαλλικού έθνους που θέλει να 

αποκατασταθούν όλα τα κακώς κείµενα που δεν συνεισφέρουν στη δόξα του 

έθνους.283 

 Τα βασικά σηµεία από τα κακώς κείµενα των καλών τεχνών, όπως τα είχε 

αναφέρει στις  Réflexions, τα επαναδιατυπώνει πιο συγκεντρωτικά αναφερόµενος στο 

                                                 
280 Όπ.π., σσ.97-98 
Το τµήµα που παραθέτω, το µεταφράζω ως εξής: «Θα είχαν βρει στους ανταγωνιστές τους κριτές µε 
καλή την πίστη και µε συµβουλές απαλλαγµένες από συµφέρον; Αντίπαλους στην πλειοψηφία και 
φιλόδοξους για την πρωτιά · η ζήλεια, η αυταρέσκεια, οι απόψεις, η πολιτική και χίλια προσωπικά 
ενδιαφέροντα έκαναν την κρίση τους να σιωπήσει και να κρύψει τα ελαττώµατά τους ή ακόµα και να 
µην αποδώσει εγκώµια». 
281 Όπ.π., σσ.98-100 
282 Όπ. π., σσ.100-101 
283 Όπ.π. 
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Σαλόν του 1747. Επαναλαµβάνει δηλαδή, την παρακµή της ιστορικής ζωγραφικής, 

την ύπαρξη µεριδίου ευθύνης στους παραγγελιοδότες και τους µαικήνες, την 

ολιγωρία των κρατικών λειτουργών και την έλλειψη επινοητικότητας και 

πρωτοτυπίας από µέρους των ζωγράφων.284 Αυτό όµως που παρουσιάζει εξαιρετικό 

ενδιαφέρον στο Lettre  του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι η ρητή αναφορά του 

συγγραφέα στην υποδοχή (accueil) και στο µέγεθός της υποδοχής του έργου του. 

Αναφέρει µάλιστα, ότι η υποδοχή αυτή ήταν φυσικό επακόλουθο του ενδιαφέροντος 

του κοινού για κάθε κριτικό έργο, θέση που αντικατοπτρίζει τη θετική στάση του 

κοινού στο νέο λογοτεχνικό είδος του 18ου αιώνα, αυτό της τεχνοκριτικής.285 

 Ο συγγραφέας αναφέρει ακόµα, ότι το έργο του έτυχε θετικής και αρνητικής 

αντιµετώπισης και ότι κάποιοι καλλιτέχνες µάλιστα επωφελήθηκαν από την κριτική 

του. Απορρίπτει ωστόσο, την πρόκληση να γράψει µια νέα τεχνοκριτική καθώς  

επιζητεί την ηρεµία του και την ανεξαρτησία του που η ζήλεια και η κακεντρέχεια 

µερίδας των αναγνωστών του θα µπορούσαν να του στερήσουν. 286  

 Για αυτούς τους λόγους, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν έγραψε τεχνοκριτική 

για τα Σαλόν των επόµενων ετών. Το γεγονός ωστόσο, ότι η δηµοσίευση των 

Réflexions το 1747 προκάλεσε την άµεση απάντηση στον συγγραφέα και τις θέσεις 

του, µας οδηγεί στο ασφαλές συµπέρασµα ότι οι Réflexions ήταν το κείµενο  που 

άνοιξε το δρόµο για την περαιτέρω ανάπτυξη του είδους της τεχνοκριτικής στη 

Γαλλία του 18ου αιώνα. Το επόµενο έτος, 1748, ο συλλέκτης Σαρλ-Λεοφφρουά ντε 

Σαιντ-Υβ (Charles Léoffroy de Saint-Yves,1717-1804)287 γράφει  µια κριτική για το 

Σαλόν του ίδιου έτους288 για το οποίο µαρτυρείται στη Mercure de France του 

Σεπτεµβρίου ο µειωµένος αριθµός εκτεθειµένων έργων.289 Ενώ ο Σαιντ-Υβ δεν 

αναφέρει τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και δεν του ασκεί κριτική, αναφέρεται σε 

ζητήµατα που ο τελευταίος ανέδειξε. Υποστηρίζει ότι µεταφέρει τις απόψεις του 

κοινού που έχει δικαίωµα να σχηµατίζει κρίσεις για τα έργα τέχνης ενώ προφυλάσσει 

                                                 
284 Όπ.π., σσ.101-103 
285 Όπ.π., σ.103 
286 Όπ.π., σσ.104-105 
287 Το 1805 δηµοσιεύτηκε κατάλογος της συλλογής του από τον ζωγράφο και χαράκτη Ρενιώ 
(François-Léandre Regnault-Delalande, 1762-1824). Βλέπε σχετικά François-Léandre Regnault-
Delalande, Catalogue raisonné du cabinet de feu Mr Charles Léoffroy de Saint-Yves, Παρίσι, 1805 
288 Charles Léoffroy de Saint-Yves, Observations sur les arts et sur quelques morceaux de peinture et 
de sculpture exposés au Louvre en 1748 où il est parlé de l’ utilité des embellissemens dans les villes 
(par une societé d’ amateurs), Λάυντεν, 1748, σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας 
στη Collection Deloynes  του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ 3/34. Εξώφυλλο αυτού του 
έργου, όπως αυτό υπάρχει στη Collection Deloynes, παραθέτω στο Παράρτηµα VI, σ.156 
289 Βλέπε σχετικά Mercure de France, τεύχος  Σεπτεµβρίου 1748, Παρίσι, 1748, σσ.159, 162 
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τον εαυτό του από τα κριτικά σχόλια, επισηµαίνοντας ότι µόνο οι καλλιτέχνες και 

µάλιστα οι άριστοι µπορούν να αποφασίσουν για την αξία ενός έργου τέχνης. Η 

κριτική  θεωρεί, όπως και ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, ότι βοηθά στην ανάπτυξη της 

άµιλλας µεταξύ των καλλιτεχνών και συνεπακόλουθα στην τελείωση των τελευταίων  

ενώ δίνει έµφαση στον δηµόσιο ρόλο των εκθέσεων ως χώρων διαµόρφωσης των 

αισθητικών προτιµήσεων του κοινού, στη σηµασία των ιδιωτών ως παραγγελιοδοτών 

και στη σηµασία της τέχνης ως µέσο εθνικής ανάδειξης.290 

 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αναφέρεται και σχολιάζεται εκτενώς το 1748 στο 

Lettre sur la peinture, sculpture et architecture, το οποίο επανεκδίδεται το 1749 

επαυξηµένο µαζί µε τα  Lettre à M. .D*** sur celles qui ont été publiées récemment, 

concernant la Peinture, la Sculpture, l’ Architecture, etc. του 1748 του Ταννεβό 

(Alexandre Tannevot, 1692-1773) και το  Lettre à M. .D*** au sujet de celle intitulée 

Lettre à M. .D*** sur celles qui ont été publiées récemment, concernant la Peinture, 

la Sculpture, l’  Architecture, etc του 1748 του Λουί-Γκιγιώµ Μπαιγιέ ντε Σαιντ-

Ζυλιέν (Louis-Guillaume Baillet de Saint-Julien, π.1715-;).291 Το πρώτο Lettre (1748) 

αποδίδεται από την Hélène Zmijewska στον Λουί Γκουγκενό (Louis Gougenot, 1719-

1767), ελεύθερο συνεργάτη της Ακαδηµίας (associé-libre), βασιζόµενη στο 

χειρόγραφο Ya²55 που φυλάσσεται στο Cabinet des Estampes της Εθνικής 

Βιβλιοθήκης της Γαλλίας και το οποίο περιλαµβάνει όλα τα γραπτά του Γκουγκενό 

αναφορικά µε τις καλές  τέχνες της περιόδου 1748-1750.292 Η Hélène Zmijewska 

αναφέρει ακόµα, ότι το έργο αυτό αποδόθηκε στο παρελθόν στον Λουί-Γκιγιώµ 

Μπαιγιέ ντε Σαιντ-Ζυλιέν,293 απόδοση που µοιάζει λογική εφόσον στην δεύτερη 

έκδοση του έργου, αυτό συνοδεύεται από το Lettre του Ταννεβό και την ανταπάντηση 

του Μπαιγιέ ντε Σαιντ-Ζυλιέν. Συνεπώς, θα µπορούσε το Lettre sur la peinture, 

sculpture et architecture να είναι και αυτό γραµµένο από τον Μπαιγιέ ντε Σαιντ-

Ζυλιέν και η δεύτερη του έκδοση να παρουσίαζε την κριτική που δέχτηκε και την 

απάντηση σε αυτήν την κριτική. Το χειρόγραφο ωστόσο του 1750 που αναφέρει η 

                                                 
290 Charles Léoffroy de Saint-Yves, όπ. π., σσ.181-200 
291 Σχετικά µε τα έργα αυτά παραπέµπω ως ακολούθως : Alexandre Tannevot, Lettre à M. .D*** sur 
celles qui ont été publiées récemment, concernant la Peinture, la Sculpture, l’ Architecture, 
etc.,Παρίσι, 1748, σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes  του 
Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ .3/37 και Louis-Guillaume Baillet de Saint-Julien, Lettre à 
M. .D*** au sujet de celle intitulée Lettre à M. .D*** sur celles qui ont été publiées récemment, 
concernant la Peinture, la Sculpture, l’ Architecture, etc.) στη δεύτερη έκδοση του Louis Gougenot 
Lettre sur la peinture, sculpture et architecture, Άµστερνταµ,1749².  
292 Hélène Zmijewska, όπ. π., σσ. 61-62, 132 
293 Όπ..π., σ. 62 
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Hélène Zmijewska, είναι δεσµευτικό προς την κατάρριψη τέτοιων υποθέσεων ενώ και 

η συγγραφή από τον Μπαιγιέ ντε Σαιντ-Ζυλιέν το 1748 του Réflexions sur quelques 

circonstances présentes;contenant deux lettres sur l’ exposition des tableaux au 

Louvre cette  année 1748 , à M. le Comte de R*** et une autre lettre, à Monsieur de 

Voltaire au sujet de sa tragédie de Semiramis δεν επιβεβαιώνει την υπόθεση 

συγγραφής από τον τελευταίο δύο εκτενών έργων που εν µέρει έχουν το ίδιο θέµα την 

ίδια µάλιστα χρονική περίοδο.294  

 Στο προαναφερόµενο Lettre του Γκουγκενό εκτός από την τεχνοκριτική για το 

Σαλόν του 1748 και την κριτική στο έργο του Λεµπλάνς του προηγούµενου έτους,  

υπάρχει κι ένα µεγάλο τµήµα όπου ο Γκουγκενό απαντά στις Réflexions του Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν υποστηρίζοντας ότι µεταφέρει ως συντάκτης («je n’aurai que le mérite 

de la redaction») τα λεγόµενα ειδηµόνων (connoisseurs) αναφορικά µε το έργο αυτό 

που το χαρακτηρίζει µπροσούρα.295 Θεωρεί ότι από τις Réflexions δεν προκύπτει ότι ο 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι ειδήµονας σε σχέση µε τα ζητήµατα που πραγµατεύεται 

αν και του αναγνωρίζει ζήλο για θέµατα που ταλανίζουν τις καλές τέχνες του έθνους 

τους όπως η κατάπτωση του Λούβρου, και του συστήνει να πηγαίνει συχνά στις 

εκθέσεις της Ακαδηµίας προκειµένου µε τη βοήθεια κάποιου ανιδιοτελούς ειδήµονα 

να αποκτήσει τις γνώσεις που του λείπουν αναφορικά µε τις τέχνες.296 

 Η κριτική του Γκουγκενό στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εστιάζεται στα τρία 

αρχιτεκτονήµατα που ο τελευταίος είτε επαίνεσε υπερβολικά είτε κατηγόρησε 

υπερβολικά, την κρήνη του Μπουσαρντόν στην οδό Grenelle, την εκκλησία του 

Αγίου Λουδοβίκου στο Λούβρο και την εκκλησία Saint-Sulpice. Ο Γκουγκενό αφού 

ορίζει ότι η αρχιτεκτονική πρέπει να αρέσει και αφού διακρίνει τις αρχές της 

τελευταίας σε αυτές που σχετίζονται µε τη γεωµετρία όπως είναι η συµµετρία και η 

προοπτική, και σ’αυτές που σχετίζονται µε τις σπουδές των καλλιτεχνών όπως είναι η 

διανοµή των µαζών και η οικονοµία της διακόσµησης, ασκεί κριτική στον Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν για τα σύντοµα σχόλια του σχετικά µε τα προανεφερθέντα 

αρχιτεκτονήµατα. Υποστηρίζει ότι το επαινετικό σχόλιο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

για την απλή και σοφή σύνθεση της κρήνης της οδού  Grenelle είναι πολύ ασαφές και 

προτείνει  αντ’ αυτού του σχολίου µια πρότυπη κριτική ανάλυση του έργου, στην 

                                                 
294 ∆είγµα αυτής της σύγχυσης υπάρχει για παράδειγµα στο ανθολόγιο θεωρητικών κειµένων των 
Charles Harrison, Paul Wood & Jason Gaiger(επιµ.), Art in theory, 1648-1815, An anthology of 
changing ideas, Οξφόρδη, 2000, σσ. 565-569, όπου το Lettre του Γκουγκενό αποδίδεται στον Μπαιγιέ. 
295 Louis Gougenot, όπ. π., σσ.3-4 
296 Όπ.π., σσ.5-6 
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οποία αφιερώνει λίγο περισσότερο από δεκαπέντε σελίδες.297 Ανάλογα αποκαθιστά 

και την κριτική για την εκκλησία του Αγίου Λουδοβίκου στο Λούβρο και την 

εκκλησία Saint-Sulpice, στα οποία αφιερώνει τριάντα σελίδες.298 Αυτή η κριτική από 

τον Γκουγκενό, παρότι δεν είναι εξαντλητική σε σχέση µε τις Réflexions, παρουσιάζει 

τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ως έναν άνθρωπο που ενδιαφέρεται για τις τέχνες αλλά 

δεν είναι καταρτισµένος για να ασκήσει κριτική στα έργα τέχνης. Η αντιπαράθεση 

της διεξοδικής κριτικής των αρχιτεκτονηµάτων από τον Γκουγκενό µε την αντίστοιχη 

κριτική από τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν  παρουσιάζει τον τελευταίο ως ανεπαρκή 

τεχνοκρίτη.  

 Ο Γκουγενό ωστόσο, στο τµήµα του Lettre του που ασκεί κριτική στον 

Λεµπλάνς, αναφέρεται θετικά στο ζήτηµα ίδρυσης πινακοθήκης ή µουσείου που είχε 

θέσει το 1747 ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Συγκεκριµένα, προτείνει και αυτός στον 

Τουρνεέµ να συντελέσει στην έκθεση της µεγάλης και σπάνιας συλλογής του  σε µια 

πινακοθήκη ή στο Λούβρο, επισηµαίνοντας το όφελος του κοινού και των νέων 

καλλιτεχνών ενώ προτείνει και την παραχώρηση της δυνατότητας στους νέους 

καλλιτέχνες να εργαζόνται ως προς το κολόρις στο Παλάτι του Λουξεµβούργου, στην 

αίθουσα του Ρούµπενς. 299 

 Στον Γκουγκενό πιθανολογώ ότι απαντά την ίδια χρονιά (1748) ο ποιητής και 

µέλος της Ακαδηµίας Αλεξάντρ Ταννεβό µε το Lettre à M. .D*** sur celles qui ont 

été publiées récemment, concernant la Peinture, la Sculpture, l’ Architecture, etc.300 

καθώς ο τελευταίος αναφέρει ότι ο συγγραφέας της µπροσούρας που κυκλοφόρησε το 

1748 και στην οποία ασκεί κριτική, αναφέρεται και σε έργα που εκτέθηκαν στο 

Σαλόν του 1747301, κάτι που κάνει ο Γκουγκενό στο Lettre του. Για την υπόθεσή µου 

αυτή παραθέτω και το ότι το Lettre του Γκουγκενό δηµοσιεύτηκε το 1749 µαζί µε το 

Lettre του Ταννεβό. Ειδικά σε σχέση µε τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, δεν 

εντοπίζονται στοιχεία κριτικής από τον Ταννεβό. Υπάρχουν ωστόσο αναφορές στην 

τεχνοκριτική της εποχής γενικότερα που ασφαλώς εµπεριέχουν και το έργο του Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Συγκεκριµένα, ο Ταννεβό υποστηρίζει ότι οι κριτικοί 

                                                 
297 Όπ.π., σσ.6-22 
298 Όπ.π., σσ. 22-52 
299 Όπ.π., σσ.89-91 
300 Alexandre Tannevot, όπ. π., σσ.399-413 
Ο Albert Dresdner µεταφέροντας θέσεις του Jean Laran αναφέρει ότι το  Lettre  αυτό είναι γραµµένο 
από τον Κουαπέλ σύµφωνα µε χειρόγραφη σηµείωση του Γκουγκενό αλλά δεν αναφέρει στοιχεία για 
το χειρόγραφο. Βλέπε Albert Dresdner, όπ. π., σ.180 
301 Alexandre Tannevot, όπ. π., σ. 401 
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ευθύνονται για τον σχηµατισµό από το κοινό αρνητικών προκαταλήψεων σε σχέση µε 

τους καλλιτέχνες και  ότι είναι υπόλογοι καθώς ναρκώνουν και παγώνουν το ταλέντο 

των τελευταίων µε τις αρνητικές τους κρίσεις. Θεωρεί ακόµα, ότι οι περισσότερες, 

τυπωµένες τεχνοκριτικές έχουν στοιχεία κακεντρέχειας, ότι καταστρέφουν την 

αρµονία που θα έπρεπε να υπάρχει µεταξύ κοινού και καλλιτεχνών αλλά και την 

ευγενή άµιλλα µεταξύ των τελευταίων και ότι θα έπρεπε οι συγγραφείς τους να 

γνωστοποιούν τις απόψεις τους για τα έργα τέχνης χωρίς τη δηµοσιότητα του 

τύπου
302, σύσταση που είχε κάνει και ο Μαριέτ στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ένα 

έτος πριν. Ο Ταννεβό έποµένως µε το Lettre του, λόγω του ότι αναφέρεται στις 

αρνητικές, δηµοσιευµένες κριτικές στο σύνολό τους, είναι πιθανόν να κατακρίνει όχι 

µόνο τον Γκουγκενό αλλά και πρότερους κριτικούς, όπως τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν, και σύγχρονούς του όπως τον Λουί-Γκιγιώµ Μπαιγιέ ντε Σαιντ-Ζυλιέν.303 

Ο τελευταίος απαντά στο Lettre του Ταννεβό το ίδιο έτος µε ένα άλλο Lettre 
304, όπου αναφέρει και το πρότερο της ίδιας χρονιάς έργο του Réflexions sur quelques 

circonstances présentes;contenant deux lettres sur l’ exposition des tableaux au 

Louvre cette  année 1748 , à M. le Comte de R*** et une autre lettre, à Monsieur de 

Voltaire au sujet de sa tragédie de Semiramis. Στο Lettre του ο Μπαιγιέ, στα τέλη του 

1748,  αναφέρει τη συνάντηση που είχε µε κάποιον φιλότεχνο (amateur) και ότι αυτός 

του µετέφερε πως το Σαλόν του 1749 δεν επρόκειτο να γίνει λόγω των 

λιβελλογραφήµάτων, µερικά από τα οποία µάλιστα ο φιλότεχνος κρατούσε στα χέρια 

του. Ανάµεσα σε αυτά ο Μπαιγιέ αναγνώρισε τις δικές του  Réflexions και το Lettre 

του Ταννεβό.305 Ο Μπαιγιέ γράφει ακόµα ότι ο φιλότεχνος του ανέφερε την 

αποθάρρυνση των καλλιτεχνών (auteurs découragés), την παρακµή των τεχνών και τη 

                                                 
302 Όπ.π., σσ.403-404,407-408,411 
303 Ο τελευταίος µάλιστα εκτιµά ότι το Lettre του Ταννεβό απαντά στο έργο του Réflexions sur 
quelques circonstances présentes;contenant deux lettres sur l’ exposition des tableaux au Louvre cette  
année 1748 , à M. le Comte de R*** et une autre lettre, à Monsieur de Voltaire au sujet de sa tragédie 
de Semiramis που δηµοσίευσε στο Παρίσι το ίδιο έτος. Σχετικά βλέπε Louis-Guillaume Baillet de 
Saint-Julien, Lettre à M. .D*** au sujet de celle intitulée Lettre à M. .D*** sur celles qui ont été 
publiées récemment, concernant la Peinture, la Sculpture, l’ Architecture, etc στο Louis Gougenot, όπ. 
π., σ.166 
Οι Réflexions του Μπαιγιέ είναι µια τεχνοκριτική για το Σαλόν του 1748, όπου γενικά τα σχόλια για τα 
εκτεθειµένα έργα είναι θετικά χωρίς όµως να λείπουν και κάποια επικριτικού χαρακτήρα. 
304 Louis-Guillaume Baillet de Saint-Julien, όπ.π., σσ.163-176 
305«Je rencontrai dernierement, Monsieur, une espéce d’ Amateur, qui, du plus loin qu’ il m’ apperçut, 
me cria; Sçavez vous la nouvelle? Eh! ;quoi donc, lui dis-je?On a decouvert(me répondit-il) le secret 
de la peinture; le Public est devenu connoisseur; il n’ y aura point de Sallon cette année.Voilà le fruit 
des productions de toutes ces cervelles brûlees …. Il me remit en meme tems plusieurs petites  
Brochures. J’y reconnus aussi-tôt la mienne: elle étoit accompagnée d’ une Lettre à Monsieur D***, 
qui me parut en être la reponse…» Όπ.π., σσ.165-166 
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δυσφορία του για τον Λενορµάν ντε Τουρνεέµ που δεν έπαιρνε µέτρα για να 

σταµατήσει την ανούσια φλυαρία των ψευδο-ειδηµόνων (un frein au babil de ces 

demi-connoisseurs) που απαξιώνουν τα καλύτερα έργα. Ο φιλότεχνος χαρακτήρισε 

µάλιστα, κακαρίσµατα (caquet) τα υπεύθυνα για τη µη διεξαγωγή του Σαλόν το 

επόµενο έτος λιβελλογραφήµατα ενώ ο Μπαιγιέ ειρωνευόµενος τον φιλότεχνο 

υποστήριξε ότι ο Τουρνεέµ έπραξε µε σύνεση σχετικά µε τα Σαλόν και το ότι αυτά θα 

διεξάγονταν στο εξής µάλλον ανά δύο έτη, θα ήταν προς όφελος των καλλιτεχνών 

που δεν θα αισθάνονταν πια την πίεση να παράγουν έργα για να γεµίσουν τον 

εκθεσιακό χώρο. Ο Μπαιγιέ πρόσθεσε ακόµα ότι η απόφαση του Τουρνεέµ ήταν 

σωστή για το λόγο ότι η κριτική επιτροπή αξιολόγησης των προς έκθεση έργων δεν 

είχε επιτυχία. 306 

Στο υπόλοιπο του Lettre του, ο Μπαιγιέ υπερασπίζεται τις δικές του 

Réflexions και την κριτική γενικότερα, απαντώντας στον Ταννεβό µε τρόπο που ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν είχε κάνει ένα χρόνο πριν για τη δική του τεχνοκριτική. Αυτό 

συµβαίνει γιατί οι αντιδράσεις στην τεχνοκριτική τον τελευταίο χρόνο ήταν 

περισσότερες αφού και τα ίδια τα τεχνοκριτικά κείµενα για το Σαλόν ήταν 

περισσότερα. Από τα επιχειρήµατα του Μπαιγιέ υπέρ της κριτικής ανασυστήνουµε 

και το εχθρικό περιβάλλον που αναπτύχθηκε απέναντι στο  νέο λογοτεχνικό είδος το 

διάστηµα 1747-1748. Ο τελευταίος στην κατηγορία ότι οι τεχνοκριτικές έθεσαν σε 

κίνδυνο τις ιδιωτικές παραγγελίες των καλλιτεχνών, απαντά ότι δεν καταλαβαίνει τη 

δυσφορία των καλλιτεχνών αφού οι τεχνοκριτικές είναι πολύ ακριβείς και αφορούν 

στα έργα που εκτέθηκαν δηµόσια, επισηµαίνοντας ότι η δηµόσια έκθεση ενός έργου 

ταυτίζεται µε την εθελοντική αποδοχή από µέρους του καλλιτέχνη του ενδεχόµενου 

της κριτικής. Επιπλέον, θεωρεί ότι µια άδικη κριτική δεν λαµβάνεται υπόψη από 

κανέναν ενώ µια δίκαιη κριτική είναι εποικοδοµητική και για το κοινό και για τον 

καλλιτέχνη. Γι’ αυτό και δηλώνει –σ’ αντίθεση µε τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ένα 

χρόνο πριν- ότι θα συνεχίσει την ενασχόλησή του µε την τεχνοκριτική307, όπως και 

πράττει το 1750.308 

 Ο λόγος που αναφέρθηκα στα κείµενα των Ταννεβό και Μπαιγιέ παρότι δεν 

περιέχουν ευθείες αναφορές στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, είναι για να αναδείξω το 

εχθρικό κλίµα που δηµιουργήθηκε στους καλλιτεχνικούς κύκλους µετά τη 

                                                 
306 Όπ.π., σσ.168-170. 
307 Όπ.π., σσ.171-176 
308 Louis-Guillaume Baillet de Saint-Julien, Lettres sur la peinture à un amateur, Γενεύη, 1750 
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δηµοσίευση των Réflexions το 1747 σχετικά µε τις τεχνοκριτικές, αφού αυτές 

πολλαπλασιάζονταν ραγδαία µέχρι και τα τέλη του 1748. Το 1749 µάλιστα, απόρροια 

των τεχνοκριτικών ήταν η µη πραγµατοποίηση Σαλόν. Την ανησυχία των 

καλλιτεχνών για την κριτική των έργων τους, την αναστάτωση των Ακαδηµαϊκών και 

την προσπάθεια των κριτικών να νοµιµοποιήσουν το δικαίωµά τους να κρίνουν τα 

ανασυστήνουµε και από τρία ανώνυµα γράµµατα του 1748.309  

 Αναφορικά µε τη διακοπή του θεσµού των ετήσιων εκθέσεων της Ακαδηµίας 

το 1749,  ο Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ δηµοσιεύει στις 31 Αυγούστου µια επιστολή 310 

και εκφράζει την ανησυχία του για την πιθανή οριστική διακοπή των Σαλόν,311 

θεσµού που κατά τον συγγραφέα του Lettre, καθιστά τα έργα γλυπτών και ζωγράφων 

προσιτά στο κοινό (rendre communes). Στο συγκεκριµένο Lettre, ο Κουαπέλ 

αναφέρεται στους λόγους που οδήγησαν στη µη πραγµατοποίηση του Σαλόν το 1749 

και σ’ αυτό το πλαίσιο ασκεί αρνητική κριτική σε όλα τα λιβελλογραφήµατα- και 

εποµένως και στις Réflexions του 1747 του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν- όπου, όπως 

υποστηρίζει, υποτιθέµενοι ειδήµονες (prétendus connoisseurs) εµφανίζονται ως 

δάσκαλοι και προστάτες των καλών τεχνών  αξιώνοντας το απόλυτο αξιολογικών 

κρίσεων για τα έργα τέχνης.312 Υποστηρίζει ότι η διακοπή του θεσµού των Σαλόν το 

1749 ήταν αποτέλεσµα της σωρείας αρνητικών τεχνοκριτικών από συγγραφείς, 

ανώνυµους µάλιστα, που χωρίς καλλιτεχνικό γούστο και αισθητική κατάρτιση, και µε 

απόλυτο ύφος επιχείρησαν κυρίως το 1748 να διαµορφώσουν τη φήµη των 

καλλιτεχνών. Χαρακτηρίζει ακόµα, τους συγγραφείς των λιβελλογραφηµάτων-τα 

οποία θεωρεί ότι στην πλειοψηφία τους δεν διαβάζονται πάνω από δύο φορές- 

ψευδοκριτές (faux juges) που ξεγελούν το κοινό και προτείνει την ανάθεση της 

ανάδειξης των προτερηµάτων και του εντοπισµού των µειονεκτηµάτων των έργων 

τέχνης σε έναν κριτή (censeur judicieux) ή σε σώµα κριτών. 313 Μπορεί ο Κουαπέλ να 

                                                 
309 «Lettres écrites de Paris à Bruxelles sur le Salon de peinture de l’ année 1748», 1748 δηµοσιευµένα 
στη Revue Universelle des Arts, τόµος 10, 1859, σσ. 433-462 
310 Charles-Antoine Coypel, Lettre sur la cessation du sallon de peinture, Κολωνία, 1749, σε 
µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes του Cabinet des 
Estampes, αριθµός µικροφίλµ 4/40, σσ. 215-261  
311
Όπ.π., σ.217 : «Le Sallon si cher et si précieux à toutes les personnes qui s’ intéressent aux beaux 

Arts n’ est point ouvert cette année, et vraisemblablement ne s’ ouvrira plus.» 
312 Όπ.π., σ.220 
313 Όπ.π., σ.221-227 
Στο συγκεκριµένο Lettre αναδεικνύεται επίσης και µια εσωτερική διαµάχη στην Ακαδηµία που 
φαίνεται να προέκυψε από τις κριτικές των ετών 1747-1748. Ο Κουαπέλ αναφέρεται σε χαλάρωση των 
κανόνων της Ακαδηµίας κατά περιπτώσεις, σε διχασµό των µελών της και στην ανάγκη επανάκαµψης 
της καλλιτεχνικής της παραγωγής που υποδεικνύει ότι πρέπει να συνοδευτεί και από παύση των 
βασιλικών παραγγελιών αντιγράφων. Με το τελευταίο αίτηµα, ο Κουαπέλ απευθύνεται ουσιαστικά 
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µην κατονοµάζει το 1749 τον συγγραφέα των Réflexions αλλά δεδοµένης της κριτικής 

του σ’ αυτόν το 1747 µε το Dialogue314 , σίγουρα τον περιλαµβάνει στους faux juges 

του 1749. 

Την ίδια χρονιά ο Κλωντ-Ανρί Βατλέ (Claude-Henri Watelet, 1718-1786)315, 

συνεργάτης της Γαλλικής Ακαδηµίας και συγγραφέας του υστερότερου Art de 

peindre, γράφει το Lettre des jeunes éléves de peinture à M. La Font.316 Πιθανολογώ 

ότι η ηµεροµηνία συγγραφής είναι το 1749 και όχι το 1747 όπως καταγράφει µε 

επιφυλακτικότητα ο Étienne Jollet317, καθώς στο Lettre αυτό αναφέρεται ότι είχαν 

περάσει δύο έτη από την ανάγνωση του κειµένου του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, ότι το 

Σαλόν εκείνη τη χρονιά δεν είχε γίνει και αυτή η αναφορά προφανώς µας οδηγεί στο 

Σαλόν του 1749, ενώ ο Βατλέ δηλώνει βέβαιος ότι το επόµενο Σαλόν θα γινόταν 

αδιαµφισβήτητα µετά τη νέα θεώρηση των Réflexions από τον συγγραφέα τους. Η 

αναφορά στη νέα αυτή θεώρηση δεν µπορεί παρά να παραπέµπει στο Lettre του La 

Font de Saint-Yenne318 που γράφτηκε µετά την κυκλοφορία των Réflexions, στα τέλη 

του 1747.  

Ο Βατλέ στο Lettre του επαινεί τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για τις Réflexions 

του 1747 αλλά και για τις θέσεις που διατύπωσε στο Lettre της ίδιας χρονιάς καθώς 

του φαίνεται να άλλαξε σε σηµεία απόψεις σε σχέση µε τα όσα είχε γράψει για το 

Σαλόν του 1746. Ο Βατλέ γράφει στο πρώτο πληθυντικό πρόσωπο, 

αντιπροσωπεύοντας τους νέους ζωγράφους (jeunes éléves de peinture), τους οποίους 

θεωρεί µια µικρή µερίδα του κοινού. Απευθύνεται στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

προκειµένου να του µεταφέρει τη χρησιµότητα που είχε το έργο του γι’ αυτόν και 

τους υπόλοιπους νέους ζωγράφους. Υποστηρίζει ότι ο συγγραφέας των Réflexions µε 

το έργο του απελευθέρωσε αυτόν και τους υπόλοιπους καλλιτέχνες από τη δουλική 

πίστη και την υπέρµετρη ευλάβεια (crainte servile et vaine superstition) απέναντι στα 

έργα των δασκάλων τους αλλά και από τον κουραστικό σεβασµό (respect fatigant) 

απέναντι στους ίδιους τους δασκάλους τους αφού η κριτική του κατέβασε τους 

                                                                                                                                            
στον Σαρλ-Φρανσουά Πωλ Λενορµάν ντε Τουρνεέµ προκειµένου να προβεί σε ανάθεση παραγγελιών 
πρωτότυπων έργων και να αναλάβει δράση σχετικά µε την προστασία των  Καλών Τεχνών. Σχετικά 
βλέπε όπ. π., σσ. 227-261 
314 Βλέπε αρχή παρόντος κεφαλαίου. 
315 Πορτραίτο του Βατλέ βλέπε στο Παράρτηµα V, σ.148 
316 Claude-Henri Watelet, Lettre des jeunes éléves de peinture à M. La Font, (1749), σε µικροφίλµ στη 
Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes του Cabinet des Estampes, αριθµός 
µικροφίλµ 2/29, σσ.525-531 
317 La Font de Saint-Yenne, όπ. π., σ.405 
318 Για το  Lettre βλέπε παραπάνω στο ίδιο κεφάλαιο. 
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τελευταίους από τον θρόνο του απυρόβλητου και µείωσε τις µεταξύ τους 

αποστάσεις.319 Επιπλέον, ο Βατλέ, εξ ονόµατος των νέων ζωγράφων, ευχαριστεί τον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για το πιο γρήγορο, µεθοδολογικό εργαλείο τελειοποίησης 

της τέχνης που τους προσέφερε, τον εντοπισµό και τη διόρθωση των ελαττωµάτων 

στα έργα των δασκάλων τους και όχι την προσπάθεια µίµησης των έργων τους. 

Χαρακτηρίζει τον συγγραφέα των Réflexions µετριόφρονα και του απευθύνει 

πρόσκληση να διατυπώσει τις κριτικές του απόψεις για τα έργα που θα εκτεθούν στο 

Σαλόν της επόµενης χρονιάς (1750)  καθώς η κριτική του αποτιµάται ως πολύτιµη.320 

Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ωστόσο, ξαναγράφει και δηµοσιεύει τεχνοκριτική 

µόνο το 1754 για το Σαλόν του 1753, έχοντας προχωρήσει σε δεύτερη έκδοση των 

Réflexions το 1752- χρονιά που επίσης δεν πραγµατοποιήθηκε Σαλόν- µε αλλαγές που 

δεν προµήνυαν την τεχνοκριτική του 1754. Το διάστηµα 1750-1751 ο Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν δεν αναφέρεται σε κάποια τεχνοκριτική ή λιβελλογράφηµα αντίθετα µε 

τον Μπαιγιέ που µονοπωλεί τις δηµοσιευµένες τεχνοκριτικές του 1750 321 ενώ το 

1751 για το Σαλόν της ίδιας χρονιάς γράφει µεταξύ άλλων πάλι ο Σαρλ-Αντουάν 

Κουαπέλ υπερασπιζόµενος την αξία των εκθέσεων της Ακαδηµίας. Αφού ορίζει τις 

αρχές της ζωγραφικής, κρίνει εσφαλµένη την κριτική της ζωγραφικής από ανθρώπους 

που δεν κατέχουν αυτές τις αρχές ενώ προσθέτει ότι η σωστή, αισθητική αξιολόγηση 

ενός έργου τέχνης είναι φυσικό χάρισµα. Σ’ αυτήν την τεχνοκριτική ο Κουαπέλ 

προβαίνει και σε αρνητικά σχόλια για ζωγράφους που δεν παρουσίασαν βελτίωση µε 

τα έργα  που εξέθεσαν, όπως για παράδειγµα ο Νοέλ Αλλέ,  ενώ όταν αναφέρεται στο 

κοινό κάνει τον διαχωρισµό µεταξύ κοινού µε άγνοια και κοινού ειδηµόνων 

(ignorans-connoisseurs). Επιπλέον, χαρακτηρίζει τους πίνακες της έκθεσης του 1751 

µειονεκτικούς ως προς την πνευµατική τους επεξεργασία ενώ αντίθετα πλέκει το 

εγκώµιο του Ζαν-Μπατίστ Πιερ προτείνοντάς τον ως διάδοχό του στο αξίωµα του 

Πρώτου Ζωγράφου του Βασιλιά και επαινεί την επιλογή του Τουρνεέµ να 

τοποθετήσει τον Ναττουάρ επικεφαλής της Γαλλικής Ακαδηµίας στη Ρώµη.322 Το 

γεγονός ότι ο Κουαπέλ, διευθυντής τότε της Ακαδηµίας, γράφει το 1751 

τεχνοκριτική, σε συνδυασµό µε τα απόλυτα αρνητικά διακείµενα στην κριτική 

γραπτά του των ετών 1747 και 1749, αποδεικνύει την διάδοση αυτού του 

                                                 
319 Claude-Henri Watelet, όπ. π., σσ.525-528 
320 Όπ. π., σσ. 528-531 
321 Για την τεχνοκριτική του 1750 βλέπε Hélène Zmijewska, όπ. π., σ.138 
322 Charles-Antoine Coypel, Jugemens sur les principaux ouvrages exposés au Louvre le 27 Août 1751, 
Άµστερνταµ, 1751, σ.3-10, 18-19, 23, 33-37 
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λογοτεχνικού είδους και την επίσηµη πλέον αποδοχή του. Η αποδοχή αυτή βέβαια 

δεν είναι ακόµα καθολική αφού ο διευθυντής της Ακαδηµίας τυπώνοντας το 

Jugemens sur les principaux ouvrages exposés au Louvre le 27 Août 1751 στο 

εξωτερικό και  δηµοσιεύοντάς το ανώνυµα, µοιάζει να φοβάται το υφιστάµενο 

καθεστώς λογοκρισίας. 

Τα χρόνια µέχρι το 1752, οπότε ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επανεκδίδει τις   

Réflexions, o τεχνοκρίτης δεν αναφέρεται σε άλλη γραπτή πηγή. Η  Rosalind Ingrams 

ωστόσο υποστηρίζει ότι υπάρχει µια ακόµα αναφορά. Τον Νοέµβριο του 1751, 

δηµοσιεύεται στη Journal  de Trévoux  ένα κριτικό σηµείωµα323 που η Rosalind 

Ingrams το αποδίδει στον Λουί-Πετί ντε Μπασωµόν (Louis Petit de Bachaumont, 

1690-1771),324 συγγραφέα του  Essai sur la peinture, la sculpture et l’architecture 

που κυκλοφόρησε επίσης το 1751 και είχε σχολιαστεί στο προηγούµενο τεύχος της 

Journal de Trévoux (Οκτώβριος 1751). Η Rosalind Ingrams αναφέρει ότι το 

σηµείωµα της  Journal de Trévoux αναφέρεται στη δεύτερη έκδοση των Réflexions,325 

αλλά αυτό δεν µπορεί να ισχύει αφού η δεύτερη έκδοση κυκλοφόρησε το 1752. 

Επιπλέον, το συγκεκριµένο κριτικό σηµείωµα δεν αναφέρεται καθόλου στις 

Réflexions αφού  παρουσιάζει ρητά το Jugemens sur les principaux ouvrages exposés 

au Louvre le 27 Août 1751 του Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ. 

Πέραν των γραπτών πηγών, οι κρατικοί λειτουργοί  και οι καλλιτέχνες 

προσπαθούν το διάστηµα 1747-1752 να ανατρέψουν το περιβάλλον που δηµιούργησε 

το κείµενο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Ο τελευταίος ζητούσε το 1747 να 

προστατευτούν τα έργα της βασιλικής συλλογής από τις κάκιστες συνθήκες φύλαξης, 

να µπορεί το κοινό να δει τους πίνακες της βασιλικής συλλογής και να ιδρυθεί ένα 

µουσείο για αυτά τα έργα ή αυτά να εκτεθούν στο Λούβρο αφού αυτό συντηρηθεί. Το 

αίτηµά του εν µέρει εισακούστηκε αφού από τις 14 Οκτωβρίου του 1750 και εξής 

εκτίθετο στο Παλάτι του Λουξεµβούργου µια επιλογή από τα βασιλικά έργα, 

καθιστώντας το παλάτι αυτό το πρώτο ανοιχτό στο κοινό µουσείο.326 Όπως αναφέρει 

                                                 
323 Journal  de Trévoux , Νοέµβριος 1751, σσ. 2458-2463 
324 Για την απόδοση στον Louis Petit de Bachaumont βλέπε Rosalind Ingrams, «Bachaumont: a 
Parisian connoisseur of the eighteenth century», Gazette des Beaux-Arts , Παρίσι, 1970, σ.22 
325 Όπ.π. 
326 Σχετικά µε την έκθεση έργων της βασιλικής συλλογής στο Παλάτι του Λουξεµβούργου από το 1750 
και εξής βλέπε Édouard Pommier, όπ. π., σσ.185-192 και Jean Locquin, όπ. π., σσ.8-9 
Τη σύνδεση των Réflexions του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µε τον σχεδιασµό µουσείου έργων τέχνης στο 
Παρίσι του 18ου αιώνα, την κάνει και ο Dominique Poulot στο πολύ εκτενές  άρθρο «Musée et société 
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ωστόσο, ο Andrew McClellan, το αίτηµα αυτό δεν ήταν πρωτότυπο από µέρους του 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν καθώς η πρώτη πρόταση για δηµόσια έκθεση της βασιλικής 

συλλογής φάινεται να ανήκει στον Λουί-Πετί ντε Μπασωµόν. Όπως σηµειώνει 

ωστόσο ο ίδιος συγγραφέας, ήταν το κείµενο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν που πίεσε 

την ανάληψη πολιτικής δράσης ώστε αµέσως µετά την κυκλοφορία των Réflexions, 

τοποθετήθηκαν στο Παλάτι του Λουξεµβούργου θερµαντικά σώµατα για την 

καταπολέµηση της υγρασίας, κουρτίνες για την αποφυγή της ηλιακής ακτινοβολίας 

κατά το καλοκαίρι ενώ από το 1750 και µετά οργανώθηκε και η δηµόσια έκθεση 

έργων της βασιλικής συλλογής, 327 πολλά από τα οποία συντηρήθηκαν τότε από τον 

Ροµπέρ Πικώ (Robert Picault, 1705-1781).328  

Τη σύνδεση πολιτικής πρακτικής και αιτηµάτων του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

την εντοπίζουµε και στο διαγωνισµό που οργάνωσε το 1747 ο Τουρνεέµ µεταξύ των 

Ακαδηµαϊκών.329 Ο Τουρνεέµ θέλοντας να ευοδώσει την ευγενή άµιλλα µεταξύ των 

ζωγράφων προκήρυξε ένα διαγωνισµό ζωγραφικής ανάµεσα σε έντεκα 

Ακαδηµαϊκούς χωρίς να τους δεσµεύσει ως προς το θέµα. Και οι έντεκα Ακαδηµαϊκοί  

ωστόσο, φιλοτέχνησαν πίνακες ιστορικής ζωγραφικής, τους οποίους και παρουσίασε 

θριαµβευτικά ο Λεµπλάνς το 1747 στο Lettre του330, µετά από την έκθεσή τους την 

ίδια χρονιά στο Σαλόν και συγκεκριµένα στην Αίθουσα του Απόλλωνα (Galerie d’ 

Apollon). Ο Λεµπλάνς στο ίδιο Lettre, όπου ασκούσε κριτική στον Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν, είχε εισηγηθεί και τη δηµιουργία κριτικής επιτροπής για τα προς έκθεση 

στο Σαλόν έργα. Το αίτηµα αυτό ικανοποιήθηκε το 1748 σε µια προσπάθεια του 

Τουρνεέµ και του Κουαπέλ να εξυψώσουν την Ακαδηµία και να την προστατεύσουν 

από κριτικές όπως του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. 331 

Προς την κατεύθυνση της ανανέωσης της Ακαδηµίας και της ενδυνάµωσης 

των ακαδηµαϊκών τεχνών, ο Τουρνεέµ πέραν της αύξησης της χρηµατοδότησης, 

έλαβε κι άλλα µέτρα το διάστηµα 1747-1749. Συγκεκριµένα, ευνόησε τη µελέτη της 
                                                                                                                                            
dans l’ Europe moderne», Mélanges de l’ école française de Rome.Moyen-Age, Temps modernes, 1986, 
τόµος 98, τεύχος 2, σσ.1010 
327 Andrew McClellan, όπ. π., σσ.13-24 
328 Σχετικά βλεπε Jacques Gauthier d’ Agoty, Lettre au P.B.J. sur les tableaux exposés au Luxembourg, 
Mémoires pour l’ histoire des sciences at des beaux-arts , Παρίσι, 1751, τ. Ιανουαρίου, σσ.105-125 και 
Paul Lacroix, «L’art de conserver les belles peintures», Revue universelle des arts, Παρίσι, 1864, τόµος 
18, σσ.370-383 
Για το εξώφυλλο του τεύχους Ιανουαρίου 1751 της Mémoires pour l’ histoire des sciences at des 
beaux-arts, βλέπε Παράρτηµα VI, σ.158 
329 Οι Réflexions κυκλοφόρησαν µεν το ίδιο έτος αλλά, όπως σηµειώθηκε και στο πρώτο κεφάλαιο, το 
κείµενο είχε γίνει γνωστό και νωρίτερα. 
330 Jean-Bernard Leblanc, όπ. π.,  σσ.308-354 
331 Jean Locquin, όπ. π., σ.7-8 
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ελληνορωµαϊκής, γλυπτικής τέχνης (étude de l’ antique), εµπλούτισε τη βιβλιοθήκη 

της Ακαδηµίας µε πολλούς τίτλους ποιητικών, θεατρικών και ιστορικών έργων ενώ 

την πρωτη Ιανουαρίου του 1749 άρχισε να λειτουργεί και η École royale des Élèves 

protégés µε gouverneur τον Καρλ βαν Λόο. Οι συζητήσεις για τη συγκεκριµένη 

σχολή είχαν αρχίσει τον Οκτώβριο του 1747 και στους σκοπούς ίδρυσής της 

περιλαµβανόταν η τακτική διαδασκαλία ιστορίας, λογοτεχνίας, µυθολογίας και 

γεωγραφίας στους µαθητευόµενους καλλιτέχνες, η εφεξής συµµετοχή των 

µαθητευοµένων στις διαλέξεις των Ακαδηµαϊκών και η οργάνωση της µαθητείας της 

τέχνη τους. Όλα αυτά στόχευαν στην καλύτερη προετοιµασία των νεαρών 

καλλιτεχνών για τη Γαλλική Ακαδηµία στη Ρώµη και στην ιδανική προετοιµασία  

µελλοντικών ιστορικών ζωγράφων.332 Μπορεί η δηµιουργία της École royale des 

Élèves protégés να µην συνδέεται ρητά στα κείµενα της εποχής µε τις Réflexions του 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αλλά δεδοµένης της υποδοχής του έργου, όπως αυτή 

παρουσιάστηκε παραπάνω, διαφαίνεται ότι η École royale des Élèves protégés ήταν 

απόρροια των Réflexions και όλων των λιβελλογραφηµάτων που ακολούθησαν. Ο 

συντονισµός της πολιτικής δράσης αναφορικά µε τις τέχνες το διάστηµα 1747-1750 

δεν περιορίστηκε µόνο στον διαγωνισµό του 1747, στην ίδρυση της σχολής, στον 

εµπλουτισµό των τίτλων της βιβλιοθήκης της Ακαδηµίας και στην  τακτική έκθεση 

έργων της βασιλικής συλλογής στο Παλάτι του Λουξεµβούργου αλλά επεκτάθηκε και 

στην ανανέωση του θεσµού των ακαδηµαϊκών διαλέξεων, ο οποίος είχε παρακµάσει 

αισθητά κατά το πρώτο µισό του 18ου αιώνα.333 

Στο σηµείο αυτό, καθότι η χρονολόγηση των πηγών µπορεί να έχει 

αποπροσανατολίσει τον αναγνώστη, κρίνω σκόπιµο να παρουσιάσω συνοπτικά τα 

βασικά σηµεία της θετικής και της αρνητικής υποδοχής της τεχνοκριτικής  του Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µέχρι το 1752, όπως αυτή παρουσιάστηκε έως τώρα.  

Καταρχήν είναι προφανές ότι οι Réflexions και ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

αντιµετωπίστηκαν εχθρικά. Οι ακαδηµαϊκοί καλλιτέχνες εξέφρασαν τα παράπονά 

τους στον Κουαπέλ για την αποθαρρυντική τεχνοκριτική και αρνήθηκαν να εκθέσουν 

έργα τους στο Σαλόν του 1749 ενώ κάποιοι όπως ο Μπουσέ και ο Νατουάρ 

θεώρησαν ότι ο Λα Φοντ δεν αντιλαµβανόταν τις υπαρκτές, ποιοτικές διαφορές των 

καλλιτεχνών. Αρνητική ήταν και η υποδοχή των  Réflexions από τον Κουαπέλ, τον 

                                                 
332 Όπ.π., σσ.10-11 
333 Όπ.π., σσ.11-12 
Σχετικά µε τη βιβλιοθήκη βλέπε και Annie Becq, όπ. π., σ.494 
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Μαριέτ, τον Λεµπλάνς,  και τον Γκουγκενό, οι οποίοι εστίασαν στο ζήτηµα της 

ανώνυµης, δηµόσιας κυκλοφορίας τεχνοκριτικής από µη καλλιτέχνη, στο ότι η 

τεχνοκριτική µπορεί να προκαταβάλει το κοινό, να αποτρέψει τους καλλιτέχνες και 

να θεωρηθεί ανώτερη της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, ενώ πρόβαλαν και την 

ανυπαρξία ενός κοινού, του οποίου τις απόψεις θα µπορούσε να µεταφέρει ο Λα 

Φοντ. Τον χαρακτήρισαν prétendu connoisseur και aveugle, τον κατηγόρησαν για 

έλλειψη αισθητικής κατάρτισης, για αντιφάσεις, για προχειρότητα και ανεπάρκεια 

στη χρήση καλλιτεχνικών όρων, αν  και στις αρνητικές αυτές κριτικές τους 

εντοπίζονται και θετικές αναφορές  για τις παρατηρήσεις του Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν. Ο Λεµπλανς για παράδειγµα, υιοθετεί την πρόταση του Λα Φοντ για τη διάταξη 

των έργων στα Σαλόν ενώ ο Γκουγκενό προκρίνει την ιδέα του µουσείου.  

Μόνο οι δηµοσιογράφοι της Journal de Trevoux, ο Γκιγιώµ-Τοµά Ράυναλ   

και ο Βατλέ εκφράστηκαν επαινετικά για τις Réflexions και τον συγγραφέα τους 

εγκρίνοντας την ιεράρχηση των ειδών της ζωγραφικής, την ανωτερότητα της 

ιστορικής ζωγραφικής, το αίτηµα για ίδρυση µουσείου και κυρίως την ίδια την 

άσκηση τεχνοκριτικής. Οι δηµοσιογράφοι της Journal de Trevoux µάλιστα, του 

αναγνώρισαν και το ταλέντο της κριτικής σκέψης. Στα υπόλοιπα κείµενα που 

παρουσιάστηκαν στο κεφάλαιο και µεταδίδουν την ατµόσφαιρα της εποχής απέναντι 

στην τεχνοκριτική, διαπιστώνεται υφολογική και λεξιλογική επίδραση των Réflexions 

αλλά και το ότι µετά το 1747 αναπτύσσεται πλέον η τεχνοκριτική ως αυτόνοµο 

λογοτεχνικό είδος, το οποίο διακωµωδεί ο Παννάρντ το 1747 και το 1748 και το 

οποίο υπερασπίζεται θερµά ο Μπαιγιέ ενώ καταδικάζει ο Κουαπέλ και ο Ταννεβό.  

Η ένταση που προκάλεσε η δηµοσίευση των Réflexions θεωρώ ότι είναι 

αδιαµφισβήτητη βάσει των γραπτών πηγών που παρουσίασα και θεωρώ επίσης ότι το 

κείµενο αυτό και οι αντιδράσεις που προκάλεσε συνέβαλαν σε µεγάλο βαθµό στη 

λήψη των  µέτρων του Τουρνεέµ, παρότι δεν υποστηρίζεται κάτι τέτοιο από τα 

κέιµενα της εποχής. Ο θάνατος του Τουρνεέµ στις 19 Νοεµρίου 1751 οδήγησε στην 

άµεση αντικατάστασή του από τον Μαρκήσιο Μαρινύ (Μarquis de Marigny, 1727-

1781), ο οποίος έµεινε στο αξίωµα του Τουρνεέµ (Directeur des Bâtiments) µέχρι το 

1773.334 Η υποδοχή των  Réflexions µέχρι τα τέλη του 1751 αλλά και η αλλαγή του 

Directeur des Bâtiments θεωρώ ότι ήταν οι λόγοι που οδήγησαν τον Λα Φοντ ντε 

                                                 
334 Ο Μαρκήσιος ντε Μαρινύ είχε πραγµατοποιήσει το διάστηµα 1749-1751 περιηγτικό ταξίδι στην 
Ιταλία µε τη συνοδεία των Ζαν-Μπερνάρ Λεµπλάνς, Ζακ-Ζερµαίν Σουφλό (Jacques-Germain Soufflot, 
1713-1780)  και του από το 1755 ως το 1771 γραµµατέα της Ακαδηµίας Σαρλ-Νικολά Κοσέν. 



 92 

Σαιντ-Γιεν στη δεύτερη έκδοση των Réflexions το 1752, όπου ωστόσο δεν 

αντικατέστησε το όνοµα του Τουρνεέµ µε αυτό του Μαρινύ.  Στη δεύτερη έκδοση 

ίσως να συνέβαλε και η υποδοχή του έργου του Ζαν-Ζακ Ρουσσώ (Jean-Jacques 

Rousseau, 1712-1778) Discours qui a remporté le prix à l’ Académie de Dijon en l’ 

année 1750, µε το οποίο κέρδισε στον διαγωνισµό της Ακαδηµίας της Ντιζόν το 1750 

απαντώντας στο ερώτηµα «Αν η αποκατάσταση των επιστηµών και των τεχνών 

συνέβαλε στον εξαγνισµό των ηθών». 

Σύµφωνα µε τους René Démoris και Florence Ferran, στο Discours 

διαπιστώνεται ότι ο Ρουσσώ είχε διαβάσει τις  Réflexions του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

βάσει της  κοινότητας των απόψεων των δύο συγγραφέων.335 Οι René Démoris και 

Florence Ferran παραπέµπουν στο τµήµα του Discours, όπου ο Ρουσσώ αναφέρει ότι 

η πολυτέλεια και η λάµψη δεν συµβαδίζουν µε τα χρηστά ήθη και ότι οι καλλιτεχνες 

χάριν της λάµψης και της αναγνώρισης από τους συγρόνους τους, θυσιάζουν την 

αισθητική τους ελευθερία.336 Στο Discours ο Ρουσσώ αναφέρει ακόµα ότι η σύγχρονη 

διαφθορά των ηθών έχει οδηγήσει και στη διαφθορά του καλλιτεχνικού γούστου. 

Απευθυνόµενος µάλιστα στους ζωγράφους Καρλ βαν Λόο, Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ 

και  στον γλύπτη Πιγκάλ, τους προειδοποιεί ότι πρέπει να αλλάξουν πλέον τα θέµατά 

τους.337 

Μπορεί ωστόσο, ο Ρουσσώ να είχε διαβάσει τις Réflexions του Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν αλλά δεν θεωρώ, όπως υποστηρίζουν οι René Démoris και Florence 

Ferran, ότι οι αναφορές στο Discours του 1750 απορρέουν από την τεχνοκριτική του 

1747. Προφανώς, ο Ρουσσώ είχε γνώση της τεχνοκριτικής εκείνων των ετών αλλά το 

Discours απαντά κυρίως στον Βολταίρο ενώ δεν περιορίζεται στο ζήτηµα της τέχνης 

της εποχής καθώς εστιάζει και στον ρόλο των επιστηµών στη διαµόρφωση του 

κοινωνικού ήθους.338  Η υποδοχή ωστόσο, του Discours του Ρουσσώ ήταν τέτοια, 

ώστε να είναι δυνατόν να υποτεθεί το αντίθετο από αυτό που οι René Démoris και 

Florence Ferran υποστήριξαν. Θεωρώ ότι είναι πιθανότερο ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

                                                 
335 René Démoris & Florence Ferran, La peinture en procès . L’ invention de la critique d’art au siècle 
des Lumières, Παρίσι, 2001, σσ.83-84 και René Démoris, Les enjeux de la critique d’ art en sa 
naissance: les ‘Réflexions’ de La Font de Saint-Yenne(1747), Écrire la peinture entre XVIIIe et XIXe 
siècles: actes du colloque du Centre de Recherches Révolutionnaires et Romantiques, Κλερµόν-
Φερράν, 2003, σ. 27 
336 Rousseau Jean-Jacques, Discours qui a remporté le prix à l’ Académie de Dijon en l’ année 1750, 
Παρίσι, 1750 στο Oeuvres de J. J. Rousseau, πρώτος τόµος, Παρίσι, 1817, σσ.28-29 
337 Όπ.π., σσ.29-30 
338 Σχετικά µε την ανάγνωση του Discours ως απάντηση στον Βολταίρο βλέπε Jean Starobinski, Ο 
Ρουσσώ απαντά στον Βολταίρο. Ο Λόγος περί επιστηµών και τεχνών, µτφρ. Ράνια Πολυκανδριώτη, 
Αθήνα, 2002 
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να διάβασε το εν λόγω έργο του Ρουσσώ και να ενθαρρύνθηκε για τη –διορθωµένη- 

επανέκδοση των Réflexions το 1752 λόγω της κοινότητας των απόψεων του µε τον 

Ρουσσώ και λόγω του ενδιαφέροντος που προέκυψε σχετικά µε τα ζητήµατα που ο 

τελευταίος έθιξε.339 Η δεύτερη έκδοση των Réflexions παρουσιάζεται στο αµέσως 

επόµενο κεφάλαιο. 

 

 

 

                                                 
339 Αναφορικά µε την υποδοχή του Discours το διάστηµα 1750-1751 βλέπε  ενδεικτικά τις απαντητικές 
επιστολές του Ρουσσώ, οι οποίες εκτείνονται χρονικά µέχρι το 1769, στο Oeuvres de J. J. Rousseau, 
πρώτος τόµος, Παρίσι, 1817, σσ. 45-184 
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3. Η δεύτερη έκδοση της τεχνοκριτικής το 1752,  η εφεξής υποδοχή του έργου  

στη Γαλλία τον 18ο αιώνα και η επίδρασή του. 

Το 1752 τυπώνεται στο Παρίσι η δεύτερη έκδοση των Réflexions sur quelques 

causes de l’ état présent de la peinture en France χωρίς να υπάρχει στον τίτλο το 

«avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d’ Août 1746». 
340 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρουσιάζει  αναθεωρηµένο το κείµενο των Réflexions 

του 1747 προκαλώντας αίσθηση µε την παράλειψη ολόκληρου εκείνου του τµήµατος, 

όπου αναλυτικά ασκούσε κριτική στα έργα που εκτέθηκαν στο Σαλόν του 1746.  

Κατά τα άλλα, τα κείµενα των δύο εκδόσεων είναι σχεδόν ίδια. Ο  συγγραφέας 

µπορεί στο κείµενο του 1752 να έχει βελτιώσει συντακτικά το λόγο του αλλά οι 

θέσεις του σχετικά µε την ιστορική ζωγραφική, τον ιστορικό ζωγράφο, την 

αρχιτεκτονική, τη γλυπτική, τις αιτίες της σύγχρονής του παρακµής της ζωγραφικής, 

την αξία της κριτικής και  το δικαίωµα του κάθε πολίτη να εκφέρει την άποψή του για 

τα έργα των καλλιτεχνών, είναι ίδιες.  Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν φαίνεται να έχει 

αµβλύνει τη θεώρησή του µόνο σε σχέση µε τα πορτραίτα από παστέλ, τα οποία 

πλέον δεν καταδικάζει συλλήβδην αφού -όπως παραδέχεται- υπάρχουν ζωγράφοι που 

αναµφισβήτητα έχουν προσφέρει εξαιρετικά δείγµατα σε αυτό το είδος.  Θέµατα τα 

οποία φωτίζονται περισσότερο στη δεύτερη έκδοση είναι το sentiment των 

ειδηµόνων, η αξία του χρώµατος και της προοπτικής στους πίνακες, τα εµβλήµατα 

στα αλληγορικά πορτραίτα ενώ είναι πιο ξεκάθαρη η άποψη του συγγραφέα και για 

τους Φλαµανδούς ζωγράφους. Υπάρχουν επίσης, αναφορές σε περισσότερους 

µαικήνες-φιλότεχνους και ειδήµονες,  ως ιδανικός πίνακας αναφέρεται  Ο Αλέξανδρος 

και η οικογένεια του ∆αρείου του Λε Μπρεν, πίνακας που δεν εκτέθηκε βέβαια στο 

Σαλόν του 1746, και ως πρότυπο ζωγράφου αναφέρεται ο Νικολά Πουσσέν. 341 

Kαταρχήν το γεγονός ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν επανεκδίδει το κείµενό 

του το 1752, παρά τις πολιτικές παρεµβάσεις που έγιναν στο διάστηµα 1747-1751 

αναφορικά µε το Παλάτι του Λουξεµβούργου και την Ακαδηµία, παρά το ότι το 

Σαλόν δεν είχε πραγµατοποιηθεί το 1749 και παρά το ότι ο Τουρνεέµ, στον οποίο 

αναφέρεται δεν ζει πια, και δεύτερον το γεγονός ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

επανεκδίδει τις Réflexions χωρίς την κριτική των έργων του Σαλόν του 1746 ή –και- 

                                                 
340 La Font de Saint-Yenne, L’ ombre du grand Colbert, Le Louvre, & la Ville de Paris, Dialogue, 
Réflexions sur quelques causes de l’ État présent de la peinture en France, avec quelques lettres de 
l’auteur  à  ce sujet, 1752 
341 Σχετικά µε τα θέµατα που αναλύονται περισσότερο στη δεύτερη έκδοση βλέπε όπ.π., σσ. 189-190, 
215-218, 220-221, 246-286 
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χωρίς αναφορές σε έργα του πρόσφατου Σαλόν, δηµιουργούν ερωτήµατα σχετικά µε 

το κίνητρο της δεύτερης έκδοσης. 

Η δεύτερη έκδοση των Réflexions δεν ήταν ανεξάρτητη αλλά ήταν µέρος µιας 

έκδοσης όπου ο πρώτος και περισσότερο µεγαλόσχηµος τίτλος ήταν  L’ ombre du 

grand Colbert, Le Louvre, & la Ville de Paris, Dialogue, επίσης παλαιότερου έργου 

του συγγραφέα. Ο  δεύτερος τίτλος µε  µικρότερα, πλάγια γράµµατα σε ελάχιστο 

διάστηµα, ήταν των Réflexions. Στην έκδοση είχαν συµπεριληφθεί επίσης το Lettre 

του 1747, που παρουσιάστηκε στο προηγούµενο κεφάλαιο, και ένα Lettre ακόµα 

σχετικό µε το ζήτηµα της µετατροπής του Λούβρου σε µουσείο, τα οποία Lettres 

αναφέρονται στο εξώφυλλο σε αντίθεση µε το έµµετρο Ode sur les progrès de la 

peinture sous le règne de Louis le Grand του 1725 που υπάρχει στο τέλος της 

έκδοσης. 342  

Από τη θεµατολογία της έκδοσης συµπεραίνεται εύκολα ότι ο συγγραφέας 

επιζητούσε να κοινωνήσει ιδέες αναφορικά µε το Λούβρο και όχι να παρουσιάσει εκ 

νέου µια παλιά τεχνοκριτική έργων. Προς αυτήν την τοποθέτηση οδηγεί και το 

χαρακτικό στο εξώφυλλο των Σαρλ Έιζεν (Charles Eisen, 1720-1778) και Ζακ-Φιλίπ 

Λεµπάς (Jacques-Philippe LeBas, 1707-1783), το οποίο  αναλύεται από τον ίδιο τον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν σε ένα σηµείωµα πριν από τον πρόλογο. Στο σηµείωµα αυτό 

αναφέρεται ότι αναπαρίσταται µια εστεµµένη σε στάση ικέτιδος να δείχνει στην 

προτοµή του Λουδοβίκου ΙΕ΄ την αξιοθρήνητη πρόσοψη του Λούβρου. Ακόµη, η 

εστεµµένη έχει στα πόδια της έναν άγγελο (génie) που προσωποποιεί το Λούβρο 

ξαπλωµένο στη σκόνη, έτοιµο να εκπνεύσει από την προσβολή και τη γελοιοποίηση 

ενώ δεξιά µια συντετριµµένη, σκυφτή µορφή συµβολίζει το έργο που παρήγαγε ο 

θαυµαστός κατά τον συγγραφέα, Κολµπέρ.343 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ήδη από το 

σηµείο αυτό, θεωρώ ότι φανερώνει τον σκοπό της νέας έκδοσης των παλαιών του 

γραπτών, ο οποίος δεν µπορεί να είναι άλλος παρά η επικαιροποίηση του ζητήµατος 

της αποκατάστασης του Λούβρου. Απευθύνει έκκληση στον ίδιο τον Βασιλιά και το 

αίτηµά του το επανεισάγει µε ξεκάθαρες αναφορές στην αναγκαιότητα του 

εγχειρήµατος για τη δόξα της πατρίδας, τη φήµη του έθνους και του στέµµατος ενώ 

το συνδυάζει πλέον ρητά και µε το αίτηµα του επανακαθορισµού ή της 

                                                 
342 Πρόκειται για το Lettre à l’ auteur de Mercure, contenant une justification de l’ auteur sur des 
brochures qu’ on lui a injustement attribuées. Βλέπε όπ.π., σσ. 321-344 
343 Σχετικά µε την ανάλυση του χαρακτικού βλέπε όπ.π.,σσ. iii-vi, ενώ για το εξώφυλλο και τον τίτλο 
της έκδοσης βλέπε  Παράρτηµα VI,  σσ.157-158 
 



 96 

αποκατάστασης του γούστου. Στον πρόλογο της έκδοσης αναφέρεται ακόµα και στην 

παρακµή των γραπτών για την τέχνη που οµολογούν οι σύγχρονοί του, 

ανταπαντώντας ότι είναι φυσικό επακόλουθο της παρακµής των τεχνών, αν και 

δηλώνει αισιόδοξος για την αποκατάσταση και του Λούβρου και των τεχνών 

γενικότερα.344 

 Η δεύτερη αυτή έκδοση του 1752, οπότε και δεν πραγµατοποιήθηκε έκθεση 

της Βασιλικής Ακαδηµίας Ζωγραφικής και Γλυπτικής345 αλλά έκθεση της Ακαδηµίας 

του Αγίου-Λουκά, δεν σχολιάζεται σε γραπτές πηγές του ίδιου ή του επόµενου έτους. 

Ο Thomas Crow αναφέρει ότι ο χαράκτης και ακαδηµαϊκός Σαρλ-Νικολά Κοσέν 

(Charles-Nicolas Cochin, 1715-1790) περιλαµβάνει στην κριτική του για τα 

λιβελλογραφήµατα του 1753, Lettre à un amateur, en réponse aux critiques qui ont 

paru sur l’ exposition des tableaux,346 µια έµµεση αναφορά στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν και στις Réflexions αλλά κρίνω ότι σφάλλει γιατί στο τµήµα του γράµµατος, 

όπου παραπέµπει, ο Κοσέν  κρίνει το κείµενο του Γκαµπριέλ Υκιέ (Gabriel Huquier, 

1695-1722). 347  

Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν ξαναδηµοσιεύει κείµενό του το 1754 · µια 

τεχνοκριτική για το Σαλόν του 1753. Το 1753 ο συγγραφέας γίνεται αντικείµενο 

σάτιρας και µε βάση τις αναπαραστάσεις των χαρακτικών που τον σατιρίζουν, 

συµπεραίνεται ότι το εν λόγω διάστηµα  οι Réflexions του 1747 τράβηξαν πάλι την 

προσοχή του κοινού και συγκεκριµένα των καλλιτεχνών. ∆εδοµένου ότι η έκδοση 

των Réflexions του 1752 δεν περιελάµβανε τεχνοκριτική έργων, θεωρώ ότι τα 

χαρακτικά του 1753 ήταν αποτέλεσµα της δεύτερης έκδοσης µόνο ως προς το ότι η 

έκδοση αυτή υπενθύµισε µε την κυκλοφορία της την πρώτη έκδοση.   

                                                 
344 Όπ.π., σσ.vii-xlii 
345 Ο Albert Dresdner υποστηρίζει ότι από το 1751 και µετά οι εκθέσεις της Βασιλικής Ακαδηµίας 
Ζωγραφικής και Γλυπτικής έγιναν διετείς για το λόγο ότι οι καλλιτέχνες ήθελαν να αποφύγουν τη 
συνεχόµενη κριτική. Βλέπε σχετικά Albert Dresdner, όπ. π., σ.183 
346 Charles-Nicolas Cochin, Oeuvres diverses ou Recueil de quelques pièces concernant les arts, τ.2, 
Παρίσι, 1771, σσ.1-49 
Ο Κοσέν ασκεί κριτική στο Le Sallon του Ζακ Λακόµπ (Jacques Lacombe, 1724-1811), στο Letrre à 
un ami sur l’ exposition des tableaux  faits dans le grand salon du Louvre le 25 août 1753 του Πιερ 
Εστέβ ντε Μοντπελιέ (Pierre Estève de Montpellier, 1720-1790), στο Letrre sur l’ exposition des 
tableaux au Louvre του Γκαµπριέλ Υκιέ  ενώ αναφέρει και δύο λιβελλογραφήµατα του Σεπτεµβρίου 
που µόλις είχε παραλάβει, το Sentiments d’ un amateur sur l’ exposition des tableaux du Louvre του 
Γκαρίγκ ντε Φροµάν (Antoine-Joseph Guarrigues de Froment, 1702-1766) και το  ποίηµα La peinture, 
το οποίο µετέφρασε ο Μπαιγιέ ντε Σαιντ-Ζυλιέν από το αγγλικό του Μιλλόρν Τελλιάµπ.  
Τo εξώφυλλο του Le Sallon έχει ένα χαρακτικό του Σαρλ-Νικολά Κοσέν, όπου ένας ειδήµονας 
σταµατά µε ένα φακό τον συγγραφέα Ζακ Λακόµπ στη σκάλα του Σαλόν.  Βλέπε το εξώφυλλο στο 
Παράρτηµα VI, σ. 158 
347Charles-Nicolas Cochin , όπ. π., σ. 5 και Thomas Crow,  «La critique des Lumières dans l’art du dix-
huitième siècle», Revue de l’art, τ.1, 1986, σ.12 
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Σε ένα από τα χαρακτικά του 1753 µε τον τίτλο La Fon-taine-de St-Innocent, 

απεικονίζεται ένας τεχνοκρίτης που σύµφωνα µε τον Thomas Arnaudet είναι ο Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν.348 O Arnaudet γράφει το 1859 στην Gazette des Beaux-Arts ένα 

άρθρο για τον τεχνοκρίτη του Σαλόν του 1746 και παραθέτοντας µία γκραβούρα του 

σύγχρονού του Λεοπόλντ Φλαµένγκ (Léopold Flameng, 1831-1911)  βασισµένη στην 

οµώνυµη γκραβούρα του 1753, αποδίδει την τελευταία στον κόµη Καϋλύς (Anne-

Claude Thubières de Grimoard comte de Caylus, 1692-1765).349 Στην γκραβούρα του 

1753 ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εξετάζει µε το φακό του τις λεπτοµέρειες ενός 

αρχιτεκτονικού µνηµείου που φέρει όνοµα οµόηχο µε το όνοµά του ενώ γύρω από το 

µνηµείο που αποτελεί και το πιο φωτεινό µέρος του χαρακτικού, υπάρχουν άνθρωποι 

και πράγµατα άτακτα τοποθετηµένοι στο χώρο, παραπέµποντας στην περιγραφή του 

εξωτερικού χώρου του Λούβρου που έκανε ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν το 1747. Η 

ειρωνική διάθεση του Καϋλύς προς τη λεπτοµερή εξέταση του τεχνοκρίτη είναι 

εξόφθαλµη λόγω της τοποθέτησης στο αριστερό, κάτω άκρο του πίνακα ενός σκύλου 

που ουρεί στοχεύοντας το αριστερό, προτεταµένο πόδι του ευπρεπώς ντυµένου 

τεχνοκρίτη. 350 

Την σάτιρα στο πρόσωπο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν τη διαπιστώνουµε και 

στο χαρακτικό του Βατλέ Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν.351  Όπως αναφέρει ο  Arnaudet, το 

χαρακτικό αυτό ήταν βασισµένο σε χαρακτικό του Αντριέν-Μισέλ Πορσιέν (Andrien 

Michel Porcien, άγνωστες ηµεροµηνίες γέννησης και θανάτου), µαθητή του Κουαπέλ. 

Στο χαρακτικό του Βατλέ, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρουσιάζεται τυφλός, ντυµένος 

µε ένδυµα νοσηλευοµένου στο οφθαλµολογικό νοσοκοµείο Quinze-Vingts, όπως 

σύµφωνα µε τον  Arnaudet υποδεικνύει το κρίνο στο στήθος του.352 Ο τεχνοκρίτης 

χωρίς την αίσθηση της όρασης στέκεται µπροστά από ένα καβαλέτο έχοντας πίσω 

του δύο πίνακες αναρτηµένους σε τοίχο, ένα πορτραίτο και έναν πίνακα µε τον 

Απόλλωνα. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ- Γιεν κρατάει στο αριστερό του χέρι µια πένα και 

στο δεξί, από το οποίο κρέµεται ένα µπαστούνι, κρατάει ένα χαρτί, όπου αναγράφεται 

Lettres sur les tableaux du Salon par le juge ordinaire. Ένας σκύλος συνοδεύει τον 

τεχνοκρίτη ενώ στη µέση του κρέµονται ένας σταυρός και ένας φακός. Στην 

                                                 
348 Thomas Arnaudet, Amateurs Français, « Amateurs Français. La Font de Saint-Yenne», Gazette des 
Beaux-Arts , Παρίσι, 1859, σ.50 
349 Για την γκραβούρα του 1859 βλέπε Παράρτηµα IV,  σ.144 
350 Βλέπε όπ.π. Ο σκύλος απουσιάζει από το χαρακτικό του Φλαµένγκ. 
351 Για το χαρακτικό αυτό βλέπε Παράρτηµα IV , σ.145 
352 Thomas Arnaudet, όπ. π., σ.49 και Charlotte Guichard, όπ. π., σ.278 
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απεικόνιση αυτή έχει αφαιρεθεί από τον τεχνοκρίτη κάθε ικανότητα για διατύπωση 

αισθητικών κρίσεων ενώ η φυσική τυφλότητα ίσως να υποδηλώνει ότι ο Βατλέ 

προσάπτει στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν την κατηγορία της πνευµατικής 

προκατάληψης.   

Το ότι ο Βατλέ είχε κρίνει θετικά τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και τις 

Réflexions το 1749 ενώ το 1753 τον σατίρισε µε προφανή, επικριτική διάθεση, 

παραπέµπει στο συµπέρασµα ότι το διάστηµα 1749-1753 που µεσολάβησε, ο 

ζωγράφος άλλαξε άποψη. Αυτό µπορεί να οφείλεται στο ότι ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν δεν έγραψε τεχνοκριτική για το Σαλόν του 1750, όπως του είχε ζητήσει ο Βατλέ 

στο Lettre des jeunes éléves de peinture à M. La Font το 1749 ενώ µπορεί να 

υποδηλώνει και την αρνητική υποδοχή της δεύτερης έκδοσης του έργου την 

προηγούµενη χρονιά. 

  Το χαρακτικό του Πορσιέν, στο οποίο βασίζεται το χαρακτικό του Βατλέ,  δεν 

έχει τους δύο αναρτηµενους πίνακες στο δεύτερο επίπεδο του πίνακα. Ανατύπωση 

αυτού του χαρακτικού υπάρχει στο Le Magasin Pittoresque του 1850 και το 

πρωτότυπο αναφέρεται ως έργο του Βατλέ του 1750.353 Η σύγκριση των χαρακτικών 

παραπέµπει ωστόσο, σε διαφορετικό καλλιτέχνη και πιθανολογώ ότι αυτό του Le 

Magasin Pittoresque, το οποίο παραθέτει και η Charlotte Guichard354,δεν  είναι το 

χαρακτικό του Βατλέ αλλά του Πορσιέν, ο οποίος το 1750 είχε γράψει και µια 

τεχνοκριτική για το Σαλόν του ίδιου έτους. Ο Γκιγιώµ-Τοµά Ράυναλ κάνει λόγο στο 

Nouvelles Littéraires για το χαρακτικό του Πορσιέν και επειδή δεν συνδέει το 

χαρακτικό µε τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, του οποίου επαινεί ρητά τις Réflexions  σε 

άλλο σηµείο, καταλήγω στο συµπέρασµα ότι το χαρακτικό του 1750 που φιλοτέχνησε 

ο Πορσιέν δεν σατίριζε τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, αν και αποτέλεσε το έργο που ο 

Βατλέ µιµήθηκε το 1753. 355  

 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν παρά τη σάτιρα που δέχεται, επισκέπτεται το 

Σαλόν του 1753 και το 1754 δηµοσιεύει -ανώνυµα- τη δεύτερή του τεχνοκριτική 

Sentiments sur quelques ouvrages de peinture, sculpture et gravure, écrits à un 

particulier en province.356 ∆ηλώνει οπαδός της αλήθειας (partisan de la vérité) που µε 

µόνο κίνητρο τον ζήλο του για την αξία και την τιµή της Γαλλικής Σχολής και της 
                                                 
353 Édouard Charton, «Un critique en 1750», Le Magasin Pittoresque, 1850, σσ.30-32 
Για το χαρακτικό αυτό βλέπε Παράρτηµα IV, σ.145 
354 Charlotte Guichard ,  όπ. π., σσ.277-278 
355 Maurice Tourneux, Correspondance Littéraire, philosophique et critique par Grimm, Diderot, 
Raynal, Meister, etc revue sur les textes originales, Παρίσι, 1877, 1ος  τόµος, σ. 486, 181, 74-75 
356 La Font de Saint-Yenne,  Oeuvre critique, Étienne Jollet (επιµ.), Παρίσι, 2001, σσ.275-333 
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Γαλλίας, γράφει προκειµένου να άρει το πέπλο που ρίχνουν στα µάτια των 

καλλιτεχνών οι τυφλά εγκωµιαστικές κριτικές, και προκειµένου να δείξει στους 

τελευταίους τις αδυναµίες τους.357 Συγκρίνοντας το Σαλόν του 1753, για το οποίο έχει 

τη γνώµη ότι είναι ένα από τα καλύτερα των τελευταίων ετών, µε τα Σαλόν του 

διαστήµατος 1745-1747, καταλήγει στο συµπέρασµα ότι το Σαλον του 1753 δεν είναι 

ό,τι καλύτερο έχουν επιδείξει οι καλλιτέχνες της Ακαδηµίας. 358  

Στην τεχνοκριτική του 1754, τα κριτήρια αισθητικής αξιολόγησης του Λα 

Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι εν πολλοίς τα ίδια µε εκείνα της τεχνοκριτικής του 1747. Ο 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αξιολογεί το θέµα ενός πίνακα, τη διάταξη της σύνθεσης, τη 

σχεδιαστική ακρίβεια, τους χρωµατισµούς, την προοπτική, το costume, την ποικιλία, 

την ενότητα του όλου συνόλου και την αληθοφάνεια ενώ υποστηρίζει ότι το 

πραγµατικά ωραίο γοητεύει εξίσου τους ειδήµονες και µη ειδήµονες θεατές. Εµµένει 

στην ανωτερότητα της ιστορικής ζωγραφικής έναντι των άλλων ειδών και 

επισηµαίνει εκ νέου τον διττό ρόλο της ζωγραφικής που συνίσταται στην πρόκληση 

ευχαρίστησης και στη διαπαιδαγώγηση του θεατή.359 Προτείνει την Παλαιά και την  

Καινή ∆ιαθήκη ως πηγές άντλησης θεµάτων αλλά και αρχαίους συγγραφείς όπως τον 

Πλούταρχο,τον Κικέρωνα,τον Οράτιο, τον Σενέκα, τον Πολύβιο, τον Τίτο Λίβιο και 

άλλους
360 ενώ καταδικάζει µε τον πιο καυστικό τρόπο ως πηγή άντλησης θεµάτων για 

τη ζωγραφική τη µυθολογία (histoire fabuleuse). 361 

Συγκεκριµένα, χαρακτηρίζει την ελληνορωµαϊκή µυθολογία ως σύνολο 

τρελών επινοήσεων γελοίων θεών και θεοτήτων (folles inventions…divinités 

ridicules) που δεν είναι παρά βδελυροί άνθρωποι (hommes abominables)  µε φριχτά 

χαρακτηριστικά όπως ο ∆ίας που παρουσιάζεται άπιστος, µοιχός, αιµοµίκτης, 

επίορκος, θεός-απαγωγέας µε αισχρές επιθυµίες. Η ελληνορωµαϊκή µυθολογία 

θεωρείται ακόµα, και άλογη καθώς ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αντιλαµβάνεται ως 

αντιφατικά τα ταυτόχρονα γνωρίσµατα της αθανασίας και του φυσικού πόνου. 

∆εδοµένων αυτών, ο µύθος -ακόµα και όταν ενέχει αλληγορία- αποτελεί για τον 

συγγραφέα µια αδιάκοπη αλληλουχία µη λογικής και φρίκης που δεν πρέπει να 

αναπαρίσταται γιατί δεν έχει συνετό, ηθικοπλαστικό χαρακτήρα.362 

                                                 
357 Όπ.π., σσ.277-278 
358 Όπ.π., σ.278 
359 Όπ.π., σ.291 
360 Όπ.π., σσ.292-309 
361 Όπ.π., σ.296 
362 Όπ.π., σσ.296-298 
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 Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν αφορµάται από την καταδίκη του µύθου για να 

προτείνει στους καλλιτέχνες θρησκευτικά θέµατα που αντί των αισθήσεων 

προβάλλουν την πνευµατικότητα και τις κοινωνικές αξίες διαµορφώνοντας πολίτες 

που επιθυµούν το ευ της γαλλικής πολιτείας.363 Το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν για τα ήθη του καιρού του και τον καθοδηγητικό προς αυτό ρόλο της 

ζωγραφικής συµπυκνώνεται θεωρώ το 1754 στη θέση του ότι η ζωγραφική είναι 

σχολείο ηθών. Για τον συγγραφέα, η ζωγραφική πρέπει σαν βουβός ρήτορας να 

διεγείρει στην ψυχή του θεατή την ευσπλαχνία, τη γενναιοδωρία, το µεγαλείο της 

εγκαρτέρησης και του θάρρους, τη φιλοπατρία και την αγάπη προς τη θρησκεία. 364 

Με αυτό το κριτήριο επιλέγει τα θέµατα πολιτικής ιστορίας που προτείνει στους 

καλλιτέχνες
365 και  µε το ίδιο κριτήριο ως επιχείρηµα τούς προτείνει την ενασχόληση 

µε το ιστορικό πορτραίτο ή τουλάχιστον µε τη µη δηµόσια έκθεση πορτραίτων αστών 

κυριών. 366 

Ως προς την ορολογία της κριτικής των έργων τέχνης, δεν υπάρχουν διαφορές 

σε σχέση µε την τεχνοκριτική του 1747 ενώ επιβεβαιώνονται οι διαπροσωπικές 

επαφές του συγγραφέα µε καλλιτέχνες, επαφές που προφανώς του προσέφεραν το 

απαραίτητο, τεχνικό λεξιλόγιο.367 Ο τεχνοκρίτης το 1754 παρατηρεί επίσης, την 

ανάγκη συνοδείας του έργου τέχνης από µια ενηµερωτική για το κοινό λεζάντα 

(inscription au-dessous/ cartouche dans le bas du tableau ou au milieu de la bordure 

sur un fond). Το αίτηµά του αυτό δεν το προβάλλει µόνο για τα έργα του Σαλόν αλλά 

και για αυτά που υπάρχουν στο cabinet του . Οι λόγοι για τους οποίους θεωρεί ότι οι 

λεζάντες είναι απαραίτητες είναι δύο. Καταρχήν, τις θεωρεί αναγκαίες γιατί κρίνει, 

ότι κάποια έργα έχουν  αινιγµατικό θέµα για τους θεατές, και  δεύτερον, γιατί µόνο 

έτσι θα µπορέσουν ακόµα και οι πιο κοινοί θεατές να αποκτήσουν γνώσεις σχετικά µε 

σπάνια, ιστορικά θέµατα. 368 

Στην τεχνοκριτική αυτή επίσης, αποπνέεται ο θαυµασµός και η νοσταλγία για 

την τέχνη του 17ου, στοιχεία που παρατηρήθηκαν και στις Réflexions του 1747. 

Ιδιαίτερα αντιπροσωπευτικό είναι το τµήµα των Sentiments, όπου ο Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν επαινεί τα χαρακτικά του διακόσµου της οροφής της αίθουσας των 

Καθρεφτών του Παλατιού των Βερσαλλιών και των δύο αιθούσών του -που είχε 
                                                 
363 Όπ.π., σσ.298-299 
364 Όπ.π., σ.299 
365 Όπ.π., σσ.299-309 
366 Όπ.π., σσ.316-321 
367 Όπ.π., σ. 322 
368 Όπ.π., σσ.282, 309-313 
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φιλοτεχνήσει ο θαυµαστός για τον συγγραφέα Σαρλ Λε Μπρεν. Τα χαρακτικά 

φιλοτέχνησε το διάστηµα 1723-1751 ο ακαδηµαϊκός Ζαν-Μπατίστ Μασσέ (Jean-

Baptiste Massé, 1687-1767) και  τα εξέθεσε στο Σαλόν του 1753.369 

 Η τεχνοκριτική του 1754 στο σύνολό της έχει πολλές οµοιότητες µε την 

τεχνοκριτική του 1747 αλλά δεν τυγχάνει της ίδιας υποδοχής αφού µέχρι το τέλος του 

18ου αιώνα  υπάρχει µία µόνο αναφορά στο έργο αυτό. Ο Ελί-Κατρίν Φρερόν (Élie-

Catherine Fréron, 1719-1776) δηµοσιέυει το 1755, και όχι το 1754 όπως αναφέρει ο 

André Fontaine,370 στη L’année Littérraire µια θετική κριτική για τις Sentiments του 

ίδιου έτους.371
Αναγνωρίζει µε στιλιστικά κριτήρια τον ανώνυµο συγγραφέα ως αυτόν 

του L’ ombre du grand Colbert, Le Louvre, & la Ville de Paris, έργο το οποίο 

χαρακτηρίζει πατριωτικό,372 και επαινεί τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για τον ζήλο του 

σχετικά µε την πρόοδο των τεχνών και του έθνους. Εγκρίνει την κριτική του διάθεση 

για τα εκτεθειµένα έργα σε αντίθεση µε τις υπόλοιπες τεχνοκριτικές για το Σαλόν του 

1753, τις οποίες θεωρεί αποθαρρυντικά εγκωµιαστικές, 373 προκρίνει το αίτηµα για 

τις λεζάντες των έργων374 και καταθέτει τη σύµφωνη γνώµη του αναφορικά µε τα 

προτεινόµενα θρησκευτικά θέµατα  και την αποστροφή προς τα µυθολογικά.375 

 Το διάστηµα από το 1755 µέχρι το 1763 υπάρχουν δύο µόνο αναφορές στον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, οι οποίες µάλιστα δεν εστιάζουν σε σηµεία του έργου του 

συγγραφέα αλλά στην άσκηση της τεχνοκριτικής. Πρόκειται για ένα σχέδιο, 

άγνωστης χρονολογίας, που ο Κόµης Καϋλύς είχε προσφέρει στον Ιταλό 

ιστοριογράφο Πάολο Μαρία Πατσιαούντι (Paolo Maria Paciaudi, 1710-1785) 

πιθανότατα µετά το 1757, οπότε και µαρτυρείται η γνωριµία και η αλληλογραφία 

τους.376 Στο σχέδιο αυτό, ο γονατιστός Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν κρατώντας στα χέρια 

τα έργα του τιµωρείται από τη ζωγραφική που αναπαρίσταται σαν ουράνια θεά σε 

δεύτερο επίπεδο, στο άνω αριστερό µέρος του σχεδίου. Ο τεχνοκρίτης περιστοιχίζεται 

από έναν σάτυρο που τον µαστιγώνει, από έναν άλλο σάτυρο που δείχνει στη 

ζωγραφική το ένοχο κείµενο και από έναν γάιδαρο που γκαρίζει. Το σχέδιο αυτό 

                                                 
369 Όπ.π., σσ.332-333 
370 André Fontaine, όπ. π., σ.278 
371 Élie-Catherine Fréron, L’année Littérraire , τόµος 1ος, Άµστερνταµ, 1755, σσ.169-179 
372
Όπ.π., σ.170 

373 Όπ.π., σ. 171 
374 Όπ.π., σ.172 
375 Όπ.π., σσ.174-175 
376 Αntoine Sérleys(επιµ.), Lettres de Paciaudi au comte de Caylus, Παρίσι, 1802, σ.vii 
Σχετικά βλέπε Charlotte Guichard, όπ. π., σσ.278-279 ενώ για το σχέδιο, βλέπε Παράρτηµα IV, σ.146 
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αποκαλύπτει τα συναισθήµατα αυτού που το φιλοτέχνησε και παραπέµπει προφανώς 

στην αρνητική στάση των καλλιτεχνών της εποχής απέναντι στο νέο λογοτεχνικό 

είδος, την τεχνοκριτική.  

Καυστικότερος είναι ο Σαρλ-Νικολά Κοσέν το 1763, οπότε και δηµοσιεύει το 

Les misotechnites aux enfers.377  Στο έργο αυτό ο Κοσέν ασκεί αυστηρή κριτική στον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν προκειµένου να βεβαιώσει την αρνητική υποδοχή από 

µέρους του των γραπτών του τελευταίου ειδικά επειδή παρατηρεί πως άλλοι έχουν 

σταµατήσει να απαντούν στον τεχνοκρίτη του 1747 ή απλά σιωπούν χωρίς να 

εκφέρουν άποψη. 378 Επιπλέον, γράφει - όπως αναφέρει παρότι  ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-

Γιεν έχει σταµατήσει να δηµοσιεύει τεχνοκριτικές- γιατί στις τελευταίες, σύγχρονές 

του εκδόσεις της Mercure de France υπάρχουν τεχνοκριτικές υπό το παλαιό 

ψευδώνυµο par une société d’ amateurs.379 Ο Κοσέν εντάσσει στο έργο του τον 

Ardelion, που δεν είναι άλλος από τον  Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, ο οποίος ακόµα και 

µε κλειστά τα µάτια  γράφει τις παρατηρήσεις του. Τον απεικονίζει µάλιστα µε αυτόν 

τον τρόπο σε δύο χαρακτικά στο έργο.380 Στο  Les misotechnites aux enfers  υπάρχει 

ένας ακόµα τεχνοκρίτης, ο Phylakei που είναι το πρόσωπο πίσω από το par une 

société d’ amateurs  και ο οποίος βρίσκεται στις φλόγες της κόλασης.381 

Ο Ardelion- Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν κατηγορείται ως αυτός  που εισήγαγε και 

ευνόησε την γραπτή, κριτική των καλλιτεχνών και γι’ αυτό είναι καταδικασµένος σε 

                                                 
377 Les misotechnites aux enfers ou Examen des “Observations sur les arts” de M.D.L.G. par une 
societé d’ amateurs, Άµστερνταµ, 1763, σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη 
Collection Deloynes  του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ .8/103, σσ.225-341 
378 Όπ.π., σσ.226-228 
379 Όπ.π., σσ.230 (και οι δύο σελίδες µε τον ίδιο αριθµό) 
380 Βλέπε Παράρτηµα IV, σ.146 
381 O Phylakei είναι ο συγγραφέας/οι συγγραφείς του Observations d’ une société d’ amateurs που 
δηµοσιεύτηκε το 1759 στην Οbservateur Littéraire και πρόκειται µάλλον για τους  Ζοζέφ ντε λα  
Πορτ( Joseph de la Porte, 1714-1779) και Ελί-Κατρίν Φρερόν. Οι ίδιοι συγγραφείς φαίνεται να είναι 
πίσω από το Observations d’ une société d’ amateurs sur les tableaux exposés au salon cette année 
1761 του 1761, το οποίο παρουσιάζεται κριτικά και µε αναφορές στην υποδοχή του, όπως για 
παράδειγµα στα αρνητικά σχόλια του Κοσέν, στην  L’année Littérraire της ίδιας χρονιάς µε εκδότη 
τον Φρερόν. Σχετικά βλέπε L’année Littérraire, Άµστερνταµ, 1761, τόµος 7ος , σσ.44-50.  Ίσως να 
ήταν η ρητή αναφορά της L’année Littérraire στο όνοµά του που ώθησε τον Κοσέν να γράψει το 1762 
και να δηµοσιεύσει το 1763 το Les misotechnites aux enfers.  
Ο André Blum αναφέρει για τον  συγγραφέα των προαναφερόµενων Observations το όνοµα Φιλίπ 
Μπριντάρ ντε Λαγκάρντ (Philippe Bridard de Lagarde, ;-1767), (André Blum, «L’estampe satirique et 
la caricature en France au XVIIIe siècle», Gazette des Beaux-Arts, Παρίσι, 1910, σ.71) που το 
συναντάµε και ως Φιλίπ Μπριντάρ ντε  Λα Γκαρντ (Philippe Bridard de La Garde). Σχετικά µε την 
απόδοση αυτή βλέπε και Jean Seznec & Jean Adhémar, Les salons de Diderot, Οξφόρδη, 1983²,1ος 
τόµος,  σσ.74-77  
Συνεργασία των  Ζοζέφ ντε λα Πορτ και Φιλίπ Μπριντάρ ντε Λα Γκάρντ αναφέρεται  στο Dictionnaire 
historique de la ville de Paris et des ses environs, Παρίσι, 1779, 1ος τόµος,  σ.462 



 103 

λήθη και σε κριτική  παρόµοιων κειµένων.382 Σ’ αυτό το έργο εποµένως, ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν είναι ο τεχνοκρίτης της κόλασης που είναι ικανός να κρίνει τις 

τεχνοκριτικές και τους τεχνοκριτικούς της κόλασης επίσης. Αυτός ο φανταστικός 

χώρος της κόλασης για τις τεχνοκριτικές είναι από µόνος του αποκαλυπτικός για τη 

στάση του ακαδηµαϊκού Κοσέν στα λιβελλογραφήµατα ενώ ο ανώτατος δικαστικός, 

ουσιαστικά, ρόλος του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν στο έργο, αποκαλύπτει την 

αναγνώριση ήδη από τη δεκαετία του 1760 του τελευταίου ως τον δηµιουργό του 

νέου λογοτεχνικού είδους της τεχνοκριτικής.  

Κατά τον Κοσέν, ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν όπως και οι υπόλοιποι 

τεχνοκριτικοί, γράφουν µε µόνο κίνητρο την απόκτηση φήµης και υιοθετούν την 

ανωνυµία για να δηµιουργήσουν µύθο γύρω από το όνοµά τους. 383 Όλο το Les 

misotechnites aux enfers εξετάζει εξονυχιστικά το έργο του Phylakei, ο οποίος στο 

τέλος καταδικάζεται από τους Ραφαήλ, Γκουίντο Ρένι, Βερονέζε, Πουσσέν, Ρούµπενς 

και Γκουερτσίνο. Ο Ardelion-Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν από την άλλη µεριά, 

καταδικάζεται σε σιωπή για πέντε έτη ενώ συνίσταται και στους δύο τεχνοκρίτες να 

πετούν στη φωτιά ό,τι γράφουν.384 Η απόλυτα αρνητική κριτική του Κοσέν για τον 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν είναι λιγότερο σηµαντική -για τους σκοπούς της παρούσας 

εργασίας- σε σχέση µε την αναφορά του πρώτου στη σιωπή που είχε επικρατήσει τα 

τελευταία χρόνια γύρω από τον δεύτερο. 

 Η υποδοχή των Réflexions –πλέον αναφέροµαι και στις δύο εκδόσεις- 

σταµάτησε µε το Σαλόν του 1753 και η αναφορά του Κοσέν στη σιωπή των ετών πριν 

το 1762, οπότε και γράφεται το  Les misotechnites aux enfers παρότι δηµοσιεύει το 

1763, επιβεβαιώνει αυτή τη σιωπή, αν και δεν είναι συγκεκριµένη ως προς τη 

διάρκεια του αναφερόµενου χρονικού διαστήµατος,. Ο Κοσέν ερµηνεύει τη σιωπή 

είτε ως ένοχη αδιαφορία είτε ως άρνηση απόδοσης σηµασίας.  

Καθότι είναι ακαδηµαϊκός, θα περίµενε κανείς το Les misotechnites aux enfers 

να είχε τυπωθεί µε approbation du roi στο Παρίσι.  Το έργο ωστόσο, τυπώθηκε στο 

Άµστερνταµ και αυτό ίσως υποδεικνύει πώς οι θέσεις του συγγραφέα δεν 

εκπροσωπούσαν και δεν συµβάδιζαν µε την επίσηµη στάση απέναντι στην 

τεχνοκριτική και στους δύο τεχνοκρίτες ειδικότερα. Είναι γεγονός ωστόσο, ότι οι 

                                                 
382 Charles-Nicolas Cochin , Les misotechnites aux enfers , όπ. π., σ.233-234 
383 Όπ.π., σ.237-8 
384 Όπ.π., σσ.334-341 
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αναφορές στον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και τις  Réflexions σταµατούν το 1763, µε τον 

Κοσέν να είναι ο τελευταίος που παραδίδει σχετικές αναφορές.  

Οι  Réflexions, όπως προκύπτει από όλη την πρότερη παρουσίαση, συνέβαλαν 

στην εξέλιξη του λογοτεχνικού είδους της τεχνοκριτικής στο Παρίσι του 18ου αιώνα 

µε αποτέλεσµα την παρουσία ανά τα έτη όλο και περισσότερων τεχνοκριτικών. Το 

δικαίωµα άσκησης κριτικής από µη καλλιτέχνες δεν ξανασυζητιέται µετά το 

Jugemens sur les principaux ouvrages exposés au Louvre le 27 Août 1751 του 

Κουαπέλ
385 ενώ από το Σαλόν του 1753 και έπειτα οι κριτικές και οι κριτικοί τέχνης 

αυξάνονται εντυπωσιακά. Κυρίαρχη µορφή της τεχνοκριτικής αναδεικνύεται ο 

πολυγραφότατος Ντενί Ντιντερό (Denis Diderot, 1713-1784) που δηµοσιεύει κριτικές 

για τα Σαλόν των ετών 1759, 1761, 1763, 1765, 1767, 1769, 1771, 1775 και 1781 

υιοθετώντας το περιγραφικό στιλ του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν και κάνοντας και αυτός 

αναφορές όχι µόνο σε αισθητικά κριτήρια αλλά και στην εποχή του.386 Το ότι οι 

Réflexions εποµένως, δεν είναι στην επικαιρότητα τα περίπου τελευταία σαράντα 

χρόνια του 18ου αιώνα δεν προκαλεί εντύπωση αφού σχολιάζονται οι νέες πλέον  

τεχνοκριτικές των Σαλόν και ο διάλογος µεταξύ των κριτικών δεν τον περιλαµβάνει 

καθώς ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν µετά το Σαλόν του 1753 δεν ξαναγράφει 

τεχνοκριτική ενώ επιπλέον φεύγει από τη ζωή το 1771.  

Ο André Fontaine αναφέρει για τον συγγραφέα των Réflexions ότι εγκαινίασε 

το 1747 το λογοτεχνικό είδος της τεχνοκριτικής.387 Μπορούµε ωστόσο, να 

προσθέσουµε ότι συνέβαλε και στην ανάπτυξη των περιοδικών εκδόσεων για την 

τέχνη αφού µετά το 1747 κυκλοφορούν πολλά έργα περιοδικού τύπου, όπως τα ήδη 

αναφερθέντα Οbservateur Littéraire, Nouvelles Littérraires, L’année Littérraire και 

Correspondance Littéraire, philosophique et critique.388 Ο Richard Wrigley αναφέρει 

ότι µέχρι το 1789, οπότε και υπήρξε διακοπή των Σαλόν της Ακαδηµίας λόγω της 

                                                 
385 Συζητιέται ωστόσο η χρησιµότητα της κριτικής της τέχνης, όπως επισηµαίνει ο Albert Dresdner που 
παραθέτει ένα χωρίο από µια µπροσούρα του 1783, σύµφωνα µε το οποίο η κριτική της τέχνης δεν 
ωφελεί τον καλλιτέχνη αλλά τον amateur που θέλει να εκτιµήσει την αξία των έργων τέχνης. Σχετικά 
βλέπε Albert Dresdner, όπ. π., σ.199 και Louis-François-Henri Lefébure, Le triumvirat des arts, ou 
Dialogue entre un peintre, un musician et un poète, sur les tableaux exposés au Louvre, année 1783: 
pour servir de continuation au “Coup de Patte” et à la “Patte de velours”,1783, σσ.4-5  
386 Για τα Σαλόν του Ντιντερό βλέπε Diderot, Oeuvres esthétiques, Παρίσι, 1968 (κριτική έκδοση του 
Paul Vernière),  Pierre Frantz & Élisabeth Lavezzi (επιµ.), Les salons de Diderot. Théorie et écriture, 
Παρίσι, 2008, και Diderot & l’ art de Boucher à David, Les salons: 1759-1781,κατάλογος έκθεσης στο 
Οτέλ ντε λα Μονναί, Παρίσι, 1984-1985, κείµενα των Jacques Chaillet, Jean Starobinski et alii.Στην 
έκδοση του Paul Vernière υπάρχει και µια πολύ χρήσιµη κριτική παρουσίαση των κωδίκων  
χειρογράφων των Σαλόν του Ντιντερό 
387 André Fontaine, όπ. π., σ.285 
388 Περισσότερους τίτλους βλέπε στο Albert Dresdner, όπ. π., σσ.186-187 
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Γαλλικής Επανάστασης, κυκλοφόρησαν περίπου 150 µπροσούρες -οι περισσότερες 

ανώνυµες- σχετικές µε τα Σαλόν.389 Αυτό το γεγονός ωστόσο, είχε ένα ακόµα 

επακόλουθο στον 18ο αιώνα. Ο Σαρλ-Νικολά Κοσέν,  πιέζοντας το 1767 τον βασιλικό 

λογοκρίτη (Lieutenant de Police) Σαρτίνς (Sartines ή Antoine Raymond Juan 

Gualbert Gabriel de Sartine, 1729-1801), καταφέρνει να επιβάλει την επώνυµη 

δηµοσίευση τεχνοκριτικών, η οποία αποδεικνύεται  προσωρινή αλλά παρά τούτο 

αντικατοπτρίζει την επίσηµη όχληση από την ανάπτυξη του είδους.390 

 Το κείµενο του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν δεν αποδεικνύεται ιστορικά 

σηµαντικό µόνο για τη συµβολή του στην ανάπτυξη της τεχνοκριτικής, των 

τεχνοκριτικών εκδόσεων και στην συνεπαγόµενη αναγώριση του δικαιώµατος 

ελεύθερης διατύπωσης και αισθητικών κρίσεων. Αποδεικνύεται σηµαντικό γιατί 

ακόµα ανέδειξε την έννοια του δηµόσιου χώρου του προσβάσιµου στο κοινό. Το ότι 

το Παλάτι του Λουξεµβούργου ήταν από το 1750 ανοιχτό στο κοινό παρουσιάζοντας 

έργα της βασιλικής συλλογής, δεν ήταν η µόνη επιτυχία των Réflexions. Ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν  µε τις Réflexions ζητούσε τη µετατροπή του Λούβρου σε µουσείο. Η 

επιδοκιµασία του αιτήµατός του διαπιστώνεται καταρχήν στην ανάθεση το 1755 από 

τον Μαρινύ στον αρχιτέκτονα Ανζ-Ζακ Γκαµπριέλ (Ange-Jacques Gabriel, 1698-

1782) της συντήρησης και αποκατάστασης του Λούβρου.391 Η επιδοκιµασία του 

αιτήµατος διαπιστώνεται ακόµα, στην Encyclopédie το 1765, όπου ο συντάκτης του 

λήµµατος «Λούβρο» προχωρά ακόµα και σε υποδείξεις χωροθέτησης των έργων 

τέχνης ενώ αναγνωρίζει στον Μαρινύ τη συντήρηση του κτιρίου.392 Το αίτηµα του 

Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για τη µετατροπή του Λούβρου σε µουσείο υλοποιείται µόλις 

το 1793 αλλά η συµβολή των Réflexions και των υπόλοιπων κειµένων του συγγραφέα 

προς αυτήν την κατεύθυνση υπήρξε αναµφισβήτητη.393 

 Τα αιτήµατα του Λα Φοντ ντε Σαιντ- Γιεν για την ισχυροποίηση της ιστορικής 

ζωγραφικής δεδοµένου του ηθικοπλαστικού της σθένους και του πολιτικού της 

υποβάθρου, βρήκαν ανταπόκριση κυρίως µετά το 1774, οπότε και η οικονοµική 

                                                 
389 Richard Wringley, Censorship and anonymity in eighteenth-century French art criticism, Oxford Art 
Journal, τόµ.6, τεύχ. 2, Οξφόρδη, 1983, σ.18 
390 Όπ.π., σ.20. Σχετικά µε την εξέλιξη της λογοκρισίας τον 18ο αιώνα βλέπε το ίδιο άρθρο, σσ.20-26 
391 Annie Becq, Genèse de l’ esthétique française moderne 1680-1814, Παρίσι, 1994, σ.496 
392 Σχετικά βλέπε Denis Diderot & Jean Le Ron d’ Alemebert (εκδ.), Encyclopédie ou dictionnaire 
raisonné des sciences, des arts et des metiers, Παρίσι, 1765, τόµος 9, σ.706-707. Ο συντάκτης του 
λήµµατος είναι σύµφωνα µε την Annie Becq ο Λουί Σεβαλιέ ντε Ζωκούρ (Louis Chevalier de Jaucourt, 
1704-1779). Σχετικά βλέπε, Annie Becq, όπ. π., σ.499 
393 Σχετικά µε την πορεία µετατροπής του Λούβρο σε µουσείο βλέπε Édouard Pommier, Le projet du 
musée royal (1747-1789), L’ art et les normes sociales au XVIIIe siècle, Thomas Gaehtgens, Christian 
Michel, Daniel Rabreau & Martin Schieder (επιµ.),  Παρίσι, 2001, σσ.185-209 
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δυσπραγία των ετών 1760-1773 ξεπεράστηκε. Κατά το προαναφερόµενο διάστηµα, ο 

Μαρινύ σε µια προσπάθεια απόδοσης στους ιστορικούς ζωγράφους της δέουσας 

κοινωνικοπολιτικής αναγνώρισης έναντι των ζωγράφων των άλλων ειδών της 

ζωγραφικής, τους προσέφερε τη µερίδα του λέοντος τόσο ως προς τις οικονοµικές  

απολαβές όσο και ως προς τους χώρους εργασίας και διαµονής τους αλλά οι 

οικονοµικοί πόροι δεν επέτρεπαν την ικανοποίηση των προσδοκιών του Μαρινύ ως 

προς την ανύψωση της ιστορικής ζωγραφικής.394 Ο κόµης Λα Μπιλαρντερί ντ’ 

Ανζιβιγιέ (La Billarderie d’ Angiviller, 1730;-1810), διάδοχος του Μαρκήσιου ντε 

Μαρινύ, ενίσχυσε οικονοµικά την Ακαδηµία, διέκοψε τις εκθέσεις της 

ανταγωνίστριας Ακαδηµίας του Αγίου-Λουκά και όπως αναφέρει ο Jean Locquin, 

ανέθεσε µέχρι το 1790 πολλές παραγγελίες ιστορικών έργων στους ακαδηµαϊκούς 

ζωγράφους.395 Επιπλέον, την περίοδο 1775-1785 ο Ανζιβιγιέ φρόντισε ώστε να 

µεγαλώσει η βασιλική συλλογή αγοράζοντας περίπου 110 πίνακες της Γαλλικής 

Σχολής, 30-40 της Ιταλικής, 100 της Φλαµανδικής και Ολλανδικής Σχολής και 5 

πίνακες του Ισπανού Μπαρτολοµέ-Εστεµπάν Μουρίγιο (Bartolomé Esteban Murillo, 

1617-1682), στην πλειοψηφία τους ιστορικοί.396 Το ενδιαφέρον βέβαια που επέδειξε 

ο Ανζιβιγιέ για την ιστορική ζωγραφική δεν συνδέεται ιστοριογραφικά µε τις 

Réflexions του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν. Φανερώνει ωστόσο ότι όπως ο τελευταίος, 

έτσι και ο Ανζιβιγιέ αντιλαµβανόταν την πολιτική διάσταση της ιστορικής 

ζωγραφικής.397  

Στο υπόλοιπο του 18ου αιώνα, δεν εντοπίζονται επιρροές και επιδράσεις των 

Réflexions. Η µεγάλη χρονική διάρκεια της υποδοχής του κειµένου ωστόσο, το 

αναδεικνύει ως ένα από τα πιο σηµαντικά στην ιστορία της τέχνης.   

   

                                                 
394 Jean Locqin, όπ. π., σσ. 30-32 
395 Όπ. π., σσ.48-56 
396 Όπ. π., σ.67 
397 Το retour à l’ antique που παρατηρήθηκε µετά το δεύτερο µισό του 18ου αιώνα στη γαλλική 
ζωγραφική µπορεί να συνδεθεί µόνο µε το Sentiments που έγραψε ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν το 1754 
και γι’ αυτό δεν το συµπεριλαµβάνω στην υποδοχή και επίδραση των Réflexions τον 18ο αιώνα στη 
Γαλλία.   
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Συµπεράσµατα 

 Η πρότερη παρουσίαση του κειµένου και της υποδοχής του τον 18ο αιώνα 

δικαιώνουν καταρχήν την τοποθέτηση της Hélène Zmijewska ότι οι Réflexions 

έφεραν επανάσταση στο λογοτεχνικό είδος της τεχνοκριτικής.398 Ο Bernadette Fort 

αναφέρει ότι οι Réflexions του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν εκρήγνυνται το 1747 και ότι 

από τότε άρχισαν να πολλαπλασιάζονται οι δηµοσιεύσεις τεχνοκριτικών.399 Πριν από 

τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν η τεχνοκριτική ήταν σποραδική και στερούταν του 

λεξιλογίου εκείνου που ονοµάζουµε τεχνική ορολογία. Μετά τις Réflexions αντίθετα, 

οι τεχνοκριτικές που γράφονται και δηµοσιεύονται γίνονται τακτικές και πυκνές ενώ 

αντί να δηµοσιεύονται σε µη ορισµένα χρονικά διαστήµατα ως λιβελλογραφήµατα, 

δηµοσιεύονται και σε µόνιµες στήλες τακτικών περιοδικών εκδόσεων.   

Οι αντιδράσεις που προκλήθηκαν µε τις Réflexions από καλλιτέχνες της 

Ακαδηµίας, ειδήµονες, δηµοσιογράφους, θεατρικούς συγγραφείς οφείλονταν κυρίως  

στο ότι ένας µη καλλιτέχνης προσπάθησε να νοµιµοποιήσει το δικαίωµά  του να 

δηµοσιεύει κριτική και στο ότι δηµοσίευσε κριτική για έργα τέχνης καλλιτεχνών που 

υπάγονταν στην ελεγχόµενη από τη µοναρχία Βασιλική Ακαδηµία Ζωγραφικής και 

Γλυπτικής. Έγγραφη αρνητική, κριτική των έργων τέχνης  που οι ακαδηµαϊκοί 

εξέθεταν στα Σαλόν είχε προηγηθεί το 1737 από τον Γκρεσσέ, αλλά ο Λα Φοντ ντε 

Σαιντ-Γιεν το 1747 ήταν πρωτοφανώς διεξοδικός στο σχολιασµό των έργων.  Οι 

αντιδράσεις που εκδηλώθηκαν υποδεικνύουν ότι οι Réflexions αντιµετωπίστηκαν ως 

τεχνοκριτική και ο συγγραφέας τους ως τεχνοκρίτης. Ο Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, µε 

βάση τα κείµενα της εποχής, δεν θεωρήθηκε ειδήµονας ενώ τονίστηκε ο ζήλος του ως 

πολίτη για τη δόξα της Γαλλίας. Η λήψη σχετικών µε τα αιτήµατά του, µέτρων από 

την πλευρά του Τουρνεέµ υποδεικνύει ότι η ιδιότητα του Λα Φοντ ως πρώην αυλικού 

ίσως να του είχε εξασφαλίσει την αποδοχή και ανοχή από την πλευρά του κράτους. 

Ένας σηµαντικός παράγοντας της µεγάλης υποδοχής των Réflexions ήταν το 

γεγονός ότι κυκλοφόρησαν λίγο πριν την έναρξη του Σαλόν του 1747, 

εξασφαλίζοντας µια γρήγορη φήµη καθώς τα Σαλόν ήταν σπουδαία πολιτιστικά 

γεγονότα στο Παρίσι και προσέλκυαν πολλούς επισκέπτες που ενδιαφέρονταν να 

δουν τα νέα έργα. Ένας άλλος σηµαντικός παράγοντας της µεγάλης υποδοχής των 

Réflexions  ήταν το γεγονός ότι το κείµενο εντασσόταν σε µε µια γενικότερη αντι-

                                                 
398 Hélène Zmijewska, όπ. π., σ.120 
399 Bernadette Fort (επιµ.), Les Salons de “Mémoires secrets” 1767-1787, Παρίσι, 1999, σ.17 
Η πλαγιογραφή είναι δική µου χάριν έµφασης. 
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ροκοκό αντίδραση που πρότεινε µάλιστα ως αντίδοτο το gout/retour à l’ antique. Ο 

Λα Φοντ στο έργο του εµφανίζεται ως νοσταλγός του 17ου αιώνα, στο απώτατο 

σηµείο του καλλιτεχνικού βάθρου τοποθετεί τον Νικολά Πουσσέν ενώ εξάρει την 

ιστορικη ζωγραφική, της οποίας την πολιτική και ηθικοπλαστική δυναµική 

προβάλλει.  

Το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν για την ιστορική 

ζωγραφική ως ηθικοπλαστικό παράγοντα εθνικών φρονηµάτων, στα οποία 

συµπεριλαµβάνεται και ο συµβατός µε τα θρησκευτικά ήθη βίος, το ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον του για τη δηµόσια  αρχιτεκτονική µε τον γλυπτό της διάκοσµο και ο 

θαυµασµός του για τα µετάλλια που και αυτά όπως έχει αναφερθεί στο σχετικό 

κεφάλαιο συνδέονται µε τη δηµόσια χρήση, επιτρέπουν να συναχθεί το συµπέρασµα 

ότι ο τεχνοκρίτης  γράφει το 1747  µε σκοπό να τονίσει την ανάγκη ενίσχυσης του 

εθνικού αισθήµατος. Το ότι ενδιαφέρεται θερµά για το έθνος ωστόσο, δεν 

συνεπάγεται απώλεια της κριτικής θέασης των πραγµάτων. Γι’  αυτό και ενώ ως προς 

τον Βασιλιά εκφράζεται µε τους αναγκαίους τύπους, από την άλλη πλευρά κρίνει τη 

σύγχρονη καλλιτεχνική παραγωγή των προστατευόµενων ακαδηµαϊκών καλλιτεχνών 

καθώς και την αµεριµνησία πολιτικών προσώπων ως προς τη συντήρηση βασιλικών 

κτιρίων και έργων της βασιλικής συλλογής. Η δεύτερη έκδοση των Réflexions που 

στερείται του τµήµατος της τεχνοκριτικής του 1747 και αποτελεί µέρος µιας 

συλλογικής έκδοσης γραπτών του Λα Φοντ  ντε Σαιν-Γιεν για το Λούβρο, 

αναδεικνύει περισσότερο  πολιτικές θέσεις του συγγραφέα. 

Οι Réflexions ωστόσο, δεν είναι πολιτική κριτική αλλά τεχνοκριτική µε 

ορισµένες τις πολιτικές θέσεις του συγγραφέα τους. Ως τεχνοκριτική 

αντιµετωπίστηκε το κείµενο του Λα Φοντ, γι’ αυτό και αναδείχτηκαν ζητήµατα 

σχετικά µε τα αισθητικά κριτήρια και τους κριτές-κριτικούς τέχνης και γι’ αυτό 

ακολούθησαν πολλές τεχνοκριτικές κατά το πρότυπο των Réflexions. Ο Jürgen 

Habermas αναφέρει ότι όπως τα αγγλικά cafés, έτσι και  τα γαλλικά Σαλόν του 18ου 

αιώνα, και ειδικότερα αυτά µεταξύ του 1730 και 1789, ήταν χώροι πολιτκής κριτικής. 

Επισηµαίνει ωστόσο, ότι αρχικά ήταν χώροι λογοτεχνικής κριτικής ενώ ως προς τα 

Σαλόν, αν και δεν το αναφέρει ρητά, ότι ήταν χώροι τεχνοκριτικής.400 Από τη µελέτη 

των πηγών αναφορικά µε την υποδοχή των Réflexions, δεν προκύπτει ότι το Σαλόν 

                                                 
400 Jürgen Habermas, The structural formation of the public sphere: an inquiry into a category of 
bourgeois society, µεταφραση από το γερµανικό κείµενο (1962)  του Thomas Burger, Μασσαχουσέτη, 
1991, σ.32  
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ήταν χώρος πολιτικής κριτικής το 1747. Προκύπτει ωστόσο ότι από το 1747 και µετά 

η εξέλιξη της τεχνοκριτικής ευνοήθηκε από τον θεσµό των Σαλόν και πιθανότατα η 

αποδοχή από το κοινό του νέου λογοτεχνικού είδους να συνέβαλε στην καλλιέργεια 

της κρίσης του ως προς την πολιτική κατάσταση. Η δεύτερη έκδοση των  Réflexions, 

δεδοµένης της προµετωπίδας και των υπόλοιπων κειµένων που συµπεριλαµβάνονται 

στην έκδοση, έχει στοιχεία πολιτικής κριτικής αλλά η υποδοχή της έκδοσης δεν 

δικαιώνει το χαρακτηρισµό των Σαλόν των ετών 1747-1752 ως χώρους πολιτικής 

κριτικής από το κοινό, παρότι η δυναµική των Σαλόν και των τεχνοκριτικών ως προς 

το σχηµατισµό πολιτικών απόψεων ήταν προφανώς αντιληπτή και γι’ αυτό ο Λα 

Φοντ επέµενε να προκρίνει την ιστορική ζωγραφική και να επιχειρηµατολογεί υπέρ 

της πατρίδας και του έθνους. 

Εκτός όµως από την ανάδειξη της ιστορικής ζωγραφικής που συµβάλλει στην 

καλλιέργεια πολιτικών και κοινωνικών ηθών, κύριος σκοπός συγγραφής των 

Réflexions ήταν και η παροχή στο κοινό του απαραίτητου αισθητικού λεξιλογίου 

προκειµένου να κρίνει τα έργα τέχνης. Η διαπαιδαγωγική αυτή διάσταση των 

Réflexions τονίζεται από τον συγγραφέα τους στην αρχή του έργου και αποκαλύπτει 

τη διάθεση του Λα Φοντ να θέσει τις αρχές ανάπτυξης του δηµόσιου λόγου-διαλόγου 

για τις καλές τέχνες. 

Από το 1747 και µετά εµφανίζονται νέοι τεχνοκρίτες και καθότι ο Λα Φοντ 

ντε Σαιντ-Γιεν ξαναγράφει τεχνοκριτική αρκετά χρόνια µετά, το έργο του πέφτει στη 

λήθη και στην επικαιρότητα βρίσκονται νέα κείµενα ανθρώπων που γράφουν για τα 

Σαλόν κάθε έτος. Η εξέλιξη της κριτικής της τέχνης τον 18ο αιώνα, µετά τις 

Réflexions του  1747, θεωρώ ότι αντιπροσωπεύεται επαρκώς από τον πίνακα του 

Λουί-Ζαν-Φρανσουά Λαγκρενέ (Louis-Jean-François Lagrenée, 1724-1805) Ο 

έρωτας των τεχνών παρηγορεί τη ζωγραφική για τα γελοία και κακεντρεχή κείµενα των 

εχθρών της, όπου ο ζωγράφος απεικονίζει τη ζωγραφική να παρηγορείται για την 

κριτική που δέχεται. Το έργο αυτό παρά το θέµα του, γίνεται κατά την έκθεση του 

1781 αντικείµενο κριτικής τόσο από τον Ντιντερό401 όσο και από τον Μπασωµόν.402 

                                                 
401 Diderot & l’ art de Boucher à David, Les salons: 1759-1781,κατάλογος έκθεσης στο Hôtel de la  
Monnai,  Παρίσι, 1984-1985, κείµενα των Chaillet Jacques,Starobinski Jean et alii, σσ.299-300 
Για τον πίνακα, βλέπε Παράρτηµα V, σ.149 
402 Bernadette Fort (επιµ.), όπ. π.,σσ. 235-237 
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1.Πιερ-Σαρλ Τρεµολλιέρ, Αφροδίτη και Έρωτας, 1738, λάδι σε καµβά, 97x103εκ., 

Μουσείο Τέχνης και Ιστορίας, Σολέ 

 

 

  

2. Καρλ βαν Λόο, Η αφιέρωση  του Λουδοβίκου ΙΓ΄ στην Παρθένο για την κατάληψη 

της Λα Ροσέλ το 1629, περ.1746, εκκλησία Νοτρ-Νταµ ντε Βικτουάρ, Παρίσι 
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3. Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ, Οι προσκυνητές στους Εµµαούς, 1746, λάδι σε καµβά, 

302x131 εκ., Μουσείο Τέχνης και Αρχαιολογίας, Σενλίς  

 

4. Ζαν Ρεστού, Η έκσταση του Αγίου Μπενουά, 1730, λάδι σε καµβά, 3,38x1,90 εκ., 

Μουσείο Καλών Τεχνών, Τουρ 
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5. Ζαν Ρεστού, Η προσευχή του Αγίου Μπενουά, 1746, λάδι σε καµβά, 1,66x1,66 εκ., 

εκκλησία Σαιντ-Ζιλ,  Μπουργκ-λα-Ρέιν 

  

6.Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ, Οι προσκυνητές στους Εµµαούς, 1746, 132x78 εκ., λάδι σε 

καµβά, Μουσείο Καρναβαλέτ, Παρίσι 



 131 

 

 

7. Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ, ∆ηµόκριτος, 1746, 92,4x73,7 εκ., λάδι σε καµβά, ιδιωτική 

συλλογή, Νέα Υόρκη 

8. Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ, Ηράκλειτος, 1746, 92,4x73,7 εκ., λάδι σε καµβά, ιδιωτική 

συλλογή, Βέλγιο  

 

9. Σαρλ Παρροσέλ, Η είσοδος του  Τούρκου  πρέσβη Μοχάµεντ Εφέντη µέσω της  

γέφυρας  Τουιγιερί, 1727, 228x329εκ., λάδι σε καµβά,  Βερσαλλίες 
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10. Σαρλ Παρροσέλ, Η έξοδος του  Τούρκου  πρέσβη Μοχάµεντ Εφέντη από τη  

γέφυρας  Τουιγιερί, 1731, 348x700εκ., λάδι σε καµβά, Βερσαλλίες 

 

 

11.Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ, Η  αγορά των ψαριών, 1746, λάδι σε καµβά, 67x53,5 εκ. 

Παρίσι, ιδιωτική συλλογή 
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12. Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ, Η  αγορά των λαχανικών, 1746, λάδι σε καµβά, 67 

x53,5 εκ. Παρίσι, ιδιωτική συλλογή 

  

13. Ανρί ντε Φαβάν, Η πτώση του Φαέθοντα, π.1716, λάδι σε καµβά, 72x90 εκ. , 

Μουσείο Καλών Τεχνών, Ορλεάνη  
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14. Λα Ρου Λουί Φελίξ (βασισµένο στον Μπουσέ), Η αστρονοµία,  µεταξύ 1746 και 

1765, χαρακτικό, 1,88x2,77, Μουσείο Λούβρου, Παρίσι  

 

 

 

15. Ζαν Ρεστού, Ο Αλέξανδρος κόβει τον γόρδιο δεσµό, 1746, λάδι σε καµβά, 

126x152εκ., Παλαί Ρουαγιάλ, Στοκχόλµη 
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16. Ζαν Ρεστού, Η Παρθένος µε τον Ιησού, 1735, λάδι σε καµβά, 407x275εκ., 

Μουσείο Καλών Τεχνών, Μπορντώ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

17. Υασίντ Κολλέν ντε Βερµόντ, Ο Καίσαρας Αύγουστος περικυκλωµένος από τις 

Καλές Τέχνες, 1746, λάδι σε καµβά, 33,7x51εκ., Μουσείο Τέχνης Πανεπιστηµίου της 

Ιντιάνα 
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18.Σαρλ Λε Μπρεν, Οι βασίλισσες της Περσίας, π.1660, λάδι σε καµβά,164 x 26 εκ., 

Βερσαλλίες 

 

  

 

19. Ζαν-Μπατίστ Μαρί Πιερ, Η Αφροδίτη πάνω στο νερό, 1746, λάδι σε καµβά, 

82,5x102 εκ.,  αγνοείται την τελευταία δεκαετία 
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20. Κλωντ-Ζοζέφ Βερνέ, Φανταστικό τοπίο, Λιµάνι στην Ιταλία,1746, λάδι σε καµβά, 

97,79x123,19εκ., Μιννεάπολη, Ινστιτούτο Τεχνών της Μιννεάπολης 

 

 

21.Κλωντ-Ζοζέφ Βερνέ, Βίλλα στην Καπραρόλα, 1746, λάδι σε καµβά, 132,6x 

309,4εκ., Μουσείο Τέχνης Φιλαδέλφειας, Φιλαδέλφεια 

 

 

22.Κλωντ-Ζοζέφ Βερνέ, Η γέφυρα Ρόττο στη Ρώµη ,π.1745, λάδι σε καµβά, 40x77 

εκ.,  Μουσείο Λούβρου, Παρίσι 
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23.Κλωντ-Ζοζέφ Βερνέ, Η γέφυρα και ο πύργος Σαντάντζελο  στη Ρώµη,1745, λάδι σε 

καµβά, 40x77εκ.,  Μουσείο Λούβρου, Παρίσι 

 

24.Ζαν-Μαρκ Ναττιέ, Ο Ζοζέφ Μπονιέρ ντε λα Μοσσόν, 1745, λάδι σε καµβά, 137.9 x 

105.4 εκ., Εθνική Πινακοθήκη , Ουάσιγκτον 

 

25. Ζαν-Μπατίστ-Συµεών Σαρντέν, Προσευχή πριν το γεύµα, 1744, λάδι σε καµβά, 

49,5x 38,5 εκ., Μουσείο Ερµιτάζ, Αγία Πετρούπολη 



 139 

 

26. Ζαν-Μπατίστ-Συµεών Σαρντέν, Προσευχή πριν το γεύµα, 1740, λάδι σε καµβά, 

49,5x 38,5 εκ., Μουσείο Λούβρου, Παρίσι 

 

 

27. Ζαν-Μπατίστ-Συµεών Σαρντέν, Χαρές του ιδιωτικού βίου, 1740, λάδι σε καµβά, 

49,5x 38,5 εκ., Μουσείο Λούβρου, Παρίσι 
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28. Ζακ-Αντρέ-Ζοζέφ Αβέντ, Πορτραίτο του κυρίου Κρεµπιγιόν, 1746, λάδι σε καµβά, 

140x109εκ., Μουσείο Πούσκιν, Μόσχα 

 

 

29. Σαρλ-Αντουάν Κουαπέλ, Αυτοπροσωπογραφία, 1746, λάδι σε καµβά, 70x65εκ., 

ιδιωτική συλλογή 

 

30. Μωρίς Καντέν ντε Λα Τουρ, Πορτραίτο του Ζαν Ρεστού, 1746, παστέλ, 

38.5x30εκ.,  Μουσείο Σαιντ- Καντέν -Αντουάν Λεκυγιέ  
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31.Μωρίς Καντέν ντε Λα Τουρ, Πορτραίτο του Ζαν-Παρίς ντε Μονµαρτέλ, 1746, 

παστέλ, 70x57εκ.,  Μουσείο Σαιντ- Καντέν -Αντουάν Λεκυγιέ 

 

32. Εντµέ Μπουσαρντόν, Ο Έρωτας φτιάχνει το τόξο του από το ρόπαλο του Ηρακλή, 

1747-1750, µάρµαρο,  1,73x0,75x0,75, Μουσείο Λούβρου, Παρίσι  

 

33. Εντµέ Μπουσαρντόν, Κρήνη των τεσσάρων εποχών, 1739-1747,  µάρµαρο, οδός  

de Grenelle, Παρίσι 
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34. Αντάµ ο Πρεσβύτερος, Ο αέρας, 1749, µάρµαρο, Πάρκο Σοϊσούσι, 

Βρανδεµβούργο  

 

35. Αντάµ ο Πρεσβύτερος, Το νερό, 1739-1749, µάρµαρο, Πάρκο Σοϊσούσι, 

Βρανδεµβούργο  
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36.Νικολά-Σεµπαστιάν Αντάµ ο Νεότερος και Μισέλ Κλωντ, Η θεά Ίριδα, 1785, 

µάρµαρο, 192x111x100εκ.,  Βερσαλλίες 

 

37. Σαρλ-Φρανσουά Υτέν, Ο χάροντας, 1747, µάρµαρο, 75x38,5x42,9 εκ., Μουσείο 

Λούβρου, Παρίσι 

 

38. Ζαν Μοϊρώ,  Βοηµείς,  φωτογραφία του χαρακτικού του 1746, Ντόιτσε Φοτοτέκ 
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                                                    ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ ΙV 

 

             Χαρακτικά και σχέδια που σατιρίζουν τον Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν 

 

 

Caylus, La Fon-taine-de St-Innocent, 1753, χαρακτικό, 29x21,7 εκ., Παρίσι, Εθνική 

Βιβλιοθήκη  (Η εικόνα στα δεξιά είναι λεπτοµέρεια) 

 

 

 

 

Léopold Flameng (βασισµένο στο προηγούµενο χαρακτικό), La Fon-taine-de St-

Innocent, 1859, χαρακτικό 
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Κλωντ-Ανρί Βατλέ (βασισµένο στον Πορσιέν), Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, 1753, 

χαρακτικό, 28,7x21εκ., Παρίσι, Εθνική Βιβλιοθήκη  

 

Αγνώστου (βασισµένο στο χαρακτικό του Πορσιέν (1750)), Λα Φοντ ντε Σαιντ-Γιεν, 

1850, χαρακτικό, ανατύπωση στο Le Magasin Pittoresque του 1850 
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Ανώνυµου, Σατιρική Αλληγορία ενάντια σε έναν κριτικό της τέχνης, 1757(;), σχέδιο, 

πένα σε ακουαρέλλα, 24,7x31εκ., Πάρµα, Βιβλιοθήκη Παλατίνε  

 

 

Σαρλ-Νικολά Κοσέν, χαρακτικό στο Les misotechnites aux enfers ou Examen des 

“Observations sur les arts” de M.D.L.G. par une societé d’ amateurs, Άµστερνταµ, 

1763, σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes 

του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ 8/103, σ. 262 

  

Σαρλ-Νικολά Κοσέν, χαρακτικό στο Les misotechnites aux enfers ou Examen des 

“Observations sur les arts” de M.D.L.G. par une societé d’ amateurs, Άµστερνταµ, 

1763, σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection Deloynes  

του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ 8/103, σ. 328 
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                                                ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ V  

 

                                               Ανθολόγιο έργων  

 

 

 Henri Testelin, Ο Κολµπέρ παρουσιάζει στον Λουδοβίκο Ι∆΄ τα µέλη της Βασιλικής 

Ακαδηµίας Επιστηµών που ιδρύθηκε το 1667, 1667-1695, λάδι σε καµβά, 348x590 εκ., 

Βερσαλλίες 

                               

Jean-Baptiste Morret, Ο Ζαν-Μπατίστ Κολµπέρ παρουσιάζει στον Λουδοβίκο Ι∆΄τον 

χάρτη του καναλιού του Λάνγκεντοκ, 1788, χαρακτικό  
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Άποψη του Λούβρου πριν το 1727 και µετά το 1727 από Joachim Christoph  

Nemeitz, Séjour de Paris, c’est-à-dire instructions fidèles pour les voyagers de 

condition, 1ος  τόµος, Λάυντεν, 1727, µη αριθµηµένες σελίδες (µεταξύ σελίδων 380-

381) 

                                 

Jean-Baptiste Greuze, Κλωντ-Ανρί Βατλέ, 1765, λάδι σε καµβά, 115x88 εκ., Παρίσι, 

Μουσείο Λούβρου 
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Σαρλ Λε Μπρεν, Η οικογένεια του ∆αρείου µπροστά στον Αλέξανδρο, 1660, λάδι σε 

καµβά, 360x460 εκ.,  Βερσαλλίες 

                                             
Λουί-Ζαν-Φρανσουά Λαγκρενέ, Ο έρωτας των τεχνών παρηγορεί τη ζωγραφική για τα 

γελοία και κακεντρεχή κείµενα των εχθρών της, 1781, λάδι σε καµβά,  215 x 270 εκ., 

Παρίσι, Μουσείο Λούβρου 
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                                              ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ VΙ 

 

                                   Εξώφυλλα και σελίδες πηγών 

                                      

Jean Rou, Mémoires inédits et opuscules, εξώφυλλο του δεύτερου τόµου της έκδοσης 

του 1857 στο Παρίσι από τον Francis Waddington 

 

                                   

Nicolas Bailly, Inventaire des tableaux du Roi, 1709-1710, εκδ. Fernard Engerand, 

1899, Παρίσι 
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Pierre Dan, Trésor des merveilles de la maison royale de Fontainebleau, 1642, 

Παρίσι  

                            

Le dictionnaire de l’   Académie française, 1ος   τόµος, 1694, Παρίσι 
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Το λήµµα patrie, Le dictionnaire de l’  Académie française, 1694, Παρίσι, 2ος  τόµος, 

σ.200  

 

Το λήµµα patrie, Le dictionnaire de l’  Académie française, 1765, Παρίσι, 2ος  τόµος, 

σ.224 

 

Τα λήµµατα nation, national στο Le dictionnaire de l’  Académie française, 1694, 

Παρίσι, 2ος  τόµος, σ.110 
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Τα λήµµατα nation, national στο Le dictionnaire de l’ Académie française, 1765, 

Παρίσι, 2ος  τόµος, σ.136 
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Nemeitz Joachim Christoph, Séjour de Paris, c’ est-à-dire instructions fidèles pour les 

voyagers de condition, 2 τόµοι, Λάυντεν, 1727 

                                     

Roland Fréart de Chambray, Idée de la perfection de la peinture, Παρίσι, 1662 
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Florent le Comte, Cabinet des singularitez d’ architecture, peinture, sculpture et 

gravure, 3ος τόµος, Βρυξέλλες, 1702 

                           

Εξώφυλλο πρώτης έκδοσης (1665) του περιοδικού Journal des sçavans 
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Εξώφυλλο πρώτης έκδοσης των Réflexions sur quelques causes de l’ état présent de 

la peinture en France, avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre, 

1746 

 

                                    

Léoffroy de Saint-Yves, Observations sur les arts et sur quelques morceaux de 

peinture et de sculpture exposés au Louvre en 1748 où il est parlé de l’ utilité des 

embellissemens dans les villes (par une societé d’ amateurs), Λάυντεν, 1748, 

χειρόγραφο σε µικροφίλµ στη Bibliothèque Nationale της Γαλλίας στη Collection 

Deloynes του Cabinet des Estampes, αριθµός µικροφίλµ 3/34.  
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Εξώφυλλο του τεύχους Ιανουαρίου 1751 της Mémoires pour l’ histoire des sciences 

et des beaux-arts 

 

                                   

Προµετωπίδα δεύτερης έκδοσης των Réflexions sur quelques causes de l’ État présent 

de la peinture en France, 1752 



 158 

                                      

Εξώφυλλο της δεύτερης έκδοσης των Réflexions sur quelques causes de l’ État 

présent de la peinture en France, 1752 

 

Σαρλ-Νικολά Κοσέν, Εξώφυλλο στο  Le Sallon του Ζακ Λακόµπ, 1753, χαρακτικό, 

Παρίσι, Εθνική Βιβλιοθήκη 


