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Προλεγόμενα 

Το ερευνητικό ζήτημα 

H παρούσα εργασία εξετάζει τον τρόπο με τον οποίο διαμορφώθηκε ο λόγος περί 

τέχνης στη Γαλλία κατά τον 18ο αιώνα με βάση τη σχέση μεταξύ λόγου και εικόνας. 

Η εμβληματική φράση μέσω της οποίας κωδικοποιήθηκε αυτή η σχέση αντλείται από 

τη λατινική γραμματεία: Ut pictura poesis. Τη φράση μνημονεύει ο Οράτιος στην 

λεγόμενη Ποιητική του, δηλαδή στην Προς Πίσσωνες επιστολή που συνέγραψε περί 

το 12 π.Χ. Ό,τι καθιστά εμβληματική αυτή τη φράση είναι ο συνοπτικός αλλά και 

ουσιαστικός της χαρακτήρας. Ο Οράτιος θέτει με λακωνικό τρόπο το ζήτημα του 

συσχετισμού μεταξύ των δύο τεχνών προσθέτοντας απλώς μια συνδετική λέξη το 

ut=ως, σαν. Η μικρή αυτή λέξη δημιούργησε μια σειρά από παρερμηνείες ή, έστω 

διαφορετικές ερμηνείες από τη στιγμή κατά τη οποία οι Ιταλοί λόγιοι θέλησαν να 

μετατρέψουν μια φράση που ποίκιλλε τον γραπτό λόγο σε αισθητικό δόγμα. Το πώς 

μια άκρως λιτή διατύπωση μπορεί να φορτιστεί κατά την ιστορική της διαδρομή με 

έννοιες που, αν δεν της είναι εντελώς ξένες, τουλάχιστον δεν περικλείονταν στις 

προθέσεις εκείνου που τη διατύπωσε, το πώς δηλαδή οι λέξεις αποκτούν ιστορικό 

νόημα ειδικά στο χώρο της ιστορίας και της θεωρίας της τέχνης, αποτέλεσε το έναυσμα 

για τη συγγραφή της παρούσας εργασίας.  

Η εργασία ξεκινά από αυτό ακριβώς το σημείο με μια σύντομη αναδρομή στην 

καταγωγή και τη συνακόλουθη μετατροπή της φράσης αυτής από ρητορικό σχήμα σε 

θεωρητική αρχή από τους Ιταλούς καλλιτέχνες-θεωρητικούς του 16ου αιώνα. Κατόπιν 

εξετάζεται η υιοθέτησή της ως τέτοιας από τη Γαλλική Βασιλική Ακαδημία της 

Ζωγραφικής και της Γλυπτικής κατά τον 17ο αιώνα. Σε ένα δεύτερο χρόνο, αναλύεται 

το κεντρικό θέμα της εργασίας που αφορά τη σταδιακή υποχώρηση της έννοιας κατά 

τον 18ο αιώνα στη Γαλλία, υποχώρηση που συνδέεται με την ανάδυση μίας 
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αισθητηριακής προσέγγισης της τέχνης όπου το συναίσθημα αποκτά ιδιαίτερη 

σημασία. Η μεταβολή αυτή είναι εμφανής στον λόγο περί τέχνης τόσο εντός όσο και 

εκτός ακαδημαϊκού περιβάλλοντος. Έχει ενδιαφέρον να παρατηρηθεί ότι πράγματι, 

στον 18ο αιώνα αναδύεται ένας τεχνοκριτικός λόγος που, αν και εκτός Ακαδημίας, 

τοποθετείται απέναντι στα ίδια ζητήματα, αλλά τα διαχειρίζεται με διαφορετικό τρόπο. 

Για τον λόγο αυτό στο δεύτερο μέρος εξετάζονται όχι μόνο θεωρητικά, αλλά και 

τεχνοκριτικά κείμενα της εποχής. Η πορεία αυτή τελειώνει με τη θεωρητική υπέρβαση 

της έννοιας το 1766 από τον Gotthold Ephraim Lessing.  

Παρότι η έρευνα έχει αναλύσει σε μεγάλο βαθμό το περιβάλλον εντός του οποίου 

καλλιεργείται αυτή η συζήτηση εντός και εκτός Γαλλίας, είναι αλήθεια ότι δεν 

αποφεύγονται συχνά παρανοήσεις σε ό,τι αφορά το πραγματικό θεωρητικό και 

ιστορικό περιεχόμενο του ut pictura poesis. Ένας πρώτος στόχος της παρούσας 

εργασίας είναι λοιπόν να αποσαφηνίσει αυτή την έννοια ώστε να υπάρχει μία στέρεη 

βάση για την ανάλυσή της. Ένα δεύτερο σημείο που επίσης κρίθηκε ότι χρήζει 

περαιτέρω διερεύνησης αφορά την ολοκλήρωση της συζήτησης στο δεύτερο μισό του 

18ου αιώνα μέσω της παρέμβασης του Lessing. Και τούτο γιατί η συμβολή του Lessing 

στη συζήτηση έχει ερμηνευτεί κυρίως υπό το πρίσμα των θεωριών του 19ου αιώνα περί 

έθνους, υποβαθμίζοντας τη σχέση του με τη γαλλική παράδοση, σχέση που 

επιχειρείται να αναδειχθεί στο τρίτο και τελευταίο μέρος της εργασίας. Η παρέμβαση 

του Lessing αποτελεί και το όριο του ιστορικού ορίζοντα της παρούσας εργασίας όχι 

μόνο γιατί η συζήτηση για το ut pictura poesis ολοκληρώνεται αλλά κυρίως επειδή ο 

λόγος περί τέχνης όσο και η ίδια η τέχνη στη Γαλλία πριν και μετά την Επανάσταση 

αλλάζουν προσανατολισμό. 
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Τα κείμενα 

Η επιλογή των θεωρητικών και τεχνοκριτικών κειμένων που εξετάζονται στην 

παρούσα εργασία οφείλεται κυρίως στη μελέτη του Rensselear Wright Lee, Ut pictura 

poesis. The humanistic theory of painting,1 όπου ο συγγραφέας συνδέει τον 

μετασχηματισμό της ορατιανής φράσης με τις βλέψεις των Ιταλών θεωρητικών-

καλλιτεχνών του 16ου αιώνα για αναβάθμιση των εικαστικών τεχνών στο καθεστώς 

των ελευθέριων τεχνών και παρακολουθεί την πορεία του ut pictura poesis από τον 16ο 

μέχρι τον 18ο αιώνα. Κεντρικής σημασίας για την επιλογή των κειμένων και τη 

σύνταξη της παρούσας εργασίας υπήρξε επίσης η μελέτη της Nathalie Kremer, 

Préliminaires à la théorie esthétique du XVIIIe siècle,2 που αν και με ελαφρώς 

διαφορετικό προσανατολισμό περιέχει καίριες για το ζήτημα παρατηρήσεις καθώς και 

η αξεπέραστη για την ανάδυση της τεχνοκριτικής στη Γαλλία κατά τον 18ο αιώνα 

μελέτη του Thomas Eugene Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century 

Paris.3 Οι μελέτες αυτές, με πειστικά επιχειρήματα ορίζουν το πεδίο της έρευνας σε 

ό,τι αφορά τα σχετικά γραπτά του 18ου αιώνα ώστε μέσω της ανάλυσής τους να 

συναχθούν τα πλέον γόνιμα συμπεράσματα ως προς το θέμα που μας ενδιαφέρει. Με 

αυτή την έννοια, εξετάζεται πρώτα το Reflexions critiques sur la poesie et sur la 

peinture (1719), του αββά Du Bos καθώς ο συγγραφέας όχι μόνο συνεχίζει τη 

συζήτηση του 17ου αιώνα αλλά και την ανανεώνει κυρίως με την εισαγωγή της έννοιας 

της «έκτης αίσθησης». Στη συνέχεια συζητούνται όσα σχετικά με το θέμα γράφει ο 

αββάς Batteux στο βιβλίο του με τίτλο Les Beaux Arts reduits a un même principe 

 
1 Rensselaer W. Lee, Ut pictura poesis. The humanistic theory of painting, Νέα Υόρκη, The Norton 

Library, 1967 [The Art Bulletin, 1940]. Για μία επισκόπηση στα ελληνικά των σημαντικότερων 

κειμένων θεωρίας της τέχνης από τον 15ο έως τον 18ο αιώνα που αφορούν τη σχέση ποίησης και 

ζωγραφικής βλ. Αγγελάτος Δημήτρης, Λογοτεχνία και ζωγραφική. Προς μία ερμηνεία της 

διακαλλιτεχνικής (ανα)παράστασης, Αθήνα, Gutenberg, 2017. 
2 Nathalie Kremer, Préliminaires à la théorie esthétique du XVIIIe siècle, Παρίσι, Kimé, 2008. 
3 Thomas E. Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, Νιου Χέιβεν/Λονδίνο, Yale 

University Press, 1995 [1985]. 
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(1746) που είναι απολύτως ενδεικτικά του βαθμού στον οποίο είναι πλέον 

θεμελιωμένη η σχέση ποίησης και ζωγραφικής, εφόσον ο συγγραφέας μετά την 

αναφορά του στην ποίηση θεωρεί ότι κλείνει το ζήτημα επειδή οι δύο τέχνες μοιάζουν 

τόσο ώστε με την απλή αντικατάσταση μερικών όρων μπορεί κανείς να κατανοήσει 

εξίσου όσα αφορούν τη ζωγραφική. Η συζήτηση κορυφώνεται με το έργο του Comte 

de Caylus, Tableaux tirés de l'Iliade, de l'Odyssée d'Homere et de l'Eneide de Virgile: 

avec des observations générales sur le costume (1757), όπου ο συγγραφέας προτείνει 

ευθέως τα ομηρικά έπη και την Αινειάδα, ως τα κάλλιστα πρότυπα για την έμπνευση 

του ζωγράφου.  

Η αναδυόμενη τεχνοκριτική, όπως ήδη ειπώθηκε, θέτει σε μια διαφορετική 

βάση το ζήτημα. Τα κείμενα του θεωρούμενου ως θεμελιωτή αυτού του νέου λόγου 

περί τέχνης, του La Font de Saint-Yenne, εγκαινιάζουν μία νέα κριτική στάση 

βασισμένη στην εμπειριοκρατική προσέγγιση που πρώτος εισήγαγε ο Du Bos και που 

θα οδηγούσε τους κριτικούς του δεύτερου μισού του 18ου αιώνα σε μία νέα ανάλυση 

των έργων τέχνης, με αναφορά στις αισθήσεις και στο συναίσθημα. Εδώ, ορισμένα 

κείμενα του Ντιντερό είναι σημαντικά και αναλύονται γι’ αυτόν ακριβώς τον λόγο 

καθώς ο Γάλλος συγγραφέας διευρύνει τη συζήτηση εισάγοντας πλέον όχι μόνο 

θεωρητικά αλλά και εμπειρικά κριτήρια, εναρμονιζόμενος με το νέο πνεύμα που 

επικρατεί πλέον τον 18ο αιώνα. Ο Λαοκόων του Lessing, στην κάπως δύσχρηστη 

σήμερα αλλά πάντοτε ακριβή ελληνική μετάφραση του Προβελέγγιου, αποτελεί το 

τελευταίο ουσιαστικό κείμενο προς ανάλυση καθώς ολοκληρώνοντας τη συζήτηση 

προχωρεί όχι πλέον στην ταύτιση αλλά στη διάκριση των δύο τεχνών θέτοντας 

ορισμένες παραμέτρους που θα συνεχίσουν να αποτελούν σημείο τριβής έως και τη 

δική μας εποχή.  
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Τα θεωρητικά και τεχνοκριτικά αυτά κείμενα είναι ψηφιοποιημένα στην 

πλειονότητά τους και προσβάσιμα κυρίως μέσω των ιστοσελίδων του Internet Archive 

(archive.org) και της Gallica Digital Library-BnF (gallica.bnf.fr).  

Η παρούσα εργασία επιχείρησε να αναλύσει ένα σημαντικό ζήτημα που αφορά 

την ίδια τη συγκρότηση της δυτικής εικαστικής παράδοσης. Έγινε προσπάθεια, η 

ανάλυση των κειμένων να εντάσσεται κάθε φορά στο ιστορικό και το πολιτιστικό 

περιβάλλον της εποχής και ο περί τέχνης λόγος να συνδέεται παραδειγματικά με τα 

ίδια τα έργα τέχνης τα οποία αφορά. Αφετηρία υπήρξε μια σύντομη φράση που ο 

Οράτιος διατύπωσε πριν πολλούς αιώνες με μάλλον παιδαγωγικό σκοπό μη 

γνωρίζοντας το εύρος και τη σφοδρότητα της συζήτησης που θα προκαλούσε το 

ευφυές ρητορικό του σχήμα. Η διαλεκτική αυτή σχέση λόγου και εικόνας που όρισε 

και τη μεθοδολογική κατεύθυνση της παρούσας εργασίας αποτελεί εξάλλου και το 

ουσιαστικό περιεχόμενο της ίδιας της ποιητικής φράσης ut pictura poesis που εδώ μας 

απασχόλησε. 

Σε αυτό το σημείο θα ήθελα να ευχαριστήσω τους καθηγητές μου Ευγένιο 

Ματθιόπουλο και Παναγιώτη Ιωάννου για την υποστήριξή τους και ιδιαίτερα την 

καθηγήτρια Τιτίνα Κορνέζου που δέχθηκε να αναλάβει την επίβλεψη της παρούσας 

εργασίας.  
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Α΄ μέρος 

Από τον Οράτιο στους καλλιτέχνες-θεωρητικούς του 16ου αιώνα 

Ut pictura poesis. Σαν την ποίηση η ζωγραφική. Ή μήπως σαν τη ζωγραφική η ποίηση; 

Αδύνατο να αποφανθεί κανείς αν δεν γνωρίζει το πλαίσιο της φράσης. Κι όμως, οι 

καλλιτέχνες-θεωρητικοί του 16ου αιώνα καθόλου δεν ταλαντεύτηκαν ως προς την ορθότητα 

της πρώτης εκδοχής, χωρίς ωστόσο να υπολογίσουν τις συνέπειες μιας επικίνδυνης 

αντιστροφής. 

Ας πάρουμε όμως τα πράγματα από την αρχή. Περί το 12 π.Χ. ο Κοΐντος Οράτιος 

Φλάκκος έγραφε:  

Η ποίηση είναι σαν τη ζωγραφιά: άλλη, όταν σταθείς πολύ κοντά, 

θα σε τραβήξει περισσότερο, και άλλη όταν μακρύτερα βρεθείς. 

Αυτή αγαπάει τη σκιά, εκείνη μες το φως θέλει να φαίνεται 

αφού την οξυδέρκεια του ειδήμονα δεν την φοβάται˙ 

άρεσε αυτή μονάχα μια φορά, η άλλη δέκα φορές να ιδωθεί θα αρέσει.1 

 

Το χωρίο αυτό, για το οποίο τόσο μελάνι έχει χυθεί, ανήκει στη διάσημη Ars 

Poetica, την Ποιητική Τέχνη του Οράτιου. Πρόκειται ουσιαστικά για μια επιστολή –για τον 

λόγο αυτό το έργο αποκαλείται και Epistula ad Pisones (Επιστολή προς τους Πείσωνες)–, 

με πιθανούς αποδέκτες τον Λεύκιο Καλπούρνιο Πείσωνα και τους δυο γιους του, ένας από 

τους οποίους είχε, καθώς φαίνεται, φιλολογικές φιλοδοξίες.2 Προς αυτόν ο Οράτιος, με 

γλώσσα ποιητική και τόνο χαλαρό απευθύνει ορισμένες συμβουλές-κανόνες για τη 

συγγραφή της ποίησης και σε αυτό ακριβώς το πλαίσιο πρέπει να γίνει κατανοητό το 

παραπάνω απόσπασμα όπου, πράγματι, επιχειρείται ένας παραλληλισμός μεταξύ ποίησης 

και ζωγραφικής. Ωστόσο, ο παραλληλισμός αυτός δεν έχει ως στόχο τη συγκρότηση μιας 

θεωρίας, αλλά μέσω αυτού ο Οράτιος είτε συμβουλεύει την ενάργεια3 στον νεαρό Πείσωνα 

 
1 Quintus Horatius Flaccus, Ars Poetica, εισαγωγή-μετάφραση-σχόλια Γ.Ν. Γιατρομανωλάκης, Κοΐντου 

Οράτιου Φλάκκου Βιβλίο κοινώς αποκαλούμενο Ποιητική Τέχνη, Ινστιτούτο του βιβλίου - Α. Καρδαμίτσα, 

Αθήνα, 1980, σ. 55. 
2 Στο ίδιο, σ. 24. 
3 Πρόκειται για μια έννοια της ρητορικής και της ποιητικής η οποία συνίσταται στη χρήση σχημάτων και 

εκφράσεων με εικονοποιητική δύναμη που καθιστούν τον λόγο πιο άμεσο και σαφή. David Marshall, 

«Literature and the other arts. (i) Ut pictura poesis», The Cambridge History of Literary Criticism (Vol. 1-9). 

Volume 4. The Eighteenth Century, επιμ. Hugh Barr Nisbet, Claude Rawson, Κέιμπριτζ, Cambridge 

University Press, 2005 [1997], σ. 686, Jean H. Hagstrum, The SisterArts: The Tradition of Literary 

Pictorialism and English Poetry from Dryden to Gray, Σικάγο/Λονδίνο, University of Chicago Press, 1987 

[1958], σσ. 11-12. 
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–τη δημιουργία δηλαδή εικόνων που ζωντανεύουν τον λόγο– είτε του εφιστά την προσοχή 

στους κινδύνους που απειλούν την ποίηση της εποχής τους.4 

Ότι πρόκειται για ένα ρητορικό σχήμα και όχι για μία θεωρητική αναζήτηση 

αναλογιών μεταξύ των δύο τεχνών μαρτυρά εξάλλου και το γεγονός ότι ο παραλληλισμός 

αυτός μεταξύ ζωγραφικής και ποίησης –αν και απαντά με τη μεγαλύτερη συχνότητα– δεν 

είναι ο μοναδικός στο ποίημα του Οράτιου. Ο Οράτιος υπογραμμίζοντας την ανάγκη 

ενότητας, τον αποκλεισμό των άσχετων με το θέμα στοιχείων και την εστίαση στο σύνολο 

και όχι στα επιμέρους, παραλληλίζει το έργο του ποιητή με αυτό του ράφτη, έπειτα πάλι με 

του ζωγράφου, κατόπιν με του αγγειοπλάστη και λίγο πιο κάτω με του τεχνίτη χαλκού.5 

Και οι παραλληλισμοί δεν σταματούν εδώ. Γιατί όμως από μια πληθώρα παραλληλισμών 

αυτός με τη ζωγραφική απασχόλησε τόσο τους μεταγενέστερους; Την απάντηση στο 

ερώτημα αυτό θα πρέπει να την αναζητήσουμε στις συνθήκες διαμόρφωσης της 

καλλιτεχνικής θεωρίας στην Ιταλία του 16ου αιώνα. 

Προκειμένου να εδραιωθούν ως άνθρωποι του πνεύματος, αποκομίζοντας τα ίδια 

κοινωνικά και οικονομικά οφέλη με τους ποιητές συναδέλφους τους, οι Ιταλοί ζωγράφοι 

του 16ου αιώνα όφειλαν να αποδείξουν ότι η ζωγραφική είναι όπως η ποίηση μία τέχνη 

διανοητική, με κανόνες και μακρά παράδοση. Στο πλαίσιο αυτό άρχισαν να 

συστηματοποιούν τις γνώσεις τους για την τέχνη, όμως βρέθηκαν αντιμέτωποι με ένα κενό. 

Σε αντίθεση με την ποίηση, η ζωγραφική δεν διέθετε προηγούμενο θεωρητικό υπόβαθρο 

και φυσικά δεν έμενε άλλο από την επινόησή του. Ελλείψει αρχαίων πραγματειών περί 

τέχνης οι Ιταλοί καλλιτέχνες αναζήτησαν την παράδοση που τους έλειπε στα κείμενα 

αρχαίων συγγραφέων, κείμενα που δεν αφορούσαν τις εικαστικές τέχνες, παρερμηνεύοντας 

συχνά το περιεχόμενό τους. Ένα τέτοιο προϊόν παρερμηνείας το οποίο ωστόσο καθόρισε 

την καλλιτεχνική θεωρία αλλά και την καλλιτεχνική πρακτική για αιώνες ήταν το δόγμα 

του ut pictura poesis.6 Αντιστρέφοντας το επιχείρημα του Οράτιου από ut pictura poesis 

(σαν τη ζωγραφική η ποίηση) σε ut poesis pictura (σαν την ποίηση η ζωγραφική) οι Ιταλοί 

 
4 Ο παραλληλισμός μεταξύ ποίησης και εικαστικών τεχνών φαίνεται πως ήταν ανέκαθεν κοινός τόπος στη 

λογοτεχνική παράδοση. Στον Οράτιο ωστόσο, σύμφωνα με τον Wesley Trimpi, ο παραλληλισμός αυτός χάνει 

τον έως τότε περιγραφικό χαρακτήρα και αποκτά αξιολογικό περιεχόμενο. Ενώ δηλαδή από τον Θουκυδίδη 

και μετά ο παραλληλισμός αυτός συνδεόταν κυρίως με την έννοια της ενάργειας, την οποία όπως είδαμε 

χρησιμοποιεί και ο Οράτιος, ο ποιητής χρησιμοποιεί τον παραλληλισμό όχι απλώς για να περιγράψει τις 

αρετές ενός ύφους γραφής, αλλά για να συγκρίνει την ποίηση της εποχής του –που είχε περιπέσει σε καθεστώς 

ένδειας λόγω της μεγάλης επίδρασης της ρητορικής παράδοσης– με τη λαμπρή ποίηση των παλαιότερων 

χρόνων. Wesley Trimpi, «The Meaning of Horace’s Ut pictura Poesis», σσ. 1-34, Journal of the Warbourg 

and Courtauld Institutes, τόμ. 36, 1973, σσ. 15-24. 
5 Horatius, Ars Poetica..., ό.π., σσ. 37, 39. 
6 Lee, Ut pictura poesis…, ό.π., σσ. 6-7. 
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καλλιτέχνες-θεωρητικοί εφηύραν, ουσιαστικά, τον κρίκο που τους συνέδεε με την 

παράδοση και τη θεωρία της ποίησης και που εγγυόταν την είσοδό τους στις τάξεις των 

διανοουμένων. 

Προς αυτήν την ερμηνευτική κατεύθυνση συνέβαλε, άθελά της, και η ίδια η 

μεταγενέστερη λογοτεχνική παράδοση, η οποία μέσω των σχολιαστών και μεταφραστών 

της αρχαίας γραμματείας, επισήμανε τις αναλογίες μεταξύ του ορατιανού χωρίου και 

αποσπασμάτων από άλλους αρχαίους συγγραφείς.7 Για παράδειγμα, ο συσχετισμός που 

συναντάται συχνά με την αποδιδόμενη στον Σιμωνίδη ρήση: «τὴν μὲν ζωγραφίαν ποίησιν 

σιωπῶσαν προσαγορεύει, τὴν δὲ ποίησιν ζωγραφίαν λαλοῦσαν»,8 επιβεβαίωνε στα μάτια των 

καλλιτεχνών-θεωρητικών την ύπαρξη αναλογιών μεταξύ των δύο τεχνών. Κυρίως όμως 

την εγκυρότητα της ρήσης του Οράτιου ενίσχυσε η αναγωγή από την πλευρά των 

καλλιτεχνών στο Περί Ποιητικής του Αριστοτέλη μετατρέποντας τον μύθο από σκοπό της 

τραγωδίας9 σε πρωτεύον συστατικό της ζωγραφικής.10 Κατ’ αυτόν τον τρόπο τέθηκαν οι 

βάσεις για τη σύνδεση της ζωγραφικής με τη θεωρία της μίμησης του Αριστοτέλη. Καθώς, 

για τον Σταγειρίτη φιλόσοφο η ποίηση είναι μίμηση πράξεων, θεωρήθηκε ότι στόχος της 

ζωγραφικής είναι, κατ’ αναλογία, η αναπαράσταση ιστορικών, θρησκευτικών ή 

μυθολογικών γεγονότων. 

Εφόδια στους καλλιτέχνες-θεωρητικούς έδωσε όμως και η παράδοση της ρητορικής 

με τις συμβουλές του Κικέρωνα και του Κοϊντιλιανού προς τους μελλοντικούς ρήτορες να 

μετατρέπονται σε συμβουλές για ζωγράφους.11 

Κάπως έτσι οι Ιταλοί καλλιτέχνες-θεωρητικοί του 16ου αιώνα έφτασαν να 

μετατρέψουν ένα ρητορικό σχήμα σε βασική θεωρητική αρχή θέτοντας τις βάσεις μιας 

παράδοσης που στο εξής θα αντιμετώπιζε την ποίηση και τη ζωγραφική ως αδελφές 

τέχνες,12 ως τέχνες με κοινούς κανόνες και στόχους, όχι όμως ισότιμες. Η τακτική αυτή 

 
7 Trimpi, «The Meaning…», ό.π., σσ. 3, 31. 
8 Πλούταρχος, Ηθικά, τόμ. 9, Αθήνα, Κάκτος, 1995, σ. 136. 
9 «Κατ’ ανάγκην λοιπόν τα μέρη κάθε τραγωδίας είναι έξ [...] μύθος και ήθη και λέξις και διάνοια και όψις και 

μελοποιία [...] Μέγιστον όμως τούτων είναι η πλοκή των πραγμάτων. Διότι η τραγωδία είναι μίμησις όχι 

ανθρώπων, αλλά πράξεως [...] τα πράγματα και ο μύθος είναι ο σκοπός της τραγωδίας». Αριστοτέλης, Περί 

Ποιητικής, μτφρ. Σίμος Μενάρδος, εισαγωγή, κείμενο, ερμηνεία Ιωάννης Συκουτρής, Αθήνα, Εστία, 2011 

[1937], σσ. 56-58. 
10 Η περίφημη historia που πρώτος ο Leon Battista Alberti ανέδειξε ως το «μέγιστο έργο του ζωγράφου» δεν 

είναι άλλο από τον μύθο του Αριστοτέλη. Leon Battista Alberti, De Pictura, 1435, μτφρ. Μαρίνα Λαμπράκη-

Πλάκα, Λεόν Μπαττίστα Αλμπέρτι, Περί Ζωγραφικής, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 2008 [1994], σσ. 118, 

159. 
11 Lee, Ut pictura poesis…, ό.π., σ. 17. 
12 Στην πραγματεία του Lomazzo, Trattato dell’ arte della pittura, scoltura et architettura (1585), συναντάται 

η πρώτη, πιθανότατα, αναφορά στους αδελφικούς δεσμούς μεταξύ ποίησης και ζωγραφικής με τον 

συγγραφέα να παρατηρεί πως «σχεδόν γεννήθηκαν σε έναν τοκετό» (quasi nate ad un parto). Lee, Ut pictura 

poesis…, ό.π., σ. 3, Hagstrum, The sister arts…, ό.π., σσ. 8-9, 37. Στη γαλλική βιβλιογραφία η πρώτη 
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αδελφοποίησης που στόχο είχε την άρση της ζωγραφικής στο επίπεδο των ελευθέριων 

τεχνών είχε παραδόξως ως «θύμα» την ίδια τη ζωγραφική καθώς προϋπέθετε την 

αναγνώριση της πρωτοκαθεδρίας της ποίησης ή αλλιώς την υποταγή της εικαστικής στη 

λογοτεχνική παράδοση. Αυτό το παράδοξο, όπως φαίνεται, δεν απασχόλησε τους 

καλλιτέχνες για αρκετούς αιώνες. Με δυο λόγια, για να λογίζεται η ζωγραφική ως 

ελευθέρια τέχνη όφειλε στο εξής να αντλεί τη θεματολογία της από τη μυθολογία, τη Βίβλο 

και την ιστορία, όπως και η ποίηση. Όπως λοιπόν γίνεται αντιληπτό η εδραίωση της 

θεωρίας της τέχνης και η αναβάθμιση της καλλιτεχνικής πρακτικής τον 16ο αιώνα 

στηρίχθηκε στην κειμενική-λογοτεχνική παράδοση. Χωρίς να μπούμε εδώ σε λεπτομέρειες 

ως προς το περίπλοκο ζήτημα των αιτίων της παραχώρησης των πρωτείων από τη 

ζωγραφική στη λογοτεχνία θα μπορούσε να ειπωθεί απλώς ότι το ζήτημα συνδέεται με τη 

δυναμική της ίδιας της γλώσσας ως κυρίαρχο εργαλείο έκφρασης. Και θα μπορούσε κανείς 

να συμπληρώσει πως μόνο μέσω μίας διαδικασίας σταδιακής αυτονόμησης που 

ολοκληρώθηκε τον 20ό αιώνα η ζωγραφική διεκδίκησε το δικαίωμα να αποτελεί έναν 

αυτόνομο και ανεξάρτητο από τη γλώσσα κώδικα προσέγγισης και έκφρασης του νοήματος 

της πραγματικότητας. 

  

 
αναφορά στις δύο αυτές τέχνες ως αδελφές φαίνεται πως είναι αυτή στη μετάφραση του De arte graphica 

από τον Roger de Piles το 1668. 
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Η συζήτηση στη Γαλλία κατά τον 17ο αιώνα 

Τον 17ο αιώνα η συζήτηση περί ποιητικής φτάνει στη Γαλλία, καθώς όμως οι εξοικειωμένοι 

με την αρχαιοελληνική γραμματεία λόγιοι είναι πλέον ελάχιστοι, σημείο αναφοράς γίνεται 

ο Οράτιος. Έτσι το Περί Ποιητικής του Αριστοτέλη καθώς δεν μεταφράζεται παρά τον 18ο 

αιώνα, γίνεται γνωστό αρχικά μέσω μεταφράσεων και ερμηνειών των Ιταλών σχολιαστών 

του 16ου αιώνα που μέσω του Οράτιου κάνουν και ορισμένες αναφορές στο έργο του 

Έλληνα φιλοσόφου υπό το πρίσμα του Λατίνου ποιητή.13 Η επίδραση του Οράτιου είναι 

τέτοια ώστε ακόμη και τα πρωτότυπα κείμενα, όπως η διάσημη Ποιητική Τέχνη (1674) του 

Nicolas Boileau-Despréaux, δεν κάνουν άλλο από το να παραφράζουν και να 

προσαρμόζουν την Ποιητική του Οράτιου στα δεδομένα της εποχής τους.14 

Στην Ποιητική του Boileau –σημείο αναφοράς για τους θεωρητικούς της 

λογοτεχνίας και της τέχνης του 18ου αιώνα–, βρίσκουμε όλα τα διδάγματα του Οράτιου, τις 

ανησυχίες και τις προτιμήσεις του. Η προτροπή για ανεύρεση προτύπων στους αρχαίους 

συγγραφείς, η πριμοδότηση της τέχνης έναντι της φύσης, η αξία της σκληρής κριτικής, η 

κατάπτωση των ηθών που συμπαρασύρει την ποιότητα της ποίησης και των δημιουργών 

της, η έμφαση στο συναίσθημα χωρίς να προσβάλλει τη λογική, ο συνδυασμός τερπνού και 

ωφέλιμου, η τόλμη για καινοτομία, είναι στοιχεία που ο Boileau αντλεί απευθείας από τον 

Οράτιο, όπως επίσης και ο περίφημος παραλληλισμός μεταξύ ποίησης και ζωγραφικής. Ο 

ποιητής κατά τον Boileau συχνά δεν γράφει, αλλά ζωγραφίζει15 ενώ στους εναρκτήριους 

στίχους του τρίτου άσματος βρίσκουμε την εξής ενδιαφέρουσα διατύπωση: 

Ερπετό δεν υπάρχει ούτε τέρας φρικτό 

που, αν η τέχνη το μιμηθεί, να μη γίνει στα μάτια αρεστό. 

Το ευχάριστο τεχνούργημα, με χρωστήρα λεπτό, 

καθιστά και το πλέον απαίσιο θέμα, θέμα τερπνό.16 

 
13 Nicolas Boileau-Despréaux, Art poétique, Παρίσι, 1674, μτφρ. Φανή Παιδή, Νικολά Μπουαλώ Ποιητική 

Τέχνη, Αθήνα, Στιγμή, 2010, σ. 14. Η Ποιητική του Οράτιου δημοσιεύεται στα γαλλικά το 1750 σε μετάφραση 

του abbé Batteux ενώ ο ίδιος το 1771 δημοσιεύει μια σχολιασμένη μετάφραση της Ποιητικής του Αριστοτέλη 

στο έργο του Les Quatres Poétiques: d’ Aristote, d’ Horace, de Vida, de Despréaux. Avec les Traductions & 

des Remarques. 
14 Βλ. την εισαγωγή του Γιατρομανωλάκη στο Horatius, Ars Poetica..., ό.π., σ. 29. 
15 «Ζωγραφήστε λοιπόν, συμφωνώ, τους ήρωες ερωτευμένους [...] ζωγραφίσετε έναν Κάτωνα γαλαντόμο», 

προτρέπει ο Boileau στο τρίτο άσμα. Παραδείγματα σαν αυτό, όπου οι όροι σύνθεσης της ποίησης 

αντικαθίστανται από αυτούς της ζωγραφικής, συναντάμε αρκετά στην Ποιητική του Boileau. Για μερικά από 

αυτά βλ. Boileau-Despréaux, Art poétique..., ό.π., σσ. 23, 39, 51, 57, 65, 73, 91. 
16 Στο ίδιο, σ. 51. 
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Πρόκειται βεβαίως για παραλλαγή ενός δημοφιλούς χωρίου από το Περί Ποιητικής 

του Αριστοτέλη:  

[...] χαίρομεν ὅλοι διὰ τὰ μιμήματα. Ἀπόδειξις δὲ τούτου εἲναι ὅ,τι συμβαίνει 

ἐπὶ τῶν καλλιτεχνημάτων (ἔργων)˙ διότι ὅσα πράγματα εἰς τὴν 

πραγματικότητα δυσαρέστως βλέπομεν, τούτων τὰς εἰκόνας τὰς πλέον 

ἀπηκριβωμένας εὐχαριστούμεθα νὰ τὰς βλέπωμεν, π.χ. μορφὰς ζῴων 

εὐτελεστάτων καὶ νεκρῶν. Αίτιον δε και τούτου είναι, ότι το μανθάνειν είναι 

ευαρεστότατον […]17 

Τούτο σημαίνει ενδεχομένως ότι ο Boileau ανέσυρε το χωρίο αυτό –ένα χωρίο που 

θα το δούμε να αναπαράγεται στη διάρκεια του 18ου αιώνα–, από τα κείμενα των Ιταλών 

σχολιαστών του 16ου αιώνα ή, ακόμη πιθανότερο, από ένα σύγχρονο με την εποχή του έργο, 

αυτό του αββά D’Aubignac που αποτέλεσε σημείο αναφοράς για τους Γάλλους λογίους 

τουλάχιστον μέχρι τα μέσα του 18ου αιώνα.  

Το 1657 –δεκαεπτά χρόνια πριν την έκδοση της Ποιητικής του Boileau– ο αββάς 

D’Aubignac, κατά κόσμον François Hédelin, δημοσίευσε το La Pratique du Theatre, μία 

σύνοψη, όπως την ονομάζει ο ίδιος, των παρατηρήσεών του για την πρακτική του θεάτρου, 

για την εφαρμογή δηλαδή στη δραματική ποίηση των κανόνων που διακήρυσσαν όλα τα 

«εγχειρίδια» ποιητικής από τον Αριστοτέλη και μετά.18 Φιλοδοξώντας ίσως να συμβιβάσει 

τις αντικρουόμενες φιλολογικές απόψεις της εποχής του, οι οποίες τριάντα χρόνια 

αργότερα θα οδηγούσαν στη λεγόμενη «Διαμάχη Αρχαίων και Μοντέρνων»,19 ο αββάς 

 
17 Αριστοτέλης, Περί Ποιητικής..., ό.π., σ. 28. 
18 François Hédelin, abbé d’Aubignac, La Pratique du Theatre. Ouvrage très-necessaire à ceux qui veulent 

s'appliquer à la Composition des Poëmes Dramatiques, qui les recitent en public, ou qui prennent plaisir d'en 

voir les representations, Άμστερνταμ, Chez Jean Frederic Bernard, 1715 [Παρίσι, 1657], σσ. 15-17. 
19 «Διαμάχη Αρχαίων και Μοντέρνων» ονομάστηκε η έριδα που ξέσπασε τις τελευταίες δεκαετίες του 17ου 

αιώνα στους φιλολογικούς κύκλους της Γαλλίας, χωρίζοντας τους λόγιους σε υπέρμαχους των Αρχαίων και 

οπαδούς των Μοντέρνων, με τους μεν να διακηρύσσουν ότι οι Αρχαίοι έφτασαν σε ανυπέρβλητα επίπεδα 

τελειότητας και τους δε να υποστηρίζουν ότι οι Μοντέρνοι τους ξεπέρασαν. Αφορμή της σύγκρουσης 

στάθηκε η συζήτηση, εν έτει 1670, για το ποια από τις δύο γλώσσες, η λατινική ή η γαλλική, ήταν η 

καταλληλότερη για την επιγραφή σε ένα θριαμβευτικό τόξο προς τιμήν του Λουδοβίκου ΙΔ΄. Απ’ ότι φάνηκε 

όμως τα αίτια ήταν βαθύτερα και προλείαιναν το έδαφος από καιρό. Η πριμοδότηση της γαλλικής γλώσσας 

συνέπιπτε με το αίτημα για τη δημιουργία μιας εθνικής λογοτεχνίας, την απόρριψη κάθε είδους αυθεντίας και 

την πίστη στην πρόοδο και τις δυνάμεις του ανθρώπινου νου. Αντιθέτως η προτίμηση της λατινικής γλώσσας 

σχετιζόταν με τη διαφύλαξη της αρχαίας παράδοσης και την πίστη στην ύπαρξη μιας «θείας οικονομίας» που 

έθετε ένα όριο στην ανθρώπινη πρόοδο. Με την πάροδο του χρόνου η κατάσταση έγινε ακόμη πιο σύνθετη 

με την παράταξη των Μοντέρνων να ενσωματώνει κάθε ριζοσπαστική τάση, όπως ο γιανσενισμός και η 

αντίδραση στον βασιλικό απολυταρχισμό. Το 1694 η δημόσια συμφιλίωση μεταξύ των Charles Perrault και 

Nicolas Boileau, δύο ηγετικών μελών των αντίπαλων παρατάξεων, σήμανε την ανακωχή της διαμάχης, η 

οποία έμελλε να αναζωπυρωθεί είκοσι χρόνια αργότερα με την αντιπαράθεση ανάμεσα στην Anne Le Fèvre 

Dacier και τον Antoine Houdar de la Motte σχετικά με την απόδοση της Ιλιάδας στα γαλλικά. Στο επίπεδο 

των εικαστικών τεχνών η «Διαμάχη Αρχαίων και Μοντέρνων» δεν είχε κάποιες άμεσες συνέπειες με την 

έννοια ότι δεν υπάρχει κάποια ευθεία αναφορά των θεωρητικών της τέχνης στο ζήτημα αυτό. Επομένως η 
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D’Aubignac προσπάθησε να επαναφέρει τους κανόνες του αρχαίου θεάτρου που οι 

μοντέρνοι, όπως λέει, λησμόνησαν ή παρανόησαν και οι ίδιοι οι αρχαίοι συχνά τους 

παραβίαζαν.20 Στο εγχείρημά του αυτό χρησιμοποίησε επίσης τον παραλληλισμό μεταξύ 

ποίησης και ζωγραφικής. Πρέπει ωστόσο να σημειωθεί ότι ο κοινότοπος αυτός 

παραλληλισμός στην Πρακτική του αββά D’Aubignac παύει να αποτελεί ένα απλό 

ρητορικό σχήμα υπέρ της ενάργειας του ποιητικού λόγου. Στην Πρακτική του η ζωγραφική 

γίνεται υπόδειγμα για την ποίηση. Φυσικά οι μεγάλοι ποιητές της αρχαιότητας 

εξακολουθούν να αποτελούν πρότυπο, ενώ όπως επισημαίνει η Nathalie Kremer η έννοια 

της αληθοφάνειας –η βασική αυτή αρχή της θεωρίας της μίμησης που αποκλείει την 

αναπαράσταση του τυχαίου και εξωπραγματικού και περιορίζει τη φαντασία του 

δημιουργού στην απόδοση του καθολικού με εύληπτο και συνεκτικό τρόπο–, παραμένει 

θεμελιώδης στο έργο του.21 Εντούτοις είναι η πρώτη φορά που ένας θεωρητικός, και 

μάλιστα ποιητής, υποδεικνύει τον τρόπο διευθέτησης της ζωγραφικής επιφάνειας ως 

μοντέλο μορφοποίησης της ποίησης. 

Από το πρώτο κιόλας κεφάλαιο, ο αββάς D’Aubignac παρομοιάζει τη δραματική 

ποίηση με «ζωντανές ζωγραφιές»22 ενώ μερικές σελίδες πιο κάτω συμβουλεύει τον ποιητή 

να λειτουργεί σαν ζωγράφος και λαμβάνοντας υπόψιν ότι το έργο του θεάται, να φροντίζει 

ώστε όλα να αποδίδονται τέλεια, αληθοφανή και κατανοητά.23 Τέτοιες συμβουλές 

συμμόρφωσης με τα ζωγραφικά πρότυπα συναντάμε διάσπαρτες στην Πρακτική του 

D’Aubignac ενώ στο όγδοο κεφάλαιο του τέταρτου βιβλίου βρίσκουμε παραφρασμένο και 

το χωρίο εκείνο από το Περί Ποιητικής του Αριστοτέλη που είδαμε και στον Boileau:  

Δεν θα ήθελα να αποτρέψω τους ποιητές να μεταχειρίζονται θέματα που στη 

φύση είναι αποκρουστικά, τερατώδη και τρομακτικά, πρέπει όμως να αποδίδονται με 

τόση τέχνη ώστε η ζωγραφιά να προκαλεί ευχαρίστηση, όπως ο πίνακας μιας γριάς ή 

 
άποψη του Pierre Marcel που μοιάζει να ενστερνίζεται η Nathalie Heinich και που θέλει τους οπαδούς του 

Poussin να ταυτίζονται με τους Αρχαίους και αυτούς του Rubens με τους Μοντέρνους, στηρίζεται μάλλον σε 

μία λανθασμένη αναζήτηση αναλογιών μεταξύ της «Διαμάχης Αρχαίων και Μοντέρνων» και της λεγόμενης 

«Διαμάχης σχεδίου-χρώματος». Για τη «Διαμάχη Αρχαίων και Μοντέρνων» βλ. Hippolyte Rigault, Histoire 

de la querelle des anciens et des modernes, Παρίσι, Librairie de L. Hachette et Cie, 1856, σσ. 1-275, 353-

379, Humphrey Wine, «Quarrel of the Ancients and Moderns», Grove Art Online, στην ηλεκτρονική 

διεύθυνση https://www-oxfordartonline-

com.proxy.eap.gr/groveart/view/10.1093/gao/9781884446054.001.0001/oao-9781884446054-e-

7000002675#oao-9781884446054-e-7000002675 (πρόσβαση στις 15/1/2018), Nathalie Heinich, Du peintre 

à l’artiste. Artisans et académiciens à l’âge classique, Παρίσι, Les éditions de minuit, 1993, σ. 158. 
20 D’Aubignac, La Pratique du Theatre..., ό.π., σσ. 18-23. 
21 Kremer, Préliminaires…, ό.π., σ. 63. 
22 D’Aubignac, La Pratique du Theatre..., ό.π., σ. 6. 
23 Στο ίδιο, σσ. 30-31. 
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ενός θνήσκοντος συχνά είναι τόσο καλοφτιαγμένοι που γίνονται ανεκτίμητοι, παρ’ 

όλο που κανείς δεν θα ήθελε να βρίσκεται στη θέση των απεικονιζόμενων.24  

Ενδέχεται λοιπόν ο Boileau να εστίασε στο συγκεκριμένο αριστοτελικό χωρίο χάρη 

στον D’Aubignac –να σημειωθεί ότι δεν συναντάμε αυτό ή κάποιο ανάλογο χωρίο σε 

κανένα «εγχειρίδιο» ποιητικής πριν τον D’Aubignac– ενώ όπως φαίνεται από την επίμονη 

προτροπή του προς τους ποιητές να «ζωγραφίζουν», συμφωνούσε με τον D’Aubignac η 

ποίηση να έχει ως πρότυπο τη ζωγραφική. Η καινοτομία αυτή δεν πέρασε φυσικά 

απαρατήρητη από τα μέλη της Γαλλικής Βασιλικής Ακαδημίας της Ζωγραφικής και της 

Γλυπτικής που αναμφισβήτητα βρήκαν στην Πρακτική του D’Aubignac, πέραν μιας 

υπόρρητης δικαίωσης, και μία νέα θεωρητική αρχή, την ενότητα χώρου, χρόνου και 

θέματος,25 εντείνοντας έτσι τον εναγκαλισμό των αδελφών τεχνών, κίνηση μάλλον 

απαραίτητη μετά από μία μακρά περίοδο κρίσης της Ακαδημίας. 

Το 1648, έτος λήξης του Τριακονταετούς Πολέμου, η Γαλλική Βασιλική Ακαδημία 

της Ζωγραφικής και της Γλυπτικής (Académie royale de peinture et de sculpture) άνοιγε 

τις πόρτες της για να δεχτεί στους κόλπους της τους πιο αξιόλογους ζωγράφους και γλύπτες 

της γαλλικής επικράτειας, σύντομα όμως θα αναγκαζόταν να τις κλείσει καθώς η ίδρυσή 

της θεωρήθηκε ένα ακόμη πλήγμα προς τα συμφέροντα του Κοινοβουλίου και του λαού.26 

Ωφελημένοι από την αναστολή της λειτουργίας της, οι συντεχνιακοί κύκλοι αποφάσισαν 

να ιδρύσουν τη δική τους ακαδημία, την Ακαδημία του Αγίου Λουκά.27 Η θεωρητική τους 

ανεπάρκεια ωστόσο τους ανάγκασε να συνεργαστούν με τα μέλη της Βασιλικής Ακαδημίας 

μέχρι το 1655, όταν με το τέλος της εξέγερσης της Σφενδόνης (La Fronde) ενάντια στις 

οικονομικές και πολιτικές επιλογές του στέμματος και την ανακατάληψη της εξουσίας από 

τον Λουδοβίκο ΙΔ΄ –για την ακρίβεια από τον πρωθυπουργό του, Καρδινάλιο Jules 

Mazarin, και την βασιλομήτορα Άννα της Αυστρίας αφού ο Λουδοβίκος τότε ήταν μόλις 

 
24 D’Aubignac, La Pratique du Theatre..., ό.π., σ. 324. 
25 Η αξίωση για ενότητα χώρου, χρόνου και θέματος στη δραματική ποίηση διατυπώθηκε για πρώτη φορά 

ολοκληρωμένη από τον αββά D’Aubignac, αν και ήδη από τον 16ο αιώνα αποδίδετο, εσφαλμένα, όπως 

σημειώνει ο Συκουτρής, στον Αριστοτέλη. Βλ. τα σχόλια του Συκουτρή στο Αριστοτέλης, Περί Ποιητικής..., 

ό.π., σ. 50. «Μόνο στην ενότητα θέματος επέμενε ο Αριστοτέλης στην Ποιητική του», επισημαίνει ο Lee, «οι 

άλλες ενότητες [χώρου και χρόνου] διατυπώθηκαν πρώτη φορά από τον Castelvetro». Lee, Ut pictura poesis..., 

όπ., σ. 62, υποσημείωση 288. 
26 Crow, Painters…, ό.π., σ. 24. Για την ιστορία της Ακαδημίας βλ. Nikolaus Pevsner, Academies of Art. Past 

and Present, 1940, μτφρ. Jean-Jacques Bretou, Les académies d’art, Παρίσι, Gérard Monfort, 1999, σσ. 91-

116, 162-166. 
27 Crow, Painters…, ό.π., σ. 26. 
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17 ετών–, η Βασιλική Ακαδημία επανήλθε στο πρότερο καθεστώς.28 Έπρεπε ωστόσο να 

περάσουν ακόμη 11 χρόνια, πριν η Βασιλική Ακαδημία ανακτήσει τις δυνάμεις της και τον 

έλεγχο της καλλιτεχνικής παραγωγής. 

Το 1666 ο υπουργός οικονομικών Jean-Baptiste Colbert σε συνεργασία με τον 

διευθυντή της Ακαδημίας Charles Le Brun αποφάσισαν να εδραιώσουν τον θεσμό των 

διαλέξεων (conférences) –πρακτική που εγκαινιάστηκε κατά τα χρόνια της συνεργασίας 

των ακαδημαϊκών με τις συντεχνίες.29 Πρόκειται για συζητήσεις περί θεωρητικών 

ζητημάτων της τέχνης που στόχο είχαν τη θέσπιση κανόνων ως προς τις αισθητικές 

επιλογές των καλλιτεχνών της Ακαδημίας και όπως φαίνεται από τα πρακτικά των 

διαλέξεων του 1667, οι επιλογές ήταν συγκεκριμένες.30 Στον πρόλογο των πρακτικών ο 

σύμβουλος της Ακαδημίας (conseiller honoraire) André Félibien σημειώνει: 

Η απεικόνιση ενός σώματος μέσω γραμμών ή ανακατεύοντας χρώματα είναι 

μία δουλειά μηχανική. Στην τέχνη αυτή [της ζωγραφικής] υπάρχουν διαφορετικοί 

τεχνίτες (Ouvriers) που ασχολούνται με διαφορετικά πράγματα. Όσο πιο δύσκολα και 

ευγενή είναι τα πράγματα με τα οποία ασχολούνται τόσο εξευγενίζονται και οι ίδιοι. 

Έτσι, αυτός ο οποίος φιλοτεχνεί τοπία είναι ανώτερος από αυτόν που φτιάχνει 

φρούτα, λουλούδια ή κοχύλια. Αυτός που ζωγραφίζει έμψυχα όντα (des animaux) 

θεωρείται πιο αξιόλογος από αυτόν που απεικονίζει νεκρά ή ακίνητα πράγματα. Και 

καθώς ο άνθρωπος είναι το τελειότερο δημιούργημα του Θεού στη γη, είναι βέβαιο 

 
28 Crow, Painters…, ό.π., σσ. 26-27. Για την ιστορία της Ακαδημίας και της παραγόμενης στους κόλπους της 

θεωρίας κατά τον 17ο αιώνα βλ. Τιτίνα Κορνέζου, "Η Βασιλική Ακαδημία ζωγραφικής και γλυπτικής τον 17ο 

αιώνα στη Γαλλία: ζητήματα ιστορίας και ιστοριογραφίας" στο Νίκος Δασκαλοθανάσης (επιμ.), Προσεγγίσεις 

της καλλιτεχνικής δημιουργίας από την Αναγέννηση έως τις μέρες μας, πρακτικά του Β΄ Συνεδρίου Ιστορίας 

της Τέχνης [25-27 Νοεμβρίου 2005, Α.Σ.Κ.Τ], Αθήνα, Νεφέλη, 2008, σ. 399-418 και Τιτίνα Κορνέζου, «La 

peinture parlante: για μια ιστορία της θεωρίας της τέχνης στη Γαλλία τον 17ο αιώνα», Χρονικά Αισθητικής, 

τόμ. 47, 2013-2014, σ. 195- 213. 
29 Crow, Painters…, ό.π., σ. 28. Με τη διοργάνωση συζητήσεων επί θεωρητικών ζητημάτων, κατά τα χρόνια 

της συνεργασίας των ακαδημαϊκών με τις συντεχνίες, οι ακαδημαϊκοί επιδίωκαν, σύμφωνα με τον Nikolaus 

Pevsner, να αποθαρρύνουν τα άμαθα σε θεωρητικές συζητήσεις μέλη των συντεχνιών να συμμετέχουν στις 

συγκεντρώσεις αυτές, αποσκοπώντας στην αποδυνάμωση της θέσης τους. Βλ. Pevsner, Academies…, ό.π., 

σ. 92. Όπως φαίνεται ωστόσο από τα πρακτικά των διαλέξεων της Ακαδημίας, οι συζητήσεις αυτές 

αντιμετωπίζονταν με κάποια βαρυθυμία και από τα ίδια τα μέλη της Ακαδημίας, αφού δεν ήταν λίγες οι φορές 

που ελλείψει νέας ομιλίας τα μέλη της Ακαδημίας κατέληγαν στην ανάγνωση παλαιότερων ομιλιών, βίων 

καλλιτεχνών, περιγραφών έργων τέχνης, ποιημάτων και άλλων κειμένων που δεν προορίζονταν για τις 

διαλέξεις της Ακαδημίας ενώ τον 18ο αιώνα καταγράφονται ακόμη και οι παρακλήσεις ορισμένων μελών, 

όπως του γιατρού Fermel’ huis και του κόμητος de Caylus, προς τους καλλιτέχνες για μία πιο ενεργή στάση. 

Βλ. Τα εισαγωγικά κείμενα των Jacqueline Lichtenstein και Christian Michel στο Jacqueline Lichtenstein, 

Christian Michel (επιμ.), Les Conférences de l’Académie royale de peinture et de sculpture, 1648–1793 (Tom. 

I–VI, Vol. 12), Παρίσι, Beaux-Arts de Paris éditions, 2007–2015, τόμ. I (1), σσ. 25-62, τόμ. V (1), σσ. 15-28, 

τόμ. VI (1), σσ. 13-23. 
30 Παρ’ όλο που δεν υπάρχουν αποδείξεις ότι o θεσμός των διαλέξεων είχε εξ’ αρχής ρυθμιστική λειτουργία, 

είναι σαφές ότι εντός της επαναλειτουργούσας Ακαδημίας απέκτησε τη διάσταση αυτή. Βλ Crow, Painters…, 

ό.π., σσ. 26-27, Pevsner, Academies…, ό.π., σ. 96. 
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πως αυτός που μιμείται τον Θεό απεικονίζοντας ανθρώπινες μορφές είναι ο 

καλύτερος όλων [...]. Ωστόσο ο ζωγράφος που ασχολείται μόνο με προσωπογραφίες 

(portraits) δεν έχει αγγίξει ακόμη το υψηλότερο σημείο της τέχνης αυτής [...]. Γι’ αυτό 

πρέπει να περάσει από τις μονοπρόσωπες στις πολυπρόσωπες συνθέσεις, πρέπει να 

χρησιμοποιεί την ιστορία και τον μύθο, πρέπει να απεικονίζει σπουδαίες πράξεις, 

όπως οι ιστορικοί ή ευχάριστα πράγματα, όπως οι ποιητές. Φτάνοντας ακόμη πιο 

ψηλά πρέπει, μέσω αλληγορικών συνθέσεων, να ξέρει πως να καλύπτει με το πέπλο 

του μύθου τις αρετές των σπουδαίων ανδρών και τα πιο υψηλά μυστήρια.31  

Όπως γίνεται αντιληπτό, εντός της επαναλειτουργούσας Ακαδημίας η ιεράρχηση 

των ζωγραφικών ειδών ήταν αυστηρή, με την ιστορική-αφηγηματική ζωγραφική, δηλαδή 

τη ζωγραφική μυθολογικού, βιβλικού ή ιστορικού περιεχομένου, να κατέχει την ανώτερη 

θέση. Η κατάταξη αυτή έχει συνέπειες ως προς το σημείο που μας ενδιαφέρει. Παρ’ ότι 

όπως είδαμε στον Boileau και τον D’Aubignac η ζωγραφική προτείνεται ως πρότυπο για 

την ποίηση, τα παραδείγματα που χρησιμοποιούνται έχουν να κάνουν με ευτελείς ή 

δυσάρεστες καταστάσεις (τέρας φρικτό, απαίσιο θέμα στον Boileau, μια γριά ή ένας 

θνήσκων στον D’Aubignac κλπ.). Σε όλα τα παραδείγματα η αμεσότητα είναι το προσόν 

της ζωγραφικής, όχι η υψηλοφροσύνη. Όταν πρόκειται για σημαντικές ανθρώπινες πράξεις 

τότε η ποίηση, ο γραπτός λόγος, το κείμενο, παραμένει το πρότυπο και έχει ενδιαφέρον το 

ότι είναι οι ζωγράφοι που αναδεικνύουν αυτήν την αξιολογική σχέση: ο λόγος στέκεται για 

τους ζωγράφους ψηλότερα από την εικόνα. Πράγματι, από τις πρώτες κιόλας διαλέξεις 

διεφάνη η λογοτεχνική βάση επί της οποίας θα αξιολογείτο στο εξής η ζωγραφική αυτή. 

Τη διάλεξη της 5ης Νοεμβρίου του 1667, της έκτης κατά σειρά διάλεξης της Ακαδημίας, 

ανέλαβε να φέρει εις πέρας ο διευθυντής της, Charles Le Brun. Χρησιμοποιώντας ως 

παράδειγμα το έργο του Nicolas Poussin Οι Ισραηλίτες συλλέγουν το μάννα στην έρημο (Les 

Israélites recueillant la manne dans le désert), [Εικ. 1] ο Le Brun μίλησε για τους κανόνες 

που όφειλαν να ακολουθούν οι ζωγράφοι όσον αφορά την οργάνωση του πίνακα, το σχέδιο, 

τις αναλογίες, την έκφραση των συναισθημάτων, την προοπτική και την αρμονία των 

χρωμάτων. Το ενδιαφέρον ωστόσο της διάλεξης αυτής δεν εντοπίζεται στις τεχνικής 

φύσεως παρατηρήσεις του Le Brun, πέρα για πέρα αναμενόμενες, αλλά στη συζήτηση που 

 
31 André Félibien, Conferences de l'Academie royale de peinture et de sculpture pendant l’année 1667, 

Παρίσι, Chez Frédéric Leonard, 1669, Πρόλογος (χ.σ.). Για τη μετάφραση βλ. Παναγιώτης Παπαπάνος 

(μτφρ.), «Η ιεράρχηση των ειδών (genres) στη γαλλική κλασικιστική θεωρία: δύο αποσπάσματα (1667, 

1708)», Ιστορία της τέχνης, τχ. 9, Καλοκαίρι 2020, σσ. 147-149. 
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ακολούθησε, με τα μέλη της Ακαδημίας να φιλονικούν για τον βαθμό της φιλολογικής 

ακρίβειας και τη δραματική επάρκεια του Poussin, κοντολογίς, για την αληθοφάνειά του.32 

 

 

1. Nicolas Poussin, Οι Ισραηλίτες συλλέγουν το μάννα στην έρημο, 1637-1639, Λάδι σε καμβά, 

149x200 εκ., Μουσείο του Λούβρου, Παρίσι. 

 

Όπως χαρακτηριστικά αναφέρεται στα πρακτικά των διαλέξεων του 1667: 

Είπε κάποιος [...] πως ο κύριος Poussin αν και ακριβής στην απόδοση των 

απαραίτητων συνθηκών για τη σύνθεση μιας ιστορίας, δεν κατάφερε να δημιουργήσει 

μια εικόνα αρκετά όμοια με ό,τι συνέβη στην έρημο καθώς τοποθετεί το συμβάν με το 

μάννα στο φως της ημέρας, κάτι που διαψεύδεται από τις Γραφές [...]. Έπειτα η 

απεικόνιση μίας σκηνής που μαρτυρά την ακραία εξαθλίωση από την πείνα, όπως 

αυτή με την κόρη να θηλάζει την ίδια της τη μάνα, δεν συνάδει χρονικά με το θέμα 

του πίνακα καθώς πριν το μάννα, ο Θεός είχε ήδη στείλει κρέας καταλαγιάζοντας τη 

 
32 Δύο φιλολογικές διαμάχες που ξέσπασαν στους κόλπους της Γαλλικής Ακαδημίας, η πρώτη με αφορμή το 

θεατρικό έργο του Pierre Corneille, Le Cid (1636) και η δεύτερη αναφορικά με το μυθιστόρημα της Madame 

de La Fayette, La Princesse de Clèves (1678), έφεραν στο προσκήνιο το αίτημα για αληθοφάνεια –μια έννοια 

άρρηκτα συνδεδεμένη με τη θεωρία της μίμησης, οι απαρχές της οποίας εντοπίζονται στο Περί Ποιητικής του 

Αριστοτέλη και αφορά την τήρηση των κανόνων της λογικής και της ηθικής. Kremer, Préliminaires…, ό.π., 

σ. 68. Η συζήτηση περί αληθοφάνειας στις διαλέξεις της Γαλλικής Βασιλικής Ακαδημίας της Ζωγραφικής 

και της Γλυπτικής ενδεχομένως απηχεί τις διαμάχες αυτές –ας μην ξεχνάμε άλλωστε ότι στην Ακαδημία 

συμμετείχαν και μη καλλιτέχνες, κυρίως λόγιοι ερασιτέχνες (amateurs) που ήταν ενήμεροι για τις συζητήσεις 

που πραγματοποιούνταν στους φιλολογικούς κύκλους–, σίγουρα όμως εκκινούσε και από τις αναζητήσεις 

των ίδιων των καλλιτεχνών, συνυφασμένες με το δόγμα του ut pictura poesis. 
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μεγάλη πείνα [...]. Σε αυτά ο κύριος Le Brun απάντησε πως η Ζωγραφική δεν είναι 

το ίδιο με την Ιστορία. Ο ιστορικός με την οργάνωση και τη διαδοχή του λόγου 

σχηματίζει την εικόνα όσων θέλει να πει και παρουσιάζει διαδοχικά την πλοκή που 

θέλει. Αντιθέτως ο ζωγράφος, μη έχοντας στη διάθεσή του παρά μια στιγμή για να 

παρουσιάσει το θέμα του και όλα όσα έχουν συμβεί, είναι απαραίτητο κάποιες φορές 

να σμίγει γεγονότα που έχουν προηγηθεί προκειμένου το θέμα του να γίνει κατανοητό. 

Αν όμως τα παρέλειπε, οι θεατές του έργου του δεν θα καταλάβαιναν περισσότερα 

από όσα οι ακροατές του Ιστορικού που θα είχαν ακούσει μόνο το τέλος μιας ιστορίας 

[...]. Κάποιος πρόσθεσε πως αν οι κανόνες του θεάτρου επιτρέπουν στους Ποιητές 

την ταυτόχρονη παράθεση γεγονότων που έχουν συμβεί σε διαφορετικές χρονικές 

στιγμές [...] τότε πολύ περισσότερο έχουν το δικαίωμα αυτό οι Ζωγράφοι [...]. Δεν θα 

μπορούσαμε να κατηγορήσουμε τον κύριο Poussin ότι υπάρχει κάτι στον πίνακα που 

να εμποδίζει την ενότητα του θέματος ή που δεν είναι αληθοφανές [...]. Και παρ’ όλο 

που δεν ακολούθησε κατά γράμμα την Αγία Γραφή, δεν θα μπορούσαμε να 

ισχυρισθούμε ότι απέχει πολύ από την αλήθεια της Ιστορίας.33 

Η τήρηση της αληθοφάνειας, απαραίτητη για την εύληπτη και επιτυχή απόδοση της 

προς μίμηση πράξης, εξαρτάτο από την τριπλή ενότητα χώρου, χρόνου και θέματος την 

οποία, όπως ήδη αναφέρθηκε, διατύπωσε για πρώτη φορά ολοκληρωμένη ο αββάς 

D’Aubignac, στο έργο του La Pratique du Theatre. Η υιοθέτηση όμως από τα μέλη της 

Ακαδημίας ενός κριτηρίου αξιολόγησης της δραματικής ποίησης για την αξιολόγηση 

έργων ιστορικής-αφηγηματικής ζωγραφικής, –το μόνο εξάλλου είδος ζωγραφικής για το 

οποίο γινόταν λόγος και στο οποίο μπορούσε να βρει εφαρμογή ένα τέτοιο κριτήριο– έκανε 

εμφανές για πολλοστή φορά το έλλειμα αυτονομίας της ζωγραφικής γλώσσας και την 

ανάγκη πρόσδεσής της στο άρμα της λογοτεχνικής παράδοσης. Παρόλ’ αυτά στην 

υπεράσπιση του Poussin, μπορούμε ίσως να ανιχνεύσουμε και μια απόπειρα οροθέτησης 

των ειδικών χαρακτηριστικών της ζωγραφικής που της επιτρέπουν την τήρηση κάποιων 

αποστάσεων από την ακριβή λογοτεχνική περιγραφή.  

 
33 Félibien, Conferences..., ό.π., σσ. 101-105. 
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2. Nicolas Poussin, Οι τυφλοί της Ιεριχούς, 1650, Λάδι σε καμβά, 119x176 εκ., Μουσείο του 

Λούβρου, Παρίσι. 

 

Όπως φαίνεται από τα πρακτικά του 1667 το ζήτημα της αληθοφάνειας συνέχισε να 

απασχολεί τα μέλη της Ακαδημίας και σε επόμενες διαλέξεις. Στην επόμενη τακτική 

συνάντηση της Ακαδημίας, την 3η Δεκεμβρίου του 1667, θέμα της διάλεξης ήταν και πάλι 

ένας πίνακας του Nicolas Poussin με τίτλο Οι τυφλοί της Ιεριχούς (Les aveugles de Jéricho). 

[Εικ. 2] Στη συζήτηση που ακολούθησε μετά την ανάλυση του πίνακα από τον Sébastien 

Bourdon, τα μέλη της Ακαδημίας διαφώνησαν και πάλι για τη φιλολογική ακρίβεια του 

Poussin με κεντρικά σημεία αναφοράς την πόλη που απεικονίζεται στο βάθος του πίνακα 

και τον αριθμό των προσώπων που συμμετέχουν στη σκηνή34 ενώ το επόμενο έτος (1668) 

δημοσιεύτηκε και η γαλλική μετάφραση του De arte graphica, μία πραγματεία ζωγραφικής 

στα πρότυπα της Ποιητικής Τέχνης του Οράτιου. Το ποίημα αυτό γραμμένο στα λατινικά 

από τον Γάλλο ζωγράφο Charles Alphonse du Fresnoy, μεταξύ των ετών 1641-1665, στην 

ουσία συνοψίζει την ιταλική θεωρία της τέχνης του 16ου αιώνα35 και ανανεώνει τον όρκο 

πίστης των ζωγράφων στο δόγμα του ut pictura poesis, πάντοτε ερμηνευμένο ως αναγωγή 

της ζωγραφικής στην ποίηση. Οι εναρκτήριοι στίχοι του ποιήματος μαρτυρούν του λόγου 

το αληθές: 

UT PICTURA POESIS ERIT; similisque Poesi 

Sit Pictura, refert par æmula quœque; sororem, 

Alternantque vices et nomina; muta Poesis 

Dicitur hæc, Pictura loquens solet illa vocari.36 

 
34 Félibien, Conferences..., ό.π. σσ. 123-131. 
35 André Fontaine, Les doctrines d'art en France; peintres, amateurs, critiques, de Poussin à Diderot, Παρίσι, 

H. Laurens, 1909, σσ. 17-18. 
36 Charles Alphonse du Fresnoy, De Arte Graphica, μτφρ. Roger de Piles, L’art de peinture de Charles 

Alphonse du Fresnoy traduit en français avec des remarques necessaires et tres-amples, Παρίσι, Chez Nicolas 

Anglois, 1668, σ. 2. 
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Όμως, σε αυτή τη σειρά των προσπαθειών προκειμένου η ζωγραφική να αποκτήσει 

κάποια ειδικά καλλιτεχνικά χαρακτηριστικά, ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι στη 

γαλλική μετάφραση του ποιήματος η επίμαχη φράση UT PICTURA POESIS αποσιωπάται 

ακριβώς επειδή η ρήση του Οράτιου έχει ερμηνευθεί ως σαφής κατάφαση υπέρ της 

ανωτερότητας της λογοτεχνίας. Αντιθέτως η έμφαση εδώ δίνεται στην ισότιμη σχέση 

ζωγραφικής και ποίησης: 

Ζωγραφική και Ποίηση είναι τέχνες αδελφές και μοιάζουνε σε όλα 

τόσο που συχνά ανταλλάζουν όνομα και περιεχόμενο. Την μία την 

αποκαλούμε Ποίηση σιωπώσα και την άλλη ομιλούσα Ζωγραφική.37 

Υπεύθυνος για την παράλειψη αυτή ήταν ο Γάλλος διπλωμάτης και ζωγράφος, 

Roger de Piles38 επιφορτισμένος με τη θεωρητική ανασυγκρότηση της Ακαδημίας39 από το 

1699 έως το 1708. Όπως θα σημειώσει αργότερα το ίδιο εμφατικά ο De Piles στο 

θεμελιώδες έργο του Cours de peinture par principes (1708): «Στο ανάκτορό της η 

ζωγραφική δεξιώνεται, μεταξύ άλλων, την ποίηση με τις τιμές που της αρμόζουν. Εκεί θα 

ζήσουν σαν δύο αγαπημένες αδελφές που δεν έχουν τίποτα να χωρίσουν».40  

Φυσικά εκτός από το σχήμα ενοποίησης των δύο τεχνών ο De Piles διατηρεί και 

πολλά από τα επιχειρήματα που το συνοδεύουν, για παράδειγμα και οι δύο τέχνες έχουν 

σκοπό τη μίμηση, διδάσκουν και ευχαριστούν ταυτόχρονα και υπόκεινται στον κανόνα της 

τριπλής ενότητας, χώρου, χρόνου και θέματος.41 Ωστόσο στην «Πραγματεία περί της 

υπεροχής ή μη της ποίησης έναντι της ζωγραφικής», το πρώτο από τα τρία κείμενα του 

επιμέτρου –ο De Piles είχε διαβάσει το κείμενο αυτό στις 7 Μαΐου του 1701 ενώπιον των 

μελών της Ακαδημίας–,42 ο Γάλλος θεωρητικός τολμά να υπερασπιστεί ευθέως τη 

ζωγραφική, προτάσσοντας όχι τις ομοιότητες, αλλά τις διαφορές της με την ποίηση: η 

γλώσσα της ζωγραφικής είναι κατανοητή από όλα τα έθνη, διατυπώνει το θέμα της μεμιάς 

χωρίς να κουράζει τους θεατές, αγγίζει άμεσα καθ’ ότι απευθύνεται στην όραση, η 

κατανόησή της δεν απαιτεί ειδικές γνώσεις, είναι χρήσιμη σε όλες τις επιστήμες και τέλος 

 
37 Du Fresnoy, De Arte…, ό.π., σ. 3. 
38 Σύμφωνα με την Colette Nativel, ο De Piles δανείζεται την αποσιώπηση αυτή από το έργο του Franciscus 

Junius του νεότερου, De pictura veterum libri tres (1637), σε μία προσπάθεια να αποσαφηνίσει τα όρια των 

δύο τεχνών. Colette Nativel, «Ut pictura poesis: Junius et Roger de Piles», Dix-septième siècle, τόμ. 245, τχ. 

4, 2009, σσ. 593-608. 
39 Crow, Painters..., ό.π, σσ. 36, 39. 
40 Roger de Piles, Cours de Peinture par principes, Παρίσι, Jacques Estienne, 1708, σσ. 23-24. 
41 Στο ίδιο, σσ. 428-429. 
42 Anatole de Montaiglon (επιμ.), Procès-verbaux de l'Académie royale de peinture et de sculpture, 1648-

1793 (Vol. 1-11), Παρίσι, J. Baur, 1875-1909, τόμ. 3, σ. 314. 
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η μίμηση που προσφέρει, κυρίως χάρη στο χρώμα, ομοιάζει στο ίδιο το πράγμα τόσο, ώστε 

η ζωγραφική καθίσταται συγκρίσιμη με τη Θεία Δημιουργία.43 

Μολονότι λοιπόν ο De Piles φαίνεται να κληρονομεί την παράδοση αδελφοποίησης 

των δύο τεχνών, παράδοση που υπέτασσε τη ζωγραφική στην κυριαρχία της ποίησης, 

παράλληλα εγκαινιάζει μία νέα επιχειρηματολογία υπέρ της ζωγραφικής που στηρίζεται 

στην αποσύνδεση των δύο τεχνών.44 Η στάση αυτή ίσως να συνετέλεσε στη θεωρητική 

απομόνωση του De Piles που στο εξής βρήκε καταφύγιο στον κύκλο του Pierre Crozat,45 

ενός από τους μεγαλύτερους συλλέκτες έργων τέχνης της εποχής, στο σπίτι του οποίου 

διεξάγονταν σε εβδομαδιαία βάση συζητήσεις-διαλέξεις που διαμόρφωσαν μερικούς από 

τους σημαντικότερους θεωρητικούς και καλλιτέχνες του 18ου αιώνα.46 

Παρόλ’ αυτά, μέσω των επιχειρημάτων του De Piles στη δύση του 17ου αιώνα το ut 

picturα poesis, το δόγμα που έδινε την πρωτοκαθεδρία στην ποίηση έναντι της ζωγραφικής, 

αρχίζει να αμφισβητείται. Η συζήτηση συνεχίζεται και τον επόμενο αιώνα, σταδιακά όμως 

εκπνέει καθώς το ενδιαφέρον ολοένα μετατοπίζεται από το περιεχόμενο στα μορφικά 

στοιχεία της ζωγραφικής, γεγονός που μεταφράζεται πρακτικά σε λιγότερους πίνακες 

ζωγραφικής ιστορικού-αφηγηματικού περιεχομένου. Καθοριστική στην αλλαγή αυτή 

υπήρξε από τα μέσα του αιώνα και η συμβολή των τεχνοκριτικών με την καλλιέργεια ενός 

νέου λόγου αποτίμησης της ζωγραφικής με περισσότερο οπτικούς όρους. 

  

 
43 De Piles, Cours de Peinture..., ό.π., σσ. 448-452. 
44 William G. Howard, «Ut Pictura Poesis», Modern Language Association, σσ. 40-123, τόμ. 24, τχ. 1 (1909), 

σσ. 99, 103. 
45 Crow, Painters..., ό.π, σ. 39.  
46 Ο Pierre Crozat, γόνος εύπορης οικογένειας, της πλουσιότερης μετά τη βασιλική στις αρχές του 18ου αιώνα, 

υπήρξε ένας από τους σημαντικότερους πάτρωνες και συλλέκτες έργων τέχνης ενώ διετέλεσε και σύμβουλος 

τέχνης κατά τη διάρκεια της αντιβασιλείας του Φιλίππου Β΄ δούκα της Ορλεάνης. Η ποιότητα και το μέγεθος 

της συλλογής του –που υποσκελίστηκε μόνο από την συλλογή που ο ίδιος συγκρότησε για τον αντιβασιλέα– 

προσείλκυσαν το ενδιαφέρον σημαντικών καλλιτεχνών και θεωρητικών της εποχής που κατέφταναν στην 

οικία του προκειμένου να θαυμάσουν, να μελετήσουν και να αντιγράψουν αυθεντικά και αντίγραφα έργα 

καταξιωμένων καλλιτεχνών. Σταδιακά οι συναθροίσεις αυτές απέκτησαν σταθερό χαρακτήρα μετατρέποντας 

την οικία του Crozat σε μία άτυπη ακαδημία –και ενώ η πραγματική Ακαδημία βρισκόταν για άλλη μία φορά 

σε κρίση εξαιτίας της έλλειψης πόρων–, από την οποία αναδύθηκαν μερικοί από τους σημαντικότερους 

θεωρητικούς και καλλιτέχνες των επόμενων χρόνων. Crow, Painters..., ό.π., σσ. 39-41. 
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Β΄ μέρος 

Η (πρόσκαιρη) ανάδυση της σημασίας της ζωγραφικής κατά τον 18ο αιώνα 

και η υποχώρηση του ut pictura poesis 

Στη διάρκεια του 18ου αιώνα το δόγμα του ut pictura poesis γνωρίζει κάποιους 

κλυδωνισμούς που σταδιακά θα οδηγήσουν στην απελευθέρωση της καλλιτεχνικής 

πρακτικής από τη θεωρία της μίμησης και στην αποδέσμευση του λόγου περί τέχνης από 

τη λογοτεχνική παράδοση. Όπως όμως σημειώνει ο David Marshall: «αν ο 18ος αιώνας 

βίωσε το τέλος του ut pictura poesis, προηγουμένως είχε βιώσει το αποκορύφωμά του».47 

Επιλέγοντας τη φράση «Ut pictura poesis» ως υπότιτλο για το έργο του Reflexions critiques 

sur la poesie et sur la peinture (1719), ο αββάς Du Bos (Jean-Baptiste Du Bos) συνέχιζε τη 

γνώριμη παράδοση, ενώ εισάγοντας την έννοια της «έκτης αίσθησης»48 έθετε, όπως έχει 

επισημανθεί, τα θεμέλια μιας νέας συζήτησης.49 Παρομοίως ο αββάς Batteux (Charles 

Batteux) στο βιβλίο του με τίτλο Les Beaux Arts reduits a un même principe (1746) μετά 

την πρώτη ενότητα, αφιερωμένη στην ποίηση, έκρινε άσκοπη τη συγγραφή μίας ακόμη 

ενότητας αφιερωμένης στη ζωγραφική, μιας και οι δύο τέχνες μοιάζουν τόσο που θα 

αρκούσε απλώς και μόνο η αντικατάσταση μερικών όρων στην ήδη υπάρχουσα ενότητα.50 

Αποκορύφωμα της παράδοσης αυτής αποτελεί το έργο του Comte de Caylus, Tableaux 

tirés de l'Iliade, de l'Odyssée d'Homere et de l'Eneide de Virgile: avec des observations 

générales sur le costume (1757), όπου ο συγγραφέας χωρίς περιστροφές προτείνει την 

ακριβή ζωγραφική αποτύπωση των επεισοδίων της Ιλιάδας, της Οδύσσειας και της 

Αινειάδας, υπό το πρίσμα βεβαίως της δικής του ερμηνείας.  

Πριν να εξετάσουμε όμως αναλυτικά πώς οι τρεις αυτοί θεωρητικοί συνέχισαν την 

παράδοση του ut pictura poesis, αλλά και τα νέα στοιχεία που κόμισαν στη συζήτηση, είναι 

ίσως αναγκαίο να δούμε εδώ κάπως συνοπτικά, και όχι εξαντλητικά, πώς διαμορφώθηκε 

το ευρύτερο πνευματικό περιβάλλον του 18ου αιώνα, του γνωστού και ως «αιώνα των 

Φώτων», «αιώνα του Λόγου» ή «φιλοσοφικού αιώνα».51 Και ευθύς προκύπτει το ερώτημα: 

ποιο είναι αυτό το «φως», ο «Λόγος» και η «φιλοσοφία» που χαρακτηρίζουν τον αιώνα 

αυτόν; Πρόκειται για το «φως» της προόδου που σκόρπισε σε όλους τους τομείς του 

 
47 Marshall, «Literature and the other arts..., ό.π., σ. 682. 
48 Jean-Baptiste abbé du Bos, Reflexions critiques sur la poesie et sur la peinture (Tom. 1-2), Παρίσι, Jean 

Mariette, 1719, τόμ. 2, σ. 308. 
49 Kremer, Préliminaires..., ό.π., σσ. 50-57. 
50 Charles Batteux, Les Beaux Arts reduits a un même principe, Παρίσι, Durand, 1746, σ. 247. 
51 Ernst Cassirer, Die Philosophie der Aufklärung, Τύμπιγκεν, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), 1932, μτφρ. Α. 

Φωσβίνκελ, Η φιλοσοφία του Διαφωτισμού, Αθήνα, ΜΙΕΤ, 2015 [2013], σ. 53. 
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ανθρώπινου πνεύματος η εδραίωση του «Λόγου», του ορθού λόγου, του λόγου της 

επιστήμης, εδραιωμένου όχι στις a priori καρτεσιανές έννοιες του προηγούμενου αιώνα, 

αλλά στη «νέα», όπως την αποκαλεί το 1758 ο D’Alembert (Jean-Baptiste le Rond 

d’Alembert), «φιλοσοφική μέθοδο»: 

Μέρα με τη μέρα η φυσική επιστήμη εμπλουτίζεται. Η γεωμετρία διευρύνει τα 

όρια της και έχει μεταλαμπαδεύσει τις γνώσεις της στους πιο κοντινούς της τομείς της 

φυσικής [...] παντού η φυσική επιστήμη έχει αλλάξει πρόσωπο. Και μαζί της έχουν 

μεταμορφωθεί και όλες οι άλλες επιστήμες [...] η ανακάλυψη και η χρήση μιας νέας 

φιλοσοφικής μεθόδου [...] προκαλεί τη γενική έξαρση των ιδεών [...]. Το νέο φως που 

χύθηκε πάνω σε πολλά θέματα, αλλά και νέες σκιές που προέκυψαν ήταν οι καρποί 

αυτής της γενικής πνευματικής ζύμωσης.52 

Ποια ήταν λοιπόν η νέα αυτή μέθοδος; Το 1687 ο Νεύτωνας δημοσίευσε το έργο 

του Philosophiæ Naturalis Principia Mathematica,53 όπου μέσω της μελέτης της κίνησης 

των σωμάτων και εν συνεχεία των ουράνιων σωμάτων, κατέληξε στη διατύπωση του νόμου 

της βαρύτητας. Πιο σημαντική όμως από τη θεμελιώδη αυτή θεωρία, αξεπέραστη έως τον 

20ό αιώνα, ήταν η πορεία των συλλογισμών που ακολούθησε ο Νεύτωνας για τη σύλληψή 

της. Σε αντίθεση με το έως τότε αποδεκτό επιστημονικό μοντέλο σκέψης –εισηγητής του 

οποίου υπήρξε ο Καρτέσιος και το οποίο εκκινούσε από αυθαίρετα θεμελιωμένες 

βεβαιότητες και προχωρούσε στη συναγωγή συμπερασμάτων μέσω επάλληλων και 

παραγωγικά συνδεόμενων συλλογισμών–, ο Νεύτωνας δεν ξεκίνησε από τη διατύπωση 

θεωρητικών αρχών προκειμένου να οδηγηθεί από εκεί σταδιακά στη γνώση του επιμέρους. 

Η σκέψη του ακολούθησε την ακριβώς αντίστροφη πορεία, δηλαδή τα φαινόμενα ήταν το 

δεδομένο και οι αρχές το ζητούμενο.54 

Η νέα αυτή μεθοδολογική ιεράρχηση, από τα φαινόμενα στις αρχές, είχε αρχίσει να 

καλλιεργείται στην Αγγλία ήδη πριν το 1660 –έτος ίδρυσης της Βασιλικής Εταιρείας 

(Royal Society)– από τα μέλη μιας ελεύθερης ένωσης επιστημόνων –τον λεγόμενο «αφανή 

σύλλογο» (invisible college)– ενώ σταδιακά βρήκε εφαρμογή σε όλους τους τομείς του 

πνευματικού βίου.55 Μόλις δύο χρόνια μετά την εμφάνιση του νευτώνιου έργου ο Τζον 

Λοκ δημοσίευσε το An Essay Concerning Human Understanding (1689) όπου 

 
52 Παραθέτει ο Cassirer, Die Philosophie..., ό.π., σσ. 49-50. 
53 Με το Éléments de la philosophie de Newton (1738) ο Βολτέρος έκανε γνωστό το έργο του Νεύτωνα στο 

ευρύ γαλλικό κοινό εκλαϊκεύοντας τα βασικά σημεία της θεωρίας του. 
54 Cassirer, Die Philosophie..., ό.π., σσ. 54-55. 
55 Στο ίδιο, σσ. 108-109. 
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διερευνώντας τα όρια της ανθρώπινης νόησης κατέρριψε και αυτός τις a priori έννοιες του 

Καρτέσιου (συνέχισε ωστόσο να εκλαμβάνει τις ανώτερες ψυχικές λειτουργίες ως 

έμφυτες),56 θεωρώντας την εμπειρία, δηλαδή όσα προσλαμβάνουμε με τις αισθήσεις και 

όσα συλλαμβάνουμε με τον στοχασμό, ως τη μόνη πηγή γνώσης.57 

Σύντομα όμως, η βεβαιότητα και η αντικειμενικότητα που φαινόταν να διασφαλίζει 

η εμπειριοκρατική μέθοδος άρχισαν να κλονίζονται. Το 1688 ένας Ιρλανδός επιστήμονας 

ονόματι William Molyneux, διερωτάτο, απευθυνόμενος στον Λοκ:58 «Αν σε κάποιον που 

γεννήθηκε τυφλός του δίναμε μία σφαίρα και έναν κύβο των ίδιων περίπου διαστάσεων και 

του λέγαμε ή του μαθαίναμε ποια είναι η σφαίρα και ποιος ο κύβος έτσι που να μπορεί να τα 

ξεχωρίζει με την αφή και μετά του τα παίρναμε, τον ξαπλώναμε στο χειρουργικό τραπέζι και 

αποκαθιστούσαμε την όρασή του, θα μπορούσε στη συνέχεια να αναγνωρίσει αυτά τα 

σχήματα μέσω της όρασης χωρίς να τα αγγίξει;»59 Με λίγα λόγια, αντιλαμβανόμαστε τον 

κόσμο το ίδιο μέσω της αφής και μέσω της όρασης; 

Και ενώ η εμπειρική λύση στο ζήτημα που έθεσε ο Molyneux θα δινόταν αρκετά 

χρόνια αργότερα –συγκεκριμένα το 1728, όταν ένας Άγγλος χειρούργος, ο William 

Cheselden, αφότου αποκατέστησε την όραση ενός δεκατετράχρονου αγοριού που είχε 

γεννηθεί τυφλό, διαπίστωσε ότι δεν υπάρχει έμφυτη αντιστοιχία μεταξύ οπτικής και 

απτικής αντίληψης–,60 είχε ήδη γίνει σαφές ότι η πρόσληψη του κόσμου μέσω των 

αισθήσεων δεν είναι ούτε ενιαία, εφ’ όσον κάθε αίσθηση προσφέρει διαφορετικής τάξης 

δεδομένα, ούτε καθολική, δηλαδή ίδια για όλους, αφού οποιαδήποτε μεταβολή στη 

φυσιολογία ή την ψυχική οργάνωση του ατόμου επιδρά καταλυτικά στη διαμόρφωση της 

αισθητής πραγματικότητας και κυρίως δεν είναι καθαρή, αδιαμεσολάβητη από την κρίση 

μας που, όπως επισήμαινε ο Λοκ, εκ συνηθείας δεν αντιλαμβανόμαστε πόσο αλλοιώνει τα 

 
56 Cassirer, Die Philosophie..., ό.π., σσ. 184-185. 
57 Για να καταλήξει στη συνέχεια ότι ο νους ξεπερνά τα όρια αυτά μέσω της συνειρμικής λειτουργίας –της 

σύγκρισης δηλαδή και σύναψης δεσμών μεταξύ ανεξάρτητων ιδεών– δημιουργώντας περισσότερα και πιο 

σύνθετα αντικείμενα απ’ όσα η εμπειρία μπορεί να προσφέρει. Η λειτουργία όμως αυτή πρέπει να 

αποφεύγεται καθώς, όπως διευκρινίζει στο Of the Conduct of the Understanding (1762), οδηγεί σε πλάνη. 

Monroe C. Beardsley, Aesthetics from Classical Greece to the Present- A short History, Νέα Υόρκη, The 

Macmillan Company, 1966, μτφρ. Δημοσθένης Κούρτοβικ, Παύλος Χριστοδουλίδης, Ιστορία των 

Αισθητικών Θεωριών. Από την κλασική αρχαιότητα μέχρι σήμερα, Αθήνα, Νεφέλη, 1989, σσ. 164-165. 
58 Το ερώτημα αυτό απηύθυνε ο Molyneux αρχικά μέσω επιστολής στην περιοδική έκδοση 

βιβλιοπαρουσίασης Bibliothèque universelle et historique (1686-1693) όπου και είχε διαβάσει ένα 

απόσπασμα του ανέκδοτου ακόμη βιβλίου του Λοκ. Το 1693 ωστόσο επανήλθε στο ερώτημά του 

απευθυνόμενος στον ίδιο τον Λοκ, ο οποίος το ενσωμάτωσε στη δεύτερη έκδοση του έργου του. Για το 

ζήτημα αυτό βλ. Marjolein Degenaar, Gert-Jan Lokhorst, «Molyneux's Problem», The Stanford Encyclopedia 

of Philosophy, χειμώνας 2017, επιμ. Edward N. Zalta, στην ηλεκτρονική διεύθυνση 

https://plato.stanford.edu/archives/win2017/entries/molyneux-problem/ (πρόσβαση στις 15/1/2018). 
59 Cassirer, Die Philosophie..., ό.π., σσ. 195-196 και Degenaar, Lokhorst, «Molyneux's Problem», ό.π. 
60 Cassirer, στο ίδιο, σ. 204. 
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φαινόμενα.61 Έτσι στα τέλη του 17ου αιώνα βλέπουμε να συνυπάρχουν δύο αντίθετες 

θέσεις, από τη μία η βεβαιότητα για την αντικειμενικότητα των εμπειρικών δεδομένων και 

από την άλλη η αμφισβήτηση της βεβαιότητας αυτής μέσω της σχετικοποίησης της 

ικανότητάς μας για εποπτεία ενώ αναζητώντας έναν παράγοντα που θα ενοποιεί τα 

εμπειρικά δεδομένα, οι στοχαστές της περιόδου αυτής, όπως ο αββάς Du Bos, έφτασαν να 

μιλάνε για έκτη αίσθηση ή και για εξωγήινους κόσμους.62  

Η τάση αυτή για διερεύνηση, αμφισβήτηση και ενοποίηση της εμπειρίας 

συνεχίστηκε τον 18ο αιώνα και σταδιακά διείσδυσε στη σκέψη των θεωρητικών της τέχνης 

διαταράσσοντας τη νομοτέλεια της θεωρίας της μίμησης και του δόγματος του ut pictura 

poesis, χωρίς ωστόσο να καταργήσει την ισχύ τους. Προς την κατεύθυνση αυτή ώθησε και 

το γενικευμένο, την περίοδο εκείνη, ενδιαφέρον για τη γνωσιολογική διάσταση της ψυχής 

και την κατανόηση των παθών της που έως τότε αποπέμπονταν από τους φιλοσόφους ως 

παράγοντας αποσταθεροποίησης της έλλογης φύσης του ανθρώπου.63 

Ο πρώτος από τους θεωρητικούς της τέχνης στη σκέψη του οποίου εντοπίζουμε 

αυτήν τη νέα τάση είναι ο αββάς Du Bos. Διπλωμάτης, ιστορικός, κριτικός τέχνης και 

γραμματέας της Γαλλικής Ακαδημίας από το 1722 έως τον θάνατό του, το 1742, ο Du Bos 

με το έργο του Reflexions critiques sur la poesie et sur la peinture (1719), γίνεται ο πρώτος 

μίας σειράς Γάλλων θεωρητικών που θα μετατοπίσουν το βάρος της συζήτησης από τη 

δημιουργία, στην πρόσληψη του έργου τέχνης και από τη νοητική σε μία αισθητηριακή 

προσέγγιση της τέχνης.64 Η μετατόπιση αυτή είναι σημαντική γιατί απηχεί μια αλλαγή που 

αφορά την ιδιότητα εκείνου ο οποίος ασχολείται με τη θεωρία της τέχνης. Έως τώρα, για 

την τέχνη έγραφαν οι καλλιτέχνες. Ο Du Bos αλλά και όσοι ακολουθούν μετά από αυτόν, 

γράφουν για την τέχνη χωρίς οι ίδιοι να είναι καλλιτέχνες, δηλαδή από τη σκοπιά του 

θεατή. Στην περίπτωση του Du Bos η μεταβολή αυτή πραγματοποιείται από τις πρώτες 

κιόλας σελίδες του δίτομου έργου του θέτοντας ως κριτήριο αξιολόγησης τόσο για τα 

ποιητικά όσο και για τα ζωγραφικά έργα όχι τον βαθμό αληθοφάνειας, αξιολογικό κριτήριο 

που όπως είδαμε κυριαρχούσε στην περί τέχνης συζήτηση, αλλά τον βαθμό συγκίνησης 

που αυτά επιτυγχάνουν. Έτσι, από την αναζήτηση ενός κριτηρίου ποιότητας το οποίο 

συνδέεται με μια ικανότητα που αφορά τη δεξιοτεχνία του καλλιτέχνη ως προς τη συνέπειά 

 
61 Cassirer, Die Philosophie..., ό.π., σ.σ. 202-205, John Locke, An essay concerning human understanding (In 

Two Volumes), εισαγωγή-σχόλια Alexander Campbell Fraser, Οξφόρδη, Clarendon Press, 1894, τόμ. 1, σ. 

186. 
62 Ο Bernard Le Bovier de Fontenelle αναπτύσσει τις ιδέες αυτές στο έργο του Entretiens sur la pluralité des 

mondes (1686), Cassirer, στο ίδιο, σ. 206. 
63 Cassirer, στο ίδιο, σσ. 190-191. 
64 Kremer, Préliminaires…, ό.π., σσ. 20-21, 27-28. 
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του απέναντι στην απόδοση της αντικειμενικής ιστορικής πραγματικότητας, το ενδιαφέρον 

μετατοπίζεται στον τρόπο με τον οποίο το έργο προσλαμβάνεται υποκειμενικά από τον 

θεατή του. Η ενασχόληση με τις τέχνες αποδίδεται πλέον όχι σε κάποιον ανώτερο 

πνευματικό σκοπό, αλλά απλώς στην ικανοποίηση μίας ανθρώπινης ανάγκης: 

Αισθανόμαστε πάντα ότι οι στίχοι και οι πίνακες μας προκαλούν μία 

μεγάλη ευχαρίστηση, όμως δεν είναι εύκολο να εξηγήσουμε σε τι συνίσταται η 

ευχαρίστηση αυτή που συχνά μοιάζει με πλήγμα και έχει τα συμπτώματα του 

πιο φοβερού πόνου. Η τέχνη της ποίησης και η τέχνη της ζωγραφικής ποτέ δεν 

επικροτούνται περισσότερο παρά όταν κατορθώνουν να μας επιφέρουν το 

πλήγμα αυτό [...]. Τελικά όσο πιο επώδυνες, αν τις είχαμε δει πραγματικά, 

είναι οι πράξεις που απεικονίζουν η ποίηση και η ζωγραφική, τόσο 

περισσότερο μας αγγίζουν οι μιμήσεις που μας προσφέρουν οι τέχνες αυτές 

[...]. Θα επιχειρήσω να ξεκαθαρίσω το παράδοξο αυτό και να εξηγήσω την 

καταγωγή της ευχαρίστησης που μας προκαλούν οι στίχοι και οι πίνακες [...]. 

Καμία φυσική ευχαρίστηση δεν υπάρχει στους ανθρώπους που να μην είναι 

αποτέλεσμα κάποιας ανάγκης [...]. Η ψυχή, όπως το σώμα, έχει και αυτή 

ανάγκες και από τις πιο σημαντικές είναι η κινητοποίηση του πνεύματος 

(esprit). Η ανία που επιφέρει η αδράνεια της ψυχής είναι τόσο επώδυνη που 

συχνά οι άνθρωποι καταπιάνονται με τις πιο κοπιαστικές ασχολίες 

προκειμένου να μην πλήττουν. Εύκολα όμως γίνεται αντιληπτό ότι οι 

χειρωνακτικές εργασίες, ακόμη και αυτές που απαιτούν ελάχιστη προσπάθεια, 

δεν εμπλέκουν την ψυχή. Έτσι η ψυχή έχει μόνο δύο τρόπους για να 

κινητοποιηθεί είτε μέσω των εντυπώσεων που της προκαλούν τα αντικείμενα, 

αυτό που αποκαλούμε αισθάνεσθαι (sentir), είτε μέσω της σκέψης πάνω σε 

χρήσιμα ή αξιοπερίεργα ζητήματα, αυτό που αποκαλούμε σκέπτεσθαι 

(refléchir et mediter). [...] Ο πρώτος τρόπος [...] για τους περισσότερους είναι 

πιο εύκολος προκειμένου να αποφύγουν την πλήξη.65 

Προκειμένου λοιπόν ο άνθρωπος να μην περιπέσει στο ανυπόφορο καθεστώς της 

ανίας είναι απαραίτητο η ψυχή του να βρίσκεται σε κίνηση.66 Η συγκίνηση είναι ο πιο 

εύκολος τρόπος για να επιτευχθεί η κίνηση αυτή ενώ ποίηση και ζωγραφική επιτελούν 

 
65 Du Bos, Reflexions…, ό.π., τόμ. 1, σσ. 1-9. 
66 Η ανάγκη απελευθέρωσης από την ανία ως αιτία καλλιέργειας των τεχνών αποτελεί κοινό τόπο της εποχής. 

Kremer, Préliminaires…, ό.π., σσ. 18-19. 
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αυτόν ακριβώς τον σκοπό, να παρέχουν στον άνθρωπο αντικείμενα συγκίνησης. Όσο πιο 

θλιβερό είναι μάλιστα το αντικείμενο της μίμησης ‒βλέπουμε ότι η έννοια αυτή παραμένει 

φυσικά σε ισχύ όμως το περιεχόμενό της μετατίθεται από την απόδοση ηρωικών πράξεων 

στην επιλογή θεμάτων τα οποία ανταποκρίνονται στις ανθρώπινες ανάγκες‒ τόσο 

μεγαλύτερη θα είναι και η συγκίνηση που θα του προκαλέσει. H ευχαρίστηση δε από τη 

μίμηση δυσάρεστων πραγμάτων είναι εφικτή γιατί, όπως εξηγεί ο Du Bos, «δεν πλήττεται 

παρά η επιφάνεια της καρδιάς μας και γνωρίζουμε καλά ότι τα δάκρυά μας θα τελειώσουν με 

το πέρας της παράστασης που τα προκάλεσε».67 Αν όμως κριτήριο αξιολόγησης της μίμησης 

δεν είναι η θεωρητική ή η τεχνική της επάρκεια, αλλά η συγκίνηση, τότε όλοι είναι σε θέση 

να αποφανθούν για την αξία της; 

Στον δεύτερο τόμο του έργου του ο Du Bos ξεκαθαρίζει τη θέση του –θέση που 

όπως θα δούμε αποτέλεσε ένα από τα βασικά επιχειρήματα των τεχνοκριτών του δεύτερου 

μισού του 18ου αιώνα– αναγνωρίζοντας δύο κατηγορίες κριτών: τους ανθρώπους του 

επαγγέλματος, δηλαδή τους καλλιτέχνες, που συχνά περιπλέκουν την αλήθεια και 

οδηγούνται σε λάθος συμπεράσματα και το κοινό που δεν έχει συμφέρον από την εμπλοκή 

του στη διαδικασία αυτή, κρίνει με το συναίσθημα και ως εκ τούτου κρίνει σωστά.68 Το 

σημείο αυτό είναι σημαντικό γιατί κάνει σαφή μιαν ακόμη μετατόπιση που βρίσκεται ως 

τις μέρες μας σε ισχύ: τη διάκριση μεταξύ του παραγωγού της τέχνης και εκείνου ο οποίος 

είναι επιφορτισμένος με την αποτίμησή της. Λίγες σελίδες πιο κάτω ωστόσο ο συγγραφέας 

περιγράφει τα χαρακτηριστικά αυτού του νέου επαγγελματία ενώ διατυπώνει και το 

λανθάνον δημοκρατικό αίτημα μιας ανάγκης μόρφωσης όλου του πληθυσμού. Όμως ενώ 

αναγνωρίζει το δικαίωμα του καθενός να εκφέρει «αισθητικές» κρίσεις, υπερασπίζεται την 

ύπαρξη εξειδικευμένων επαγγελματιών ‒στους οποίους προφανώς συμπεριλαμβάνει και 

τον εαυτό του‒ καθώς σπεύδει να ξεκαθαρίσει:  

Δεν περιλαμβάνω τον απλό λαό στο κοινό που μπορεί να κρίνει τον βαθμό 

υπεροχής ενός ποιήματος ή ενός πίνακα. Με τη λέξη «κοινό» εννοώ όσους έχουν 

μορφωθεί είτε μέσω των αναγνωσμάτων τους είτε μέσω της τριβής τους με τα 

πράγματα. Είναι οι μόνοι που μπορούν να ξεχωρίσουν την ποιότητα των ποιημάτων 

 
67 Du Bos, Reflexions…, ό.π., τόμ. 1, σ. 28. Παραθέτει μάλιστα και μία μετάφραση του αριστοτελικού χωρίου: 

«Τέρατα και ανθρώπους νεκρούς ή θνήσκοντες, [πράγματα] που δεν θα τολμούσαμε να αντικρύσουμε παρά 

μόνο με τρόμο, τα βλέπουμε με ευχαρίστηση να αναπαρίστανται στα έργα των ζωγράφων», χωρίς να διστάζει 

να προσθέσει, «όσο καλύτερη μάλιστα είναι η μίμηση, τόσο μεγαλύτερη είναι και η λαχτάρα μας να τα δούμε», 

φράση που δεν υπάρχει στο κείμενο του Σταγειρίτη φιλόσοφου. Στο ίδιο, σ. 26. 
68 Du Bos, Reflexions…, ό.π., τόμ. 2, σσ. 302-303. Για την έννοια του κοινού στη Γαλλία κατά τον 17ο και 

18ο αιώνα βλ. Τιτίνα Κορνέζου, Οι κανόνες της τέχνης και η μαγεία της ζωγραφικής. Καλλιτεχνικοί θεσμοί στη 

Γαλλία 17ος-18ος αιώνας, Αθήνα, Gutenberg, 2020, σσ. 197-276.  



22 
 

και των πινάκων, παρ’ ότι ακόμη και οι άνθρωποι της τελευταίας υποστάθμης 

αντιλαμβάνονται τις ομορφιές που συναντώνται σε άριστα έργα. Καθώς όμως αυτοί 

δεν έχουν υπόψη τους άλλα έργα, δεν είναι σε θέση να διακρίνουν τον βαθμό υπεροχής 

ενός ποιήματος που τους έκανε να κλάψουν, ούτε να πουν πόσο αξίζει σε σχέση με 

άλλα ποιήματα. Το κοινό στο οποίο αναφέρομαι λοιπόν περιορίζεται σε όσους 

διαβάζουν, παρακολουθούν τα θεάματα, βλέπουν και ακούνε να μιλάνε για πίνακες ή 

που με κάποιον τρόπο έχουν αποκτήσει την ικανότητα διάκρισης, αυτό που λέμε 

«γούστο διά της σύγκρισης» (goût de comparaison) [...]. Το κοινό καθορίζεται από 

το υπό κρίση έργο. Περιορίζεται ή μεγαλώνει ανάλογα με τον τόπο και τον χρόνο. 

Υπάρχουν περίοδοι και τόποι που οι απαραίτητες γνώσεις για την αξιολόγηση ενός 

έργου είναι πιο απλές και διαδεδομένες [...]. Οι ζωγράφοι και οι ποιητές δεν μπορούν 

να κατηγορούν όσους κρίνουν τη γενική εντύπωση ενός έργου επειδή δεν έχουν 

γνώσεις ποίησης ή ζωγραφικής, όπως ένας χειρούργος δεν μπορεί να λέει στον 

ασθενή ότι δεν είναι σε θέση να κρίνει αν η εγχείρηση ήταν επώδυνη επειδή δεν έχει 

γνώσεις ανατομίας.69 

Παρ’ ότι λοιπόν ο Du Bos αναγνωρίζει σε όλους τη δυνατότητα να βιώσουν τη 

συγκίνηση που προσφέρει ένα ποίημα ή ένας πίνακας ζωγραφικής, δεν αναγνωρίζει σε 

όλους τη δυνατότητα να προσδιορίσουν τις ποιότητες που συγκινούν. Ικανοί να 

δικαιολογήσουν την καλαισθητική τους κρίση είναι μόνο όσοι διαθέτουν γούστο και όχι 

απαραιτήτως τις ειδικές γνώσεις που απαιτεί η άσκηση μιας τέχνης –γεγονός που 

νομιμοποιεί και τον ίδιο να γράφει περί τέχνης. Δεν χρειάζεται κανείς να γνωρίζει τους 

κανόνες της ποιητικής σύνθεσης για να νιώσει τη συγκίνηση των στίχων, όπως δεν 

χρειάζεται να γνωρίζει τους κανόνες της μαγειρικής, όπως λέει, για να αποφανθεί για τη 

νοστιμιά ενός φαγητού. Εκείνο ωστόσο που εδώ έχει τη μεγαλύτερη σημασία είναι το ότι 

η καλαισθητική κρίση, για τον Du Bos θεμελιώνεται όχι στη νόηση μέσω των κανόνων, 

αλλά στην εμπειρία μέσω του συναισθήματος, μια έμφυτη ανθρώπινη ιδιότητα που η 

γενική της ισχύς είναι τέτοια ώστε ‒και εδώ ο συγγραφέας αντιφάσκει ελαφρώς σε σχέση 

με όσα μόλις διατύπωσε για να τονίσει ακόμη περισσότερο ό,τι τον ενδιαφέρει‒ υπερβαίνει 

τα θεωρητικά επιχειρήματα ακόμη και των ειδικών: 

Το συναίσθημα ξέρει καλύτερα από τις πραγματείες των κριτικών αν ένα έργο 

μας αγγίζει κι αν κάνει την εντύπωση που πρέπει [...]. Η λογική δεν πρέπει να 

 
69 Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 2, σσ. 316-320. 
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παρεμβαίνει στην κρίση μας για ένα ποίημα ή έναν πίνακα παρά μόνο εκ των υστέρων 

για να επιβεβαιώσει ό,τι αποφάσισε το συναίσθημα [...]. Αποφασίζουμε αν το ραγού 

είναι καλό ή όχι χωρίς να έχουμε θέσει γεωμετρικές αρχές στη γεύση ή να έχουμε 

μιλήσει για την ποιότητα και τις αναλογίες των υλικών. Ενυπάρχει σε εμάς μία 

αίσθηση μέσω της οποίας καταλαβαίνουμε αν ο μάγειρας ακολούθησε τους κανόνες 

της τέχνης του. Δοκιμάζουμε το ραγού και καταλαβαίνουμε αν είναι καλό δίχως να 

γνωρίζουμε αυτούς τους κανόνες. Κάτι αντίστοιχο συμβαίνει με τα έργα του 

πνεύματος και τους πίνακες, φτιαγμένα για να μας ευχαριστούν. Ενυπάρχει σε εμάς 

μία αίσθηση μέσω της οποίας κρίνουμε την αξία των έργων, η οποία [αξία] 

συνίσταται στη μίμηση αντικειμένων που μας συγκινούν στην πραγματικότητα. [...] 

Είναι αυτή η έκτη αίσθηση που υπάρχει μέσα μας, της οποίας ωστόσο δεν βλέπουμε 

τα αισθητήρια όργανα. [...] Είναι το κοινώς αποκαλούμενο συναίσθημα (sentiment). 

Η καρδιά λειτουργεί αυτοβούλως πέρα από κάθε σκοπιμότητα όταν το αντικείμενο 

που της παρουσιάζεται είναι πραγματικά συγκινητικό, ανεξάρτητα από το αν 

πρόκειται για πραγματικό αντικείμενο ή για αναπαράσταση. Η καρδιά είναι φτιαγμένη 

για αυτό. Η λειτουργία της προηγείται κάθε συλλογισμού, όπως προηγούνται κάθε 

συλλογισμού οι λειτουργίες του ματιού και του αυτιού στην κατ’ αίσθηση αντίληψη. 

Σπάνια βλέπουμε ανθρώπους να στερούνται αυτού του συναισθήματος, όπως σπάνια 

γεννιούνται τυφλοί άνθρωποι. Σε όσους το στερούνται όμως δεν μπορούμε να το 

εμφυτεύσουμε, όπως δεν μπορούμε να εμφυτεύσουμε την όραση και την ακοή.70  

Το συναίσθημα λοιπόν είναι η έκτη αίσθηση μέσω της οποίας αξιολογούμε τα έργα 

της ποίησης και της ζωγραφικής. Τοποθετώντας μάλιστα την έδρα της αίσθησης αυτής 

στην καρδιά, η λειτουργία της οποίας είναι ανεξάρτητη από τις διεργασίες του νου, ο Du 

Bos έμοιαζε να απελευθερώνει την καλαισθητική κρίση από τους κανόνες της 

κλασικιστικής ερμηνείας της ζωγραφικής που είχε επιβάλει η Ακαδημία μισό αιώνα 

νωρίτερα. Ωστόσο δεν παραλείπει να επισημάνει και τη βαρύνουσα σημασία της εμπλοκής 

του πνεύματος στην αισθητική απόλαυση, υποκύπτοντας εντέλει στην ισχύ της ερμηνείας 

αυτής. «Ένα καλάθι με λουλούδια του Baptiste ή ένα πανηγύρι του Teniers δεν κρατάνε το 

 
70 Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 2, σσ. 306-308. Παρομοίως ο Jean-Pierre de Crousaz στην πραγματεία του 

για το ωραίο σημείωνε: «Η ομορφιά ξεχωρίζει, προηγείται των συλλογισμών μας, η καρδιά μας την θαυμάζει 

χωρίς να συμβουλευτεί τις ιδέες του πνεύματός μας [...] το καλό γούστο μάς κάνει να κρίνουμε με το συναίσθημα 

αυτό που και η λογική θα ενέκρινε». Jean-Pierre de Crousaz, Traité du beau. Où l'on montre en quoi consiste 

ce que l'on nomme ainsi, par des exemples tirez de la plûpart des arts & des sciences, Άμστερνταμ, François 

L'Honoré, 1715, σσ. 63-69. Για τη γένεση μιας νέας αισθητικής στάσης βασισμένης στην έννοια του 

συναισθήματος στη Γαλλία στα τέλη του 17ου αιώνα βλ. Annie Becq, Genèse de l’ esthétique française 

modern 1680-1814, Παρίσι, Albin Michel, 1994 [1984].  
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ενδιαφέρον μας όσο ένα από τα επτά μυστήρια του Poussin»71 [Εικ. 3 - 5] γιατί τελικά «όπου 

το πνεύμα (esprit) δεν συμμετέχει, η ευχαρίστηση είναι σύντομη»,72 γράφει ο Du Bos 

συμβουλεύοντας ποιητές και ζωγράφους, κυρίως όμως τους ζωγράφους –που πρέπει σε μια 

στιγμή, σε έναν μόνο πίνακα να αφηγηθούν όσα η ποίηση αποκαλύπτει στη ροή του 

χρόνου–,73 να πραγματεύονται θέματα γνωστά και να τα παρουσιάζουν με τρόπο που να 

γίνονται άμεσα αντιληπτά ενώ για τον ίδιο λόγο έκρινε σκόπιμη ακόμη και τη χρήση 

επιγραφών.74 Εδώ ο Du Bos μοιάζει να συμβουλεύει τους ζωγράφους να μετατρέψουν τη 

γραφή σε εικόνα, χωρίς βεβαίως να φθάνουν στις αντιρεαλιστικές ακρότητες της γοτθικής 

τέχνης όπου ειλητάρια ξεπηδούσαν από το στόμα των μορφών ‒γεγονός που δείχνει μια 

νέα πίστη στις οπτικές ικανότητες της αναπαράστασης. Την προτροπή για χρήση 

συνοδευτικών, επεξηγηματικών πινακίδων συναντάμε και σε άλλους θεωρητικούς και 

κριτικούς της τέχνης του 18ου αιώνα, όπως στον Comte de Caylus και τον La Font de Saint-

Yenne.75 Η προτροπή αυτή συνδέεται με την ανησυχία τους για την υποβάθμιση της 

ζωγραφικής ιστορικού-αφηγηματικού περιεχομένου και την αύξηση της παραγωγής 

αλληγορικών συνθέσεων. 

Στο σημείο αυτό έχει ενδιαφέρον να δούμε τη θέση της Ακαδημίας όταν το ζήτημα 

της αληθοφάνειας ταλάνιζε τα μέλη της σε εκείνες τις πρώτες διαλέξεις μετά την 

ανασύστασή της. Στη διάλεξη της 7ης Ιανουαρίου του 1668 μία ακόμη αντιπαράθεση 

μεταξύ των μελών της Ακαδημίας σχετικά με το ζήτημα αυτό, είχε λήξει υπέρ της 

ελευθερίας του ζωγράφου να αποσιωπά τις λεπτομέρειες των περιστατικών που απεικονίζει 

και τον Le Brun να σημειώνει: «Όποιον τρόπο κι αν εκμεταλλευτεί ένας ζωγράφος για να 

αποσαφηνίσει το θέμα του έργου του, πάντα θα υπάρχει κάποιος χοντροκομμένος ή 

κακοπροαίρετος που θα επιχειρεί με την ερμηνεία του να αλλοιώσει ή να συσκοτίσει την 

αλήθεια. Ο ζωγράφος λοιπόν που θα προσπαθούσε να ικανοποιήσει τους αδαείς ή να 

προλάβει τους κακοπροαίρετους, θα αναγκαζόταν εντέλει να γράψει στον πίνακα τα ονόματα 

των πραγμάτων που απεικονίζει».76 Η Ακαδημία επομένως απέρριπτε, διά στόματος Le 

Brun, τη μεσολάβηση του λόγου για τη διασφάλιση του νοήματος της εικόνας, στάση που 

 
71 Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 1, σ. 63. 
72 Στο ίδιο, σ. 82. 
73 Στο ίδιο, σ. 79. 
74 Στο ίδιο, σσ. 74-75, 80, 82-83. 
75 Anne Claude Philippe de Tubières comte de Caylus, Tableaux tirés de l'Iliade, de l'Odyssée d'Homere et 

de l'Eneide de Virgile: avec des observations générales sur le costume, Παρίσι, Tilliard, 1757, Πρόλογος xxx, 

Étienne La Font de Saint-Yenne, Sentimens sur quelques ouvrages de Peinture, Sculpture et Gravure, Écrits 

à un Particulier en Province, χ.τ., χ.χ., σ. 110. 
76 Henri Jouin (επιμ.), Conférences de l'Académie royale de peinture et de sculpture recueillies, annotées et 

précédées d'une Étude sur les artistes écrivains par M. Henri Jouin, Παρίσι, 1883, σ. 96.  
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βρισκόταν εγγύτερα στη διεκδίκηση της αυτονομίας της εικαστικής γλώσσας από την 

πλευρά των καλλιτεχνών. Αναγνωρίζοντας εντούτοις ποσοτική και όχι ποιοτική αξία στη 

συμμετοχή του πνεύματος, αφού καθορίζει μόνο τη διάρκεια και όχι την παρουσία της 

ευχαρίστησης, ο Du Bos απομακρύνεται από την παραδοσιακή ερμηνευτική προσέγγιση 

που επιβάλλει η νοητική σύλληψη του κόσμου, όπως απομακρύνεται και από τη γνώριμη 

εκδοχή του ut pictura poesis. 

 

 

3. Jean-Baptiste Monnoyer, Καλάθι με λουλούδια (Basket of Flowers), Λάδι σε καμβά, 77x102 εκ., 

Εθνικό Μουσείο Thyssen-Bornemisza, Μαδρίτη. 
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4.  

4. David Teniers II, Χωριάτικη γιορτή (The Village Fête), c.1650, Λάδι σε ξύλο, 45x75 εκ., Εθνικό Μουσείο Thyssen-

Bornemisza, Μαδρίτη. 

5.  

5. Nicolas Poussin, Η Βάπτιση του Χριστού (The Baptism of Christ), 1641-1642, Λάδι σε καμβά, 95,5x121 εκ., Εθνική 

Πινακοθήκη, Ουάσινγκτον. 
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Όπως φαίνεται και από τον υπότιτλο του έργου του, Ut pictura poesis, ο περίφημος 

παραλληλισμός ποίησης-ζωγραφικής διατρέχει τη σκέψη του Du Bos. Σε αντίθεση ωστόσο 

με πολλούς από τους προκατόχους του, ο ίδιος μοιάζει να προκρίνει τη ζωγραφική 

αποδίδοντας την ανωτερότητά της όχι στην ομοιότητά της με την ποίηση, αλλά στη σχέση 

της με την όραση. «Η ζωγραφική», γράφει ο Du Bos, «ασκεί μεγαλύτερη επιρροή πάνω μας 

απ' ότι η ποίηση για δύο λόγους, πρώτον γιατί απευθύνεται στην όραση», που όπως εξηγεί 

επιδρά πιο άμεσα στην ψυχή, «και δεύτερον γιατί μεταχειρίζεται φυσικά σημεία», που 

γίνονται άμεσα αντιληπτά, «και όχι τεχνητά όπως η ποίηση», η αποτελεσματικότητα των 

οποίων εξαρτάται από τη μόρφωσή μας. Και συνεχίζει: «Οι στίχοι μπορούν μόνο βαθμιαία 

να μας συγκινήσουν [...]. Οι λέξεις πρέπει πρώτα να διεγείρουν μέσα μας τις ιδέες, των 

οποίων [οι λέξεις] δεν είναι παρά αυθαίρετα σύμβολα. Στη συνέχεια οι ιδέες πρέπει να 

διευθετηθούν στη φαντασία μας (imagination) και να σχηματίσουν τις εικόνες (tableaux) που 

θα μας συγκινήσουν. Είναι αλήθεια ότι όλη αυτή η διαδικασία ολοκληρώνεται μεμιάς, δεν 

παύει ωστόσο να υπακούει στον απαράβατο νόμο της μηχανικής, σύμφωνα με τον οποίο η 

κίνηση που μεταδίδεται εξ αντανακλάσεως εξασθενεί».77 

Βεβαίως ο Du Bos εδώ δεν πρωτοτυπεί προκρίνοντας τη ζωγραφική μέσω της 

σχέσης της με την όραση. Ο Roger de Piles, ακραιφνής όπως έχουμε δει υποστηρικτής της 

ζωγραφικής, έκανε την ίδια επισήμανση στο Cours de peinture par principes (1708). Ο 

συσχετισμός όρασης-ζωγραφικής και η απορρέουσα ανωτερότητα της ζωγραφικής έναντι 

της ποίησης εντοπίζονται πρώτη φορά στην πραγματεία του Leonardo da Vinci, ενώ από 

την αρχαιότητα ήδη επισημαίνονται η αμεσότητα της όρασης και η δραστικότητα των 

οπτικών αναπαραστάσεων.78 Η από μέρους του Du Bos όμως απόπειρα υποβάθμισης της 

ποίησης, η οποία προκειμένου να συγκινήσει πρέπει πρώτα να γίνει ζωγραφική, ο λόγος να 

γίνει εικόνα, είναι κάτι που πρώτη φορά επιχειρείται στη θεωρία της τέχνης.79 Η νίκη αυτή 

της ζωγραφικής ωστόσο υπήρξε μάλλον σύντομη αφού μερικά χρόνια αργότερα η ποίηση 

θα έδινε και πάλι τον τόνο στη συζήτηση. 

 

 

 
77 Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 1, σσ. 375-377. 
78 Lee, Ut pictura poesis..., όπ., σ. 6. 
79 Είναι αλήθεια ότι ο Du Bos δεν διατυπώνει ρητά κάτι τέτοιο, τα χωρία ωστόσο όπου υποστηρίζεται η 

υπεροχή της ζωγραφικής έναντι της ποίησης είναι αρκετά για να τα παραβλέψουμε και να θεωρήσουμε τη 

στάση του ουδέτερη, όπως το κάνει ο Kristeller. Paul Oskar Kristeller, «The Modern System of the Arts: A 

Study in the History of Aesthetics (II)», σσ. 17-46, Journal of the History of Ideas, τόμ. 13, τχ. 1. (Ιαν., 1952), 

σ. 18. 
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Η αναζήτηση μιας κοινής αρχής και η επανάκαμψη της ποίησης 

Το 1746 στο Les Beaux Arts reduits a un même principe ένας άλλος Γάλλος θεωρητικός –

καθηγητής ρητορικής και φιλοσοφίας και μετέπειτα μέλος της Βασιλικής Ακαδημίας των 

Επιγραφών και της Λογοτεχνίας (1754) αλλά και της Γαλλικής Ακαδημίας (1761)– ο αββάς 

Charles Batteux, αναζητώντας έναν επαρκή ορισμό για την ποίηση και έχοντας ως πρότυπο 

«τους φυσικούς επιστήμονες που αφού συγκεντρώσουν τις παρατηρήσεις τους δημιουργούν 

ένα σύστημα που τις συμπυκνώνει σε αρχές»,80 θα κατέληγε στο συμπέρασμα ότι οι καλές 

τέχνες, δηλαδή οι τέχνες που έχουν ως αντικείμενο την ευχαρίστηση (μουσική, ποίηση, 

ζωγραφική, γλυπτική και χορός),81 διέπονται από τους ίδιους κανόνες και μπορούν να 

αναχθούν σε μία κοινή αρχή: 

Αναρωτιόμουν τί είναι η ποίηση και σε τί διαφέρει από την πρόζα [...] παντού 

όμως βρίσκει κανείς απαντήσεις που μοιάζουν με χρησμούς [...] σχεδόν 

απογοητεύτηκα που δεν έβρισκα πουθενά μια σαφή απάντηση στο ερώτημα που με 

απασχολούσε [...]. Ωστόσο με εντυπωσίασε η αρχή της μίμησης που καθιέρωσε ο 

Έλληνας φιλόσοφος [ο Αριστοτέλης] για τις καλές τέχνες. Κατάλαβα πόσο σωστός 

είναι ο χαρακτηρισμός της ζωγραφικής ως σιωπώσας ποίησης. Η ρήση του Οράτιου 

ut pictura poesis επαληθεύτηκε. Πράγματι, η ποίηση είναι εξ’ ολοκλήρου μίμηση, το 

ίδιο και η ζωγραφική. Έπειτα προσπάθησα να εφαρμόσω την ίδια αρχή στη μουσική 

και στον χορό και εντυπωσιάστηκα από το πόσο πολύ ταίριαζε. Αυτή η διαπίστωση 

είναι που γέννησε το βιβλίο τούτο, στο οποίο η ποίηση πρέπει να κατέχει την κυρίαρχη 

θέση όχι μόνο χάρη στην αξία της, αλλά και γιατί αυτή υπήρξε η αφορμή.82 

Η γενική αυτή αρχή δεν ήταν άλλη από τη μίμηση της ωραίας φύσης ενώ αυτή η 

οχληρή ψυχική διάθεση83 που διέκρινε και ο Du Bos, παρέμενε η πρωταρχική αιτία για την 

επινόηση των καλών τεχνών και το γούστο, ένα έμφυτο συναίσθημα, επιφορτισμένο να 

κρίνει τη μίμηση της ωραίας φύσης.84 Ενώ όμως ο Du Bos έμοιαζε να ανατρέπει την 

 
80 Batteux, Les Beaux Arts…, ό.π., Πρόλογος i-ii. 
81 Στο ίδιο, σ. 6. Όπως επισημαίνει η Nathalie Heinich, στη Γαλλία από τα μέσα του 17ου αιώνα, ο παλαιός 

διαχωρισμός μηχανικών και ελευθέριων τεχνών σταδιακά εγκαταλείπεται ενώ παράλληλα αναδύεται μία νέα 

κατηγορία στην οποία η ζωγραφική κατακτά την κυρίαρχη θέση. Πρόκειται για τις καλές τέχνες, κατηγορία 

που πρώτος εφάρμοσε ο Charles Perrault το 1690 και διαμόρφωσε ο Batteux στη σημερινή της περίπου 

μορφή, εντάσσοντας σε αυτήν τη μουσική, την ποίηση, τη ζωγραφική, τη γλυπτική και τον χορό. Nathalie 

Heinich, «De l'apparition de l' “artiste” à l'invention des “beaux-arts”», σσ. 3-35, Revue d’histoire moderne 

et contemporaine, τόμ. 37, τχ. 1 (Ιανουάριος-Μάρτιος 1990), σσ. 13-14. 
82 Batteux, Les Beaux Arts…, ό.π., Πρόλογος iv-ix.  
83 Στο ίδιο, σσ. 8-9. 
84 Στο ίδιο, σσ. 59-61. 
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παραδοσιακή ιεράρχηση που επέβαλε το δόγμα του ut pictura poesis, ο Batteux επιφύλασσε 

την ανώτερη θέση για την ποίηση, στην οποία αφιέρωσε και το μεγαλύτερο μέρος του 

έργου του. Ειδικότερα όσον αφορά τη σχέση ποίησης-ζωγραφικής, μετά το πέρας της 

αφιερωμένης στην ποίηση πρώτης ενότητας, η διαπίστωσή του είναι ενδεικτική των 

ενδιαφερόντων και ενδεχομένως της αδυναμίας του να αναλύσει την τέχνη της 

ζωγραφικής, στην οποία αφιέρωνε μόλις τρεις σελίδες: 

Αυτές οι δύο τέχνες [η ποίηση και η ζωγραφική] συμβαδίζουν τόσο που αν 

θέλαμε να πραγματευθούμε και τις δύο ταυτόχρονα, θα αρκούσε να αλλάξουμε τους 

όρους και όπου Ποίηση (Poésie), Μύθος (Fable,) Στιχουργία (Versification) να 

βάλουμε Ζωγραφική (Peinture), Σχέδιο (Desseing), Χρώμα (Coloris).85 

Αφού όμως ποίηση και ζωγραφική μοιάζουν τόσο ώστε αρκεί απλώς η αλλαγή 

μερικών όρων στην ενότητα της μιας για να έχουμε μία ανάλυση για την άλλη, συνεπάγεται 

πως οι δύο τέχνες θα μοιράζονται και τους ίδιους κανόνες. Επομένως όπως η ποίηση, έτσι 

και η ζωγραφική πρέπει: (α) να είναι ευχάριστη και συνάμα διδακτική, (β) να έχει δράση 

με αρχή, μέση και τέλος, (γ) η δράση αυτή να είναι μία, μοναδική, απλή και με ποικιλία 

και (δ) ο αριθμός των ηθοποιών να εξυπηρετεί τη δράση με τους ρόλους να είναι 

ευδιάκριτοι και συνεπείς.86 Οι κανόνες αυτοί φυσικά δεν είναι άλλοι από αυτούς που 

συναντάμε σε όλα τα εγχειρίδια ποιητικής από τον Αριστοτέλη και μετά ενώ στο πέμπτο 

κεφάλαιο του δεύτερου μέρους, όπου εξετάζεται η καλή μίμηση της ωραίας φύσης, 

συναντάμε μία ακόμη παραλλαγή του γνωστού χωρίου από το Περί Ποιητικής του 

Αριστοτέλη: 

Αν η τέχνη καταφέρει να μας ξεγελάσει για μια στιγμή πως είναι η φύση η ίδια 

και ζωγραφίζοντας φερ’ ειπείν ένα φίδι μας προκαλέσει την ανησυχία του 

πραγματικού κινδύνου, τον τρόμο αυτό σύντομα θα ακολουθήσει μία λαμπρή 

επάνοδος (un retour gracieux), με την ψυχή να χαίρεται ωσάν από πραγματική 

σωτηρία. Έτσι η μίμηση είναι πάντα πηγή ευχαρίστησης. Αυτή μετριάζει το 

 
85 Batteux, Les Beaux Arts…, ό.π., σ. 247. Στο τελευταίο κεφάλαιο του έργου του όπου ο Batteux αναπτύσσει 

την ιδέα του για την ενότητα των καλών τεχνών, –πολύ πριν την ομόλογη θεωρία του Ρίχαρντ Βάγκνερ για 

το συνολικό έργο τέχνης (Gesamtkunstwerk)– γίνεται έκδηλη για ακόμη μία φορά η αμηχανία του απέναντι 

στις εικαστικές τέχνες, στις οποίες επιφυλάσσει απλώς έναν βοηθητικό ρόλο: «Παρ’ όλο που ποίηση, μουσική 

και χορός ενίοτε χωρίζονται υπακούοντας στο γούστο και την επιθυμία των ανθρώπων [...] οφείλουν να είναι 

ενωμένες [...]. Πρέπει μία να υπερέχει και οι άλλες να μένουν στο παρασκήνιο [...]. Πρέπει η ποίηση, η μουσική 

και ο χορός να παρουσιάζουν τις ανθρώπινες πράξεις και τα πάθη, ενώ η αρχιτεκτονική, η ζωγραφική και η 

γλυπτική να παρέχουν τα κατάλληλα σκηνικά». Στο ίδιο, σσ. 282-290. 
86 Στο ίδιο, σσ. 148-166. 
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συναίσθημα που αν είναι ακραίο δυσαρεστεί. Αυτή γιατρεύει την καρδιά όταν έχει 

υποφέρει τα μάλα.87 

Παρατηρούμε εδώ ότι αυτό το παράθεμα τοποθετεί τον Batteux εγγύτερα σε μία 

αισθητηριακή προσέγγιση όπου το συναίσθημα αποκτά ιδιαίτερη σημασία. Για τον 

Batteux, όπως και για τον Du Bos,88 η συναισθηματική επίδραση της τέχνης κρίνεται 

ιδιαίτερα σημαντική παρ’ ότι κανένας από τους δύο δεν αρνείται τη σπουδαιότητα της 

διανοητικής της διάστασης. Ενώ όμως και οι δύο αναγνωρίζουν στο συναισθηματικό 

φορτίο της τέχνης μία ποιότητα ισάξια με αυτήν του νοητικού της περιεχομένου, 

προσπαθούν να μετριάσουν τη λειτουργία του –ένδειξη ότι η κλασικιστική είναι ακόμη η 

δεσπόζουσα ερμηνευτική προσέγγιση παρ’ ότι συνεχώς χάνει έδαφος.  

Πιστός απαρεγκλίτως στην κλασικιστική ερμηνευτική προσέγγιση και στο δόγμα 

του ut pictura poesis υπήρξε και ο Anne-Claude-Philippe de Tubières de Grimoard de 

Pestels de Lévis, γνωστός ως Comte de Caylus. Ερασιτέχνης χαράκτης, αρχαιοδίφης, 

θεωρητικός της τέχνης και μέλος της Γαλλικής Βασιλικής Ακαδημίας της Ζωγραφικής και 

της Γλυπτικής ως amateur honoraire από το 1731 και της Βασιλικής Ακαδημίας των 

Επιγραφών και της Λογοτεχνίας από το 1742, ο Comte de Caylus συνέβαλε στην αναβίωση 

του θεσμού των διαλέξεων της Ακαδημίας ενώ υπήρξε ένθερμος υποστηρικτής της 

επανόδου στη ζωγραφική ιστορικού-αφηγηματικού περιεχομένου και στις αξίες του 

κλασικισμού89 που λόγω της οικονομικής και πολιτικής αποδυνάμωσης του στέμματος 

είχαν ατονήσει. 

Ο πολυτελής βίος και η φιλοπόλεμη πολιτική του «Βασιλιά Ήλιου» καθώς και οι 

λανθασμένοι οικονομικοί χειρισμοί του αντιβασιλέα Φιλίππου Β΄ δούκα της Ορλεάνης 

είχαν πλήξει ανεπανόρθωτα τη γαλλική οικονομία, περιορίζοντας στο εξής τη δυνατότητα 

του κράτους να χρηματοδοτεί έργα ιστορικού-αφηγηματικού περιεχομένου –έργα μεγάλων 

διαστάσεων που απαιτούσαν ακριβά υλικά και πολλές ώρες εργασίας. Την ίδια στιγμή η 

αριστοκρατία έδειχνε να προτιμά τη διακοσμητικότητα και την τρυφηλότητα των ροκοκό 

συνθέσεων και όχι την αυστηρότητα των ιστορικών θεμάτων,90 προκαλώντας την 

αγανάκτηση των ζωγράφων και των θεωρητικών της Ακαδημίας που έβλεπαν οι μεν τα 

 
87 Batteux, Les Beaux Arts…, ό.π., σσ. 94-95. 
88 Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 1, σ. 27. 
89 Baldine Saint-Girons, Esthétiques du XVIIIe siècle : le modèle français, Παρίσι, Philippe Sers, 1990, σσ. 

254-256, Danielle Rice, «Caylus, Comte de [Tubières de Grimoard de Pestels de Lévis, Anne-Claude-Philippe 

de]», Grove Art Online, στην ηλεκτρονική διεύθυνση https://www-oxfordartonline-com.proxy.eap.gr/grove 

art/view/10.1093/gao/9781884446054.001.0001/oao-9781884446054-e-

7000015040?rskey=VdQgp2&result=1 (πρόσβαση στις 15/1/2018). 
90 Crow, Painters..., ό.π, σσ. 11-13. 
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έσοδά τους να συρρικνώνονται και οι δε την επιρροή τους στην Αυλή να μειώνεται. 

Επιπλέον η εμπλοκή της Γαλλίας στον Επταετή Πόλεμο, η ανάμειξη της Μαρκησίας De 

Pompadour (επίσημη ερωμένη του βασιλιά από το 1745 έως το 1764, αστικής καταγωγής, 

γεγονός που έστρεψε τους ευγενείς εναντίον του βασιλιά) σε κρατικά ζητήματα και η 

πολυτάραχη ερωτική ζωή του Λουδοβίκου ΙΕ΄ επιδείνωσαν περαιτέρω την εικόνα του 

βασιλείου, προκάλεσαν την οργή των αριστοκρατών και κλόνισαν την εμπιστοσύνη του 

λαού στο καθεστώς. Έτσι, από τα μέσα του 18ου αιώνα άρχισε να γίνεται λόγος –τόσο εντός, 

όσο και εκτός Ακαδημίας– για αναγέννηση των τεχνών και εκκαθάριση από την 

τεχνοτροπία του ροκοκό –στο εξής συνδεδεμένη με το διεφθαρμένο βασιλικό καθεστώς 

και τα έκφυλα αριστοκρατικά ήθη–, αίτημα που συνοδεύεται από την προτροπή για 

επιστροφή στις αξίες του κλασικισμού και το ενδιαφέρον για προγενέστερες καλλιτεχνικές 

μορφές και μεθόδους.91 Σε αυτή τη λογική εντάσσεται το έργο του Caylus με τίτλο 

Tableaux tirés de l'Iliade, de l'Odyssée d'Homere et de l'Eneide de Virgile: avec des 

observations générales sur le costume (1757) όπου ο συγγραφέας προτείνει ευθέως τη 

ζωγραφική αποτύπωση σκηνών από την Ιλιάδα, την Οδύσσεια και την Αινειάδα ως αντίδοτο 

στην κατάπτωση της ζωγραφικής.92 

Φιλοδοξώντας να αναπληρώσει το κενό που δημιουργεί στην εκπαίδευση των 

ζωγράφων η εντατική και αποκλειστική ενασχόληση με τα τεχνικά χαρακτηριστικά της 

τέχνης τους και ορμώμενος από τη γενική πεποίθηση της εποχής του «ότι όσες περισσότερες 

εικόνες και πράξεις περιέχει ένα ποίημα τόσο καλύτερο είναι»,93 ο Caylus αποφάσισε να 

εξετάσει την ποίηση από ζωγραφική άποψη, αξιολογώντας ποιητικά έργα, όλα επικού 

χαρακτήρα, βάσει του αριθμού και της ποιότητας των πινάκων –και όχι των εικόνων– που 

περιέχουν.94 Στο σημείο αυτό, και μάλιστα σε μία υποσημείωση, ο Caylus σπεύδει να 

ξεκαθαρίσει: «Ο πίνακας (tableau) δεν απεικονίζει παρά μία στιγμή, ενώ η εικόνα (image) 

πολλές, διαδοχικές στιγμές. Ο πίνακας βασίζεται στην ιδιοφυΐα (génie) και η εικόνα στο 

πνεύμα (esprit)». Ως πίνακες ο Caylus εννοεί τις πράξεις που περιέχει ένα ποίημα και οι 

οποίες απευθύνονται στην ιδιοφυΐα, ενώ ως εικόνες τις περιγραφές, που απευθύνονται στο 

 
91 Robert Rosenblum, Transformations in Late Eighteenth-Century Art, Πρίνστον/Νιου Τζέρσεϊ, Princeton 

University Press, 1974 [19671], σσ. 50, 182-183. 
92 De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος xxx-xxxi. Την αναζήτηση προτύπων, από μέρους των ζωγράφων, 

στην Ιλιάδα, την Οδύσσεια και την Αινειάδα υποδείκνυε νωρίτερα και ο La Font de Saint-Yenne, όχι όμως με 

τον συστηματικό τρόπο που το έκανε ο Caylus. Étienne 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, La Haye, Jean Neaulme, 1747, σ. 9.  
93 De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος v. 
94 Στο ίδιο, Πρόλογος i-v. 
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πνεύμα. Οι πρώτες είναι κατάλληλες για ζωγραφική απόδοση, ενώ οι δεύτερες όχι.95 Με 

στόχο λοιπόν να εφοδιάσει τους ζωγράφους με ποιήματα-πρότυπα, κατάλληλα για 

ζωγραφική απόδοση, ο Caylus ξεκίνησε, όπως λέει, να διαβάζει τα «μοντέρνα έργα»,96 

σύντομα όμως εγκατέλειψε το εγχείρημα αυτό απογοητευμένος: η Θεία Κωμωδία του 

Δάντη, βασισμένη στη χριστιανική θρησκεία, δεν ήταν «παρά μία συνεχής αφήγηση χωρίς 

δράση και συγκεκριμένο θέμα»,97 οι Λουσιάδες του Καμόες περιείχαν «περισσότερες εικόνες 

παρά πίνακες, δηλαδή περισσότερες περιγραφές, παρά ενδιαφέρουσες πράξεις»,98 η 

Απελευθερωμένη Ιερουσαλήμ του Τάσσο αν και πιο πιστή στο ομηρικό πρότυπο, ανακάτευε 

διαφορετικές παραδόσεις (χριστιανισμό, ισλάμ, μαγεία, ιπποσύνη), πράγμα αδιανόητο 

στην τέχνη της ζωγραφικής, ο συμπιληματικός χαρακτήρας του έργου του Αριόστο, 

Μαινόμενος Ορλάνδος, το καθιστούσε ακατάλληλο για τη ζωγραφική και τέλος οι 

τερατώδεις μορφές από τον Χαμένο Παράδεισο του Μίλτον ήταν αδύνατον να αποδοθούν 

ζωγραφικά.99 Εν κατακλείδι: 

Μετά από αυτή τη σύντομη ανάλυση των μοντέρνων ποιητών και την αίσθηση 

που αποκόμισα σε σχέση με τη ζωγραφική, οφείλω να ομολογήσω ότι η μελέτη του 

Ομήρου με οδήγησε στη συγγραφή αυτού του έργου. Αυτός ο σπουδαίος άνδρας 

θεωρείται εδώ και αιώνες, δικαίως αν και κάπως αόριστα, ο μεγαλύτερος ζωγράφος 

που έπλασε η φύση, χάρη, νομίζω, στη ζωντάνια και την ακρίβεια των περιγραφών 

του, πάντα ταιριαστές στους ήρωες και άψογα αποδοσμένες. Όμως αυτή η ιδιοφυΐα 

δεν έχει μελετηθεί, ακόμη, αποκλειστικά από την πλευρά της ζωγραφικής. Ξέρω ότι η 

αξία του δεν χρειάζεται να αποδειχθεί, φαίνεται από την αφθονία των θεμάτων του 

κατάλληλα για ζωγραφική απόδοση (οι εικόνες, οι ιδέες και η συνεχής δράση της 

αφήγησής του πρέπει πάντα να τροφοδοτούν και να διαφωτίζουν τη ζωγραφική). 

Ομολογώ ωστόσο ότι με συνεπήρε η ιδέα να παρουσιάσω την αξία του Ομήρου από 

μία οπτική που έως τώρα δεν έχει ερευνηθεί και ταυτόχρονα να ωφελήσω τη 

ζωγραφική σε αναγνώριση της ευχαρίστησης που μου έχει προσφέρει.100 

Η επική ποίηση λοιπόν και κυρίως τα έργα του Ομήρου, από τα οποία λίγοι 

ζωγράφοι εμπνεύστηκαν και ακόμη λιγότεροι τα απέδωσαν σωστά –αναφέρει τους 

 
95 De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος ix. 
96 Στο ίδιο, Πρόλογος vi.  
97 Στο ίδιο, Πρόλογος vii-viii. 
98 Στο ίδιο, Πρόλογος ix.. 
99 Στο ίδιο, Πρόλογος x-xiii. 
100 Στο ίδιο, Πρόλογος xiv-xvi. 
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Primaticcio, Rubens και Antoine Coypel–,101 είναι αυτά που σύμφωνα με τον Caylus είναι 

ωφέλιμα στην τέχνη της ζωγραφικής, γι’ αυτό και η συνέχεια του έργου είναι αφιερωμένη 

στην παράθεση «Πινάκων», σκηνών δηλαδή, από την Ιλιάδα και την Οδύσσεια (στο πρώτο 

μέρος), τις οποίες οι ζωγράφοι καλούνται να αποδώσουν μένοντας πιστοί στο κείμενο, επί 

της ουσίας όμως ακολουθώντας τις σκηνοθετικές οδηγίες του ίδιου του Caylus, ιδίως όταν 

το κείμενο μοιάζει να μην ανταποκρίνεται στα κλασικιστικά ιδεώδη ή γίνεται υπερβολικά 

περιγραφικό: 

Πίνακες από την Ιλιάδα, 18ο βιβλίο, Πίνακας I [Ο Αχιλλέας 

πληροφορείται τον θάνατο του Πάτροκλου]: «Ο Αχιλλέας στη σκηνή του με όλα τα 

σημάδια της οδύνης πρέπει να απεικονιστεί πιο αξιοπρεπής απ’ όσο τον παρουσιάζει 

ο Όμηρος [...] οι λεπτομέρειες του ποιητή [ο ήρωας πασαλειμμένος με στάχτες να 

κυλιέται στο χώμα, τραβώντας τα μαλλιά του] δεν είναι καθόλου επωφελείς για τη 

ζωγραφική».102 

Πίνακες από την Οδύσσεια, 19ο βιβλίο, Πίνακας IV [Ο Οδυσσέας ως 

γέρος φιλοξενούμενος, περιγράφει στην Πηνελόπη την ενδυμασία που φορούσε ο 

άντρας της όταν πριν χρόνια δήθεν τον συνάντησε στην Κρήτη]: «Σίγουρα τέτοιες 

περιγραφές δεν μπορούν να παραγάγουν πίνακες [...] δεν μπορούμε να τις 

θεωρήσουμε παρά μόνο ως χρήσιμες πληροφορίες σχετικά με τις συνήθειες των 

αρχαίων τις οποίες οι καλλιτέχνες δεν πρέπει να αγνοούν αν θέλουν να εκφράζουν με 

άνεση όσα παραδίδει ο Όμηρος και να απαλείψουν τις προκαταλήψεις που εδραίωσαν 

οι Μοντέρνοι».103 

Στο δεύτερο μέρος του έργου ο Caylus συνεχίζει παραθέτοντας «Πίνακες» αυτή τη 

φορά από την Αινειάδα, περισσότερο ίσως προς αποφυγή παρά προς μίμηση, αφού με κάθε 

ευκαιρία δεν παραλείπει να αναφέρει πόσο υστερεί σε σχέση με τα ομηρικά έργα, τα οποία 

μιμείται καταφανώς, και να καταδείξει τα ελαττώματα του Βιργιλίου, από τα οποία το 

βασικότερο είναι ότι «αναπαρέστησε τους σύγχρονους του Ομήρου με ήθη και συνήθειες της 

δικής του εποχής»:104 

Πίνακες από την Αινειάδα, 1ο βιβλίο, Πίνακας XVI [Η Διδώ υποδέχεται 

τον Αινεία στο βασίλειό της]: «Ο καλλιτέχνης πρέπει να απεικονίσει ένα μεγαλειώδες 

γεύμα σε μία θεσπέσια αίθουσα διακοσμημένη με τα πολυτιμότερα έπιπλα. Ο Αινείας 

 
101 De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος xix-xxiv. 
102 Στο ίδιο, σ. 89. 
103 Στο ίδιο, σσ. 240-241. 
104 Στο ίδιο, σ. 283. 
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θα κάθεται δίπλα στη Διδώ. Διακόσιοι υπηρέτες και πενήντα γυναίκες θα σερβίρουν 

τους συνδαιτημόνες. [...] Ο Βιργίλιος αναπαρέστησε τους συνδαιτημόνες σύμφωνα με 

τα ρωμαϊκά πρότυπα, δηλαδή ξαπλωμένους σε ανάκλιντρα. Αυτή φυσικά δεν ήταν η 

μόνη φορά που παρέβη τα ήθη και έθιμα, στα οποία ούτως ή άλλως δεν υπάκουσε 

ποτέ».105 

Φυσικά η επιλογή αυτή του Βιργιλίου δεν μπορούσε παρά να θεωρηθεί «μέγα 

σφάλμα»106 από κάποιον σαν τον Caylus, έναν άνθρωπο που με τόση ακρίβεια (χάρη στις 

αρχαιοδιφικές και φιλολογικές του γνώσεις) και επιμονή προσπάθησε να ανασυστήσει την 

ομηρική εκδοχή του πέλεκυ,107 του τελαμώνα, του σκήπτρου, του χιτώνα, και ένα σωρό 

άλλων πραγμάτων,108 όχι από μανία λεπτολογίας, αλλά προκειμένου να διαφωτίσει τους 

ζωγράφους που θα επιχειρούσαν να τα απεικονίσουν και να διασφαλίσει την αληθοφάνεια 

των ζωγραφικών τους συνθέσεων,109 τη θεμελιώδη αυτή αρχή της θεωρίας της μίμησης.  

 

 

6. William Blake, Η Αθηνά καταλαγιάζει τον θυμό του Αχιλλέα (Minerva Repressing the Fury of 

Achilles), με βάση σύνθεση του John Flaxman, Οξυγραφία, 16,8x27,2 εκ., στο: The Iliad of Homer 

engraved from the Compositions of John Flaxman R.·A. Sculptor, Λονδίνο 1805 [1793], Βασιλική 

Ακαδημία των Τεχνών, Λονδίνο. 

 
105 De Caylus, Tableaux…, ό.π., σ. 297. 
106 Στο ίδιο, σ. 283. 
107 Στο ίδιο, σσ. 251-254. 
108 Στο ίδιο, Πρόλογος xxxviii-cii. 
109 Στο ίδιο, Πρόλογος xxxvii-xxxviii. 
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7. Tommaso Piroli, Ο Αίαντας υπερασπίζεται τα ελληνικά πλοία απέναντι στους Τρώες (Ajax 

Defending the Greek Ships from the Trojans), με βάση σύνθεση του John Flaxman, Οξυγραφία, 

22,3x18,6 εκ., στο: The Iliad of Homer engraved from the Compositions of John Flaxman R.·A. 

Sculptor, Λονδίνο 1805 [1793], Βασιλική Ακαδημία των Τεχνών, Λονδίνο. 

 

 

Αμφίβολο παραμένει ωστόσο αν οι παραινέσεις αυτές του Caylus βρήκαν τελικά 

κάποια απήχηση στους ζωγράφους της εποχής του. Παρ’ ότι ο ίδιος ήταν αρκετά δημοφιλής 

στους καλλιτεχνικούς κύκλους,110 κανένας ζωγράφος δεν φαίνεται να ασχολήθηκε 

συστηματικά με τη θεματολογία που πρότεινε ο Γάλλος θεωρητικός,111 πλην του Βρετανού 

γλύπτη John Flaxman που το 1793 φιλοτέχνησε σειρά σχεδίων για μία εικονογραφημένη 

έκδοση των έργων του Ομήρου.112 Όπως φαίνεται όμως από την αυστηρότητα της 

εκτέλεσης –σαφή περιγράμματα, λευκό βάθος, πρόσωπα σε κατατομή με το μέτωπο και τη 

μύτη να σχηματίζουν σχεδόν μία ευθεία γραμμή, περίτεχνες κομμώσεις για τις γυναίκες, 

μυώδες και συχνά ακάλυπτο σώμα για τους άνδρες– που μιμείται το ύφος των αρχαίων 

αναγλύφων αλλά και από την απόδοση ορισμένων πραγματολογικών λεπτομερειών που 

 
110 Rice, «Caylus, Comte de…», ό.π. 
111 Στο δεύτερο μισό του 18ου αιώνα τα έργα του Ομήρου αποτέλεσαν συχνά πηγή έμπνευσης για τους 

ζωγράφους αφηγηματικών σκηνών, όπως επίσης η αρχαία ελληνική μυθολογία, οι Μεταμορφώσεις του 

Οβιδίου –θεματολογία την οποία συχνά οι τεχνοκριτικοί από τον La Font de Saint-Yenne και μετά 

καταδίκαζαν–, αλλά και η ελληνορωμαϊκή ιστορία –ιδίως από τα τελευταία χρόνια της δεκαετίας του 1770 

και εξής. Η ενασχόληση των καλλιτεχνών με τη θεματολογία αυτή δεν συνδέεται αποκλειστικά με το έργο 

του Caylus, αλλά με το γενικό και ολοένα πιο έντονο αίτημα επανόδου στις κλασικιστικές αξίες που 

εκφράζουν οι θεωρητικοί και κριτικοί της τέχνης την περίοδο αυτή. 
112 Rosenblum, Transformations…, ό.π., σσ. 159-161. Αντίθετα η μελέτη του για την εγκαυστική ζωγραφική 

φαίνεται πως είλκυσε περισσότερο το ενδιαφέρον των καλλιτεχνών. Στο ίδιο, σ. 184. 
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αντιβαίνουν στις περιγραφές του Ομήρου όπως τις κατέγραψε ο Caylus,113 η μοναδική αυτή 

συστηματική, έστω και κατά παραγγελία, ζωγραφική απόδοση σκηνών από τον ομηρικό 

κύκλο συμμορφώθηκε περισσότερο με τη θεωρία του Johann Joachim Winckelmann όπως 

τη διατύπωσε στις Σκέψεις για τη μίμηση των ελληνικών έργων στη ζωγραφική και τη 

γλυπτική (1756),114 παρά με τις συμβουλές του Γάλλου αρχαιοδίφη. [Εικ. 6-10] 

 

 

 

8. James Parker, Ο Οδυσσέας ακολουθεί το άρμα της Ναυσικάς (Ulysses Following the Car of 

Nausicaa), με βάση σύνθεση του John Flaxman, Οξυγραφία, 17x19 εκ., στο: The Odyssey of Homer 

engraved from the Compositions of John Flaxman R.·A. Sculptor, Λονδίνο 1805, [1793], Βασιλική 

Ακαδημία των Τεχνών, Λονδίνο. 

 
113 Για παράδειγμα το άρμα της Ναυσικάς απεικονίζεται ως άρμα αγώνων ή μάχης (με δύο τροχούς και 

ανοιχτό από την πίσω πλευρά) και όχι ως άρμα οικιακής χρήσης (με τέσσερις τροχούς και ανοιχτό από 

εμπρός) ενώ το σέρνουν άλογα και όχι μουλάρια, όπως, σύμφωνα με τον Caylus, παραδίδει ο Όμηρος. Ο 

αποχαιρετισμός Έκτορα – Ανδρομάχης τοποθετείται σε έναν απροσδιόριστο χώρο μπροστά από τα 

ανάκτορα και όχι στη βάση ενός τείχους κοντά στο πεδίο της μάχης –προφανώς o Caylus εννοεί τις Σκαιές 

πύλες από όπου ο Έκτορας μπήκε στη μάχη– ενώ η συνάντηση Οδυσσέα – Πηνελόπης δεν 

πραγματοποιείται υπό το φως των κεριών ούτε και φαίνεται να υπάρχει μεταξύ τους δυσπιστία, όπως 

απαιτεί η σκηνή κατά τον Caylus. De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος lxxxi-lxxxiv και σσ. 50-51, 169, 

264-265. 
114 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey 

und Bildhauerkunst, Δρέσδη/Λειψία, Waltherischen Handlung, 1756, μτφρ. Ν. Μ. Σκουτερόπουλος, Ι. Ι. 

Βίνκελμαν, Σκέψεις για τη μίμηση των ελληνικών έργων στη ζωγραφική και τη γλυπτική, Αθήνα, Ίνδικτος, 

2001, σσ. 15, 18, 27. 
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9. James Parker, Η συνάντηση Έκτορα και Ανδρομάχης (The Meeting of Hector and Andromache), 

με βάση σύνθεση του John Flaxman, Οξυγραφία, 17,3x24,5 εκ., στο: The Iliad of Homer engraved 

from the Compositions of John Flaxman R.·A. Sculptor, Λονδίνο 1805 [1793], Βασιλική Ακαδημία 

των Τεχνών, Λονδίνο. 

 

10. James Parker, Η συνάντηση Οδυσσέα και Πηνελόπης (The Meeting of Ulysses and Penelope), με 

βάση σύνθεση του John Flaxman, Οξυγραφία, 17,5x24,5 εκ., στο: The Odyssey of Homer engraved 

from the Compositions of John Flaxman R.·A. Sculptor, Λονδίνο 1805 [1793], Βασιλική Ακαδημία 

των Τεχνών, Λονδίνο. 
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Εντούτοις, ανεξαρτήτως της επίδρασής του στους καλλιτέχνες, το έργο του Caylus 

είναι ενδεικτικό των αντίρροπων τάσεων που καταγράφονταν ήδη από το τέλος του 

προηγούμενου, δηλαδή του 17ου αιώνα. Ποίηση και ζωγραφική στη σκέψη του Caylus 

βρίσκονταν ενωμένες υπό το δόγμα του ut pictura poesis, όμως οι συνέπειες της ένωσης 

αυτής που παραδοσιακά υποχρέωναν τη ζωγραφική να ακολουθεί τα ποιητικά πρότυπα, 

τώρα έμοιαζε να πλήττουν και τις δύο τέχνες εξίσου. Αναμφίβολα, για τον Caylus η ποίηση 

εξακολουθούσε να αποτελεί οδηγό για τους ζωγράφους, αποδεχόμενος ωστόσο τη γενική 

πεποίθηση της εποχής του ότι «όσες περισσότερες εικόνες και πράξεις περιέχει ένα ποίημα 

τόσο καλύτερο είναι», εμμέσως έδινε το προβάδισμα στη ζωγραφική, αφού, όπως 

συνάγεται, προτού η ποίηση να εξεικονιστεί από τη ζωγραφική, όφειλε η ίδια να έχει 

εκφραστεί με εικόνες. 

Η υπόρρητη αυτή παραδοχή του Caylus –γιατί κατά τα λοιπά ο ίδιος αναγνώριζε 

στην ποίηση προτερήματα που την τοποθετούσαν σε πλεονεκτική θέση έναντι της 

ζωγραφικής–,115 που έθετε την ποίηση σε σχέση εξάρτησης από τη ζωγραφική, φαίνεται 

πως στα μέσα του 18ου αιώνα είχε γενικευτεί σε τέτοιο βαθμό ώστε ένας αγανακτισμένος 

Γερμανός λογοτέχνης, ο Gotthold Ephraim Lessing, αισθάνθηκε την ανάγκη, λίγα χρόνια 

μετά την έκδοση του έργου του Caylus, να βάλει ένα τέλος στη συζήτηση αποσαφηνίζοντας 

τα όρια των δύο τεχνών. Βεβαίως η επισήμανση των διαφορών των δύο τεχνών εντοπίζεται 

ήδη από το τέλος του 17ου αιώνα στο έργο του Roger de Piles116 και αναπαράγεται από 

όλους σχεδόν τους Γάλλους θεωρητικούς που ακολουθούν, συμπεριλαμβανομένου του 

Caylus,117 χωρίς κανένας ωστόσο να φτάσει στο σημείο να αμφισβητήσει την ένωσή τους, 

θεμελιωμένη στο δόγμα του ut pictura poesis και στη θεωρία της μίμησης.  

 
115 «Κατά τα λοιπά, η ποίηση, [τέχνη] παλαιότερη από τη ζωγραφική, διαθέτει σπουδαία προτερήματα έναντι 

εκείνης. Μία καλή και ακριβής επιλογή λίγων λέξεων αρκεί για να περιγράψει τις πιο σπουδαίες ιδέες και να 

τις ενώσει με όσες προηγούνται και όσες έπονται, με σαφήνεια και χωρίς περιθώριο παρερμηνείας. Επιπλέον 

ζωγραφίζει τη ροή του χρόνου, εκφράζει την κίνηση, τις αποχρώσεις, τη διαδοχή των πράξεων. Η ζωγραφική 

πιο περιορισμένη στα μέσα της, πιο αργή στο χειρισμό της και πιο φτωχή στις πηγές της, δεν μπορεί να 

απεικονίσει παρά μία στιγμή, η οποία πρέπει να συμπυκνώσει με σαφήνεια ότι έχει συμβεί και να συγκινήσει 

στο μέγιστο βαθμό τον θεατή». De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος xxxiii-xxxiv. 
116 Στην «Πραγματεία περί της υπεροχής ή μη της ποίησης έναντι της ζωγραφικής» ο De Piles εντοπίζει τη 

διαφορά των δύο τεχνών «στην πρακτική και στην εκτέλεση», δηλαδή στα μέσα έκφρασης που για την μεν 

ποίηση είναι η στιχουργία, για τη δε ζωγραφική, το σχέδιο και το χρώμα, ενώ ως μοναδικό πλεονέκτημα της 

ποίησης αναγνωρίζει το γεγονός ότι αυτή μπορεί να παρουσιάζει τη διαδοχή των γεγονότων, τις αιτίες και τις 

συνδέσεις μεταξύ των συμβάντων, πράγμα που η ζωγραφική μπορεί να επιτύχει σε ορισμένο βαθμό μέσω 

μίας σειράς πινάκων. De Piles, Cours de Peinture..., ό.π., σσ. 444-445, 453. 
117 «Δύο στίχοι από το διήγημα του La Fontaine “Ο πίνακας” φανερώνουν, νομίζω, το πνεύμα με το οποίο 

πρέπει να διαβαστεί το έργο μου: “Οι λέξεις και τα χρώματα δεν είναι πράγματα όμοια, μα ούτε και τα μάτια 

είναι σαν τα ώτα”». De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος xxxiv. 
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Η συζήτηση εκτός των ακαδημαϊκών κύκλων: η ανάδυση της τεχνοκριτικής 

 

 

11. Louis Jean François Lagrenée, Ο έρωτας των τεχνών παρηγορεί τη ζωγραφική για τα γελοία και βιτριολικά 

γραπτά των εχθρών της (L'amour des arts console la peinture des écrits ridicules et envenimes de ses ennemis), 

π.1781, Λάδι σε καμβά, 21,5x27 εκ., Μουσείο του Λούβρου, Παρίσι. 

 

Στο πρώτο ήμισυ του 18ου αιώνα με την αναβίωση ή καλύτερα τη συστηματική 

διοργάνωση των Salons, των πρώτων εκθέσεων τέχνης στις οποίες συμμετείχαν 

αποκλειστικά μέλη της Ακαδημίας, αναδύεται ένας νέος λόγος περί τέχνης εκτός 

ακαδημαϊκού πλαισίου, η τεχνοκριτική. Τα πρώτα κείμενα αυτού του είδους δεν ήταν παρά 

απλές αναφορές περιγραφικού τύπου που ακολουθούσαν εν πολλοίς τη γραμμή του livret, 

του επίσημου καταλόγου της έκθεσης που εξέδιδε η Ακαδημία. Από τη δεκαετία του 1740 

ωστόσο ξεκινούν να δημοσιεύονται τεχνοκριτικές, συχνά υπό μορφή ανώνυμης επιστολής 

και με ύφος χαλαρό έως σαρκαστικό που δεν περιέγραφαν απλώς,118 αλλά αξιολογούσαν 

τα εκάστοτε έργα σχολιάζοντας όχι μόνο το περιεχόμενο (στη βάση του δόγματος του ut 

 
118 Albert Dresdner, Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte des europäischen 

Kunstlebens, Μόναχο, F. Bruckmann A.-G., 1915, μτφρ. Thomas de Kayser, εισ. Thomas W. Gaehtgens, La 

genèse de la critique d’art dans le contexte historique de la vie culturelle européenne, Παρίσι, École Nationale 

Supérieure des Beaux-Arts, 2005, σσ. 161-163. 
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pictura poesis) αλλά και τη μορφή τους (καλλιεργώντας μία νέα ανάλυση με οπτικούς 

όρους). Μολονότι οι συγγραφείς τους ήταν πρόσωπα αξιοσέβαστα και καλλιεργημένα, 

υποστηρικτές εν πολλοίς των κλασικιστικών αξιών, συχνά εισέπρατταν την εχθρότητα της 

Ακαδημίας –τον μόνο θεσμό που νομιμοποιείτο να ασκεί κριτική (ιδίως τεχνικής φύσεως) 

και να επιβάλλει καλλιτεχνικά πρότυπα–, καθώς γινόταν αντιληπτό ότι επηρέαζαν την 

κοινή γνώμη και την αγορά της τέχνης. Προκειμένου μάλιστα να προστατέψει τους 

ζωγράφους της από τα κακεντρεχή σχόλια, από το 1748 η Ακαδημία επέλεγε, μέσω 

κριτικής επιτροπής, τα έργα που θα εκτίθεντο στο Salon.119 Ωστόσο ούτε η επιβολή 

απαγορεύσεων ούτε η λήψη ιδιαίτερων μέτρων, στο δεύτερο ήμισυ του 18ου αιώνα, 

κατάφεραν να ανακόψουν την άνθιση του τεχνοκριτικού λόγου120 και την υποχώρηση της 

παλαιότερης προσέγγισης των εικαστικών τεχνών, θεμελιωμένης στο δόγμα του ut pictura 

poesis. [Εικ. 11] 

Θεμελιωτής αυτού του νέου λόγου περί τέχνης θεωρείται ο Étienne La Font de 

Saint-Yenne.121 Αυλικός στον περίγυρο της Marie Leczinska, συζύγου του Λουδουβίκου 

ΙΕ΄, από το 1729 έως το 1737 και μέλος (membre associé) της Ακαδημίας των Επιστημών 

και των Γραμμάτων (Académie des Sciences et Belles-Lettres) της Λυών από το 1750 έως 

τον θάνατό του (1771), ο La Font εισέρχεται στο προσκήνιο της επικαιρότητας το 1747, με 

την ανυπόγραφη έκδοση των περιβόητων Στοχασμών του (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), κείμενο που αφ’ ενός του χάρισε τον τίτλο του 

πατέρα της τεχνοκριτικής, αφ’ ετέρου τον κατέστησε για χρόνια αποδέκτη χλευαστικών 

σχολίων και αντικείμενο γελοιογραφικών συνθέσεων.122 [Εικ. 12 - 14] 

 
119 Dresdner, Entstehung…, ό.π., σ. 174. 
120 Στο ίδιο, σ. 175. 
121 Σύμφωνα με τον Étienne Jollet η φήμη του La Font ως πατέρα της τεχνοκριτικής βασίζεται σε μία 

παρεξήγηση, καθώς αν λάβουμε υπόψη τις ίδιες τις απόψεις του La Font για το παρελθόν και τη διατήρηση 

των μνημείων, γίνεται αντιληπτό ότι στόχος του δεν ήταν να ασκήσει κριτική στους καλλιτέχνες των Salons, 

αλλά να θέσει τα κριτήρια για μία τέχνη αντάξια του γαλλικού έθνους και του ένδοξου παρελθόντος της. 

Étienne Jollet (επιμ.), La Font de Saint-Yenne, Œuvre critique, Παρίσι, Éditions de l’École Nationale 

Supérieure des Beaux-Arts, 2001, σ. 23. 
122 Για την υποδοχή της τεχνοκριτικής του La Font τον 18ο αιώνα βλ. Μαρία Στρατινάκη, Η υποδοχή της 

τεχνοκριτικής του La Font de Saint-Yenne ‘Réflexions sur quelques causes’ στη Γαλλία τον 18ο αιώνα, 

Αδημοσίευτη διπλωματική εργασία, Πανεπιστήμιο Κρήτης, 2011. 



41 
 

 

12. Άγνωστος, Ο La Font de Saint-Yenne περιεργάζεται την Κρήνη των Αθώων (La Font de Saint 

Yenne examinant la Fontaine des Innocents), 1753, Χαλκογραφία, άγνωστες διαστάσεις, Εθνική 

Βιβλιοθήκη της Γαλλίας, Τμήμα Χαρακτικών, Παρίσι. 

 

 

 

13. Charles-Nicolas Cochin ή Comte de Caylus, Ένας κριτικός στο Salon του 1753 (Un critique au 

Salon de 1753), Χαλκογραφία, άγνωστες διαστάσεις, Εθνική Βιβλιοθήκη της Γαλλίας, Τμήμα 

Χαρακτικών, Παρίσι. 
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14. Claude-Henri Watelet, Το Salon (Le Salon), με βάση σχέδιο του Porcien, 1753, Χαλκογραφία, 

άγνωστες διαστάσεις, Bibliothèque de l’Arsenal, Παρίσι.  

 

Νοσταλγός της εποχής του Λουδοβίκου ΙΔ΄, όταν οι τέχνες και τα γράμματα 

ευδοκιμούσαν δοξάζοντας το γαλλικό έθνος στους αιώνες, ο La Font, στο κείμενο αυτό, 

εκφράζει την ανησυχία του για το μέλλον της ζωγραφικής ιστορικού-αφηγηματικού 

περιεχομένου, «το ανώτερο των ζωγραφικών ειδών»,123 και αποδίδει τη νοσηρή κατάσταση 

στην οποία είχε περιπέσει επί των ημερών του, στην αλλαγή των γαλλικών ηθών και 

συνηθειών.124 Κατά τον La Font, η υπέρμετρη αγάπη των Γάλλων για τη διακόσμηση είχε 

ως αποτέλεσμα την απομάκρυνση των έργων ζωγραφικής από τους τοίχους των «ευγενών» 

κτιρίων και την αντικατάστασή τους με γυαλιστερούς καθρέφτες, οι οποίοι χάρη στην 

ιδιότητά τους να αντανακλούν δίνουν την αίσθηση φωτεινότητας και ευρυχωρίας ενώ 

παράλληλα εντυπωσιάζουν αναδιπλασιάζοντας με εκπληκτική ακρίβεια την ίδια τη φύση. 

 
123 La Font, Réflexions…, ό.π., σ. 8. 
124 Στο ίδιο, σσ. 12-13. 
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Έτσι κυνηγημένη, η ζωγραφική βρέθηκε να διακοσμεί καμπίνες αμαξών και άλλα ευτελή 

μέρη ενώ οι ζωγράφοι αφηγηματικών σκηνών στο εξής ήταν αναγκασμένοι να φιλοτεχνούν 

προσωπογραφίες προκειμένου να επιβιώσουν.125 Σανίδα σωτηρίας των ζωγράφων αυτών, 

υποστηρίζει ο La Font, αποτελούν οι ερασιτέχνες ‒είδαμε ήδη ότι ο Comte de Caylus ήταν 

ένας από αυτούς‒ με τις πλούσιες συλλογές τους μεγάλης ιστορικής και παιδευτικής αξίας, 

ενώ η συγκέντρωση και έκθεση των αριστουργημάτων της βασιλικής συλλογής σε μία 

αίθουσα κατασκευασμένη για τον σκοπό αυτό στο Λούβρο θα εξασφάλιζε μία για πάντα 

την ιστορία και το μέλλον της γαλλικής ζωγραφικής.126 

Τις γενικές αυτές τοποθετήσεις, σύμφωνες εν πολλοίς με τις πεποιθήσεις της 

Γαλλικής Βασιλικής Ακαδημίας της Ζωγραφικής και της Γλυπτικής, ακολουθούσε μία 

σύντομη επισκόπηση του Salon του 1746, με τις προτιμήσεις και τις αντιρρήσεις του La 

Font να συγκλίνουν σε γενικές γραμμές και πάλι με αυτές της Ακαδημίας. Για τον La Font 

η ζωγραφική αφηγηματικού περιεχομένου παρέμενε το ανώτερο ζωγραφικό είδος, με τον 

Charles-Antoine Coypel (γιος του Antoine Coypel και ανακηρυχθείς διευθυντής της 

Ακαδημίας και ζωγράφος του βασιλιά λίγους μήνες πριν την έκδοση των Στοχασμών) και 

τον Jean-Baptiste Marie Pierre (ακαδημαϊκός ζωγράφος αφηγηματικών σκηνών) να 

συγκεντρώνουν τα πιο θετικά σχόλια.127 [Εικ. 15] Αντίθετα οι François Boucher και 

Charles-Joseph Natoire (επίσης ακαδημαϊκοί ζωγράφοι αφηγηματικών σκηνών, 

εκπρόσωποι όμως του ροκοκό) επικρίνονται για τις ροζ αποχρώσεις τους στην απόδοση 

της σάρκας αλλά και για την έλλειψη αλήθειας και φυσικότητας,128 [Εικ. 16] αρετές που 

αντιθέτως διαθέτουν οι σκηνές κυνηγιού και οι τοπιογραφίες του Jean-Baptiste Oudry,129 

[Εικ. 17] οι θαλασσογραφίες του Claude-Joseph Vernet130 και οι ηθογραφικές σκηνές του 

Jean-Baptiste-Siméon Chardin (και οι τρεις έγιναν δεκτοί στην Ακαδημία αλλά ως 

εκπρόσωποι κατώτερων ζωγραφικών ειδών).131  

 
125 La Font, Réflexions…, ό.π., σσ. 13-23. 
126 Στο ίδιο, σσ. 29-37. 
127 Στο ίδιο, σσ. 52, 55-58, 62-63. 
128 Στο ίδιο, σσ. 74-76, 90. 
129 «Θα έλεγε κανείς ότι η φύση κρύβεται από τα μάτια των άλλων για να αποκαλυφθεί στα δικά του, 

απαλλαγμένη από ψευτοχαριτωμένες λεπτομέρειες και πολύ πιο γοητευτική και φυσική από όσο παρουσιάζεται 

στα ανάκτορα». Στο ίδιο, σσ. 69-70. 
130 «Μία άλλη φύση αποκαλύπτεται στα μάτια του». Στο ίδιο, σσ. 100-101. 
131 «Θαυμάζουμε την αλήθεια της μίμησης στην ακρίβεια της πινελιάς του». Στο ίδιο, σ. 111. 
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15. Charles-Antoine Coypel, Η μήνις του Αχιλλέα (The Fury of Achilles), 1737, Λάδι σε καμβά, 

147x195 εκ., Μουσείο Ερμιτάζ, Αγία Πετρούπολη. 

 

 

16. Charles-Joseph Natoire, Αφροδίτη και Άδωνης (Venus and Adonis), π.1740, Λάδι σε καμβά, 

94,9x119,1 εκ., Μουσείο Τέχνης, Φιλαδέλφεια. 
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17. Jean-Baptiste Oudry, Το σάλπισμα για το τέλος του κυνηγιού (Le Forhu à la fin de la curée), 1746, 

Λάδι σε καμβά, 340x280 εκ., Ανάκτορο του Φονταινεμπλώ. 

 

Από τους Στοχασμούς του La Font δεν λείπουν βέβαια και οι παραινέσεις προς τους 

ζωγράφους αφηγηματικών σκηνών –η επιλογή θέματος με βάση τις δυνατότητες καθενός, 

η μελέτη της ιστορίας, των μεγάλων ποιητών (Όμηρος, Βιργίλιος, Οράτιος, Boileau, Tasso, 

Milton) και ζωγράφων (Ραφαήλ, Domenichino, αδερφοί Carracci, Julio Romano, Da 

Cortona, Rubens, Poussin, Le Sueur, Le Brun, Coypel, Le Moine), των ηθών, των εθίμων, 

της θρησκείας, της ενδυμασίας, της αρχιτεκτονικής, της βλάστησης και της μορφολογίας 

κάθε τόπου και η συναναστροφή με λόγιους και ερασιτέχνες (les gens d’esprit et les 

amateurs de la bonne compagnie)–,132 συνέπεια του γνώριμου επιχειρήματος του ut pictura 

poesis. 

 
132 La Font, Réflexions…, ό.π., σσ. 5, 7, 9, 11, 64, 66, 67. 
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18. Jean-Baptiste Marie Pierre, Η Αφροδίτη επί των υδάτων, Λάδι σε καμβά, 82x105,6 εκ., Ιδιωτική 

συλλογή. 

 

Και ενώ επισημαίνεται και ευθέως η αναλογία ποίησης και ζωγραφικής, με την 

ποίηση να κατέχει τον κυρίαρχο ρόλο,133 ο La Font δεν επιμένει σε επιχειρήματα που 

απορρέουν από τον συσχετισμό των δύο τεχνών. Μόνο στην περίπτωση του Collin de 

Vermont ο La Font μεταχειρίζεται με κάποια συνέπεια το επιχείρημα της αληθοφάνειας 

ψέγοντας τον ζωγράφο για αναχρονισμούς και παραλείψεις που δυσχεραίνουν την 

κατανόηση των έργων του. Στην πλειοψηφία τους τα σχόλιά του αφορούν τεχνικά 

ζητήματα. Για παράδειγμα στην Αφροδίτη επί των υδάτων (Vénus sur les eaux) [Εικ. 18] 

του Jean-Baptiste Marie Pierre πέρα από κάποιες αστοχίες στην οργάνωση της σκηνής που 

στερούν από τη θεά την αρμόζουσα ευγένεια, όλες οι υπόλοιπες παρατηρήσεις του 

αφορούν την έκφραση, τις στάσεις, τις αναλογίες, το σχέδιο και κυρίως το χρώμα.134 Το 

χρώμα (το συστατικό εκείνο που κατά τη γνώμη του διακρίνει τον «πραγματικό 

ζωγράφο»)135 και η αλήθεια ως έννοια διακριτή από την αληθοφάνεια (την οποία θα 

 
133 La Font, Réflexions…, ό.π., σσ. 7, 11, 67. 
134 Στο ίδιο, σσ. 80-87, 90-99. 
135 Στο ίδιο, σ. 91. 
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αποζητούν όλο και περισσότερο οι τεχνοκριτικοί του 18ου αιώνα και αφορά έναν πιο 

«ρεαλιστικό» τρόπο απόδοσης της πραγματικότητας),136 δηλαδή στοιχεία μορφολογικά, 

εγγύτερα στην πρακτική, δημιουργική διαδικασία παρά στη θεωρία, δηλαδή στο 

διανοητικό περιεχόμενο ενός πίνακα, επανέρχονται συνεχώς στην κριτική του La Font 

προκαλώντας οργή στα μέλη της Ακαδημίας που έβλεπαν έναν «προκατειλημμένο» και 

«ημιμαθή» λόγιο137 να παριστάνει δημοσίως τον ειδικό: 

«Οι πραγματικοί ειδήμονες δεν αποφαίνονται, λένε τη γνώμη τους στους 

καλλιτέχνες και σε καμία περίπτωση δεν παριστάνουν ότι γνωρίζουν τη ζωγραφική 

καλύτερα και από τους άριστους ζωγράφους, ενώ δεν έχουν πιάσει ποτέ τους πινέλο 

[…]. Η δημόσια επισήμανση των αδυναμιών ενός έργου με τον τόνο του αρμόδιου 

κριτή (juge compétent) και το θράσος της ανωνυμίας, είναι ένας βάναυσος και 

καθόλου ωφέλιμος τρόπος για να διορθώσεις κάποιον […]. Ξέρω λόγιους οι οποίοι 

αντικρύζοντας έναν πίνακα αμελούν να μιλήσουν για τα πράγματα που οφείλουν να 

γνωρίζουν και λένε ασυναρτησίες για τον σκιοφωτισμό, το χρώμα και την ακρίβεια 

του σχεδίου».138 

Το απόσπασμα αυτό από την ομιλία του Charles-Antoine Coypel στις 5 Αυγούστου 

του 1747, λίγους μήνες μετά την έκδοση των Στοχασμών, έκανε σαφείς τις θέσεις της 

Ακαδημίας: η κριτική δεν μπορούσε να είναι δημόσια, ανώνυμη ή απόλυτη με τρόπο που 

να βλάπτει τα συμφέροντα της Ακαδημίας και των μελών της, μόνοι αρμόδιοι να κρίνουν 

ήταν τα μέλη της δικής τους Ακαδημίας που κατείχαν τις ειδικές, τεχνικές γνώσεις που 

απαιτεί η άσκηση μίας τέχνης ενώ ο σχολιασμός των λογίων όφειλε να περιορίζεται σε 

θεωρητικές παρατηρήσεις που αφορούν το περιεχόμενο και επ’ ουδενί την τεχνική των 

έργων.139 [Εικ. 19] 

 
136 Crow, Painters..., ό.π, σσ. 104-105. 
137 Jacqueline Lichtenstein, Christian Michel (επιμ.), Les Conférences…, ό.π., τόμ. V (1), σ. 60. 
138 Στο ίδιο, σσ. 56, 57, 59. 
139 Δύο συναπτές διαλέξεις της Ακαδημίας –την 1η Ιουλίου και την 5η Αυγούστου του 1747– και πλήθος 

δημοσιευμάτων ήταν καταδικαστικά για τον La Font ενώ ακόμη και 16 χρόνια αργότερα ο τότε γραμματέας 

της Charles-Nicolas Cochin σε ένα αλληγορικό κείμενο για την τεχνοκριτική με τίτλο Les misotechnites aux 

enfers, ou, Examen des observations sur les arts par une societé d’Amateurs (1763) θα τοποθετούσε τον La 

Font στην κόλαση, καταδικασμένο να διαβάζει ακατάπαυστα τις θλιβερές τεχνοκριτικές του και να βουλιάζει 

αιωνίως στον ποταμό της λήθης, υπό το βάρος των δικών του γραπτών. Dresdner, Entstehung…, ό.π., σ.175. 

Από την πλευρά του ο La Font θα υπερασπιζόταν το δικαίωμά του να ασκεί κριτική δημόσια και ανώνυμα, 

χωρίς να πληροί τα ακαδημαϊκά κριτήρια: «Ομολογώ πως εξεπλάγην από την παράδοξη διατύπωση ότι η 

άσκηση μίας τέχνης αποτελεί προϋπόθεση για να μπορεί να μιλάει κανείς με ακρίβεια και να επισημαίνει τις 

αδυναμίες ενός έργου […]. Τι θα γίνονταν οι ιστορικοί μας, οι ρήτορες, οι ποιητές, οι μουσικοί ακόμη και οι 

καλύτεροι ακαδημαϊκοί μας αν δικαίωμα να εξετάζουν και να κρίνουν το έργο τους είχαν μόνο οι ομότεχνοί 

τους; [...] Έπειτα τι κύρος θα προσέδιδε στην κριτική μου το όνομα ενός αγνώστου; Αν οι παρατηρήσεις μου 
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Αντίθετα για τον La Font η κριτική του κοινού, (εξ ονόματος του οποίου μιλούσε), 

και όχι των ειδικών, ήταν η μόνη αντικειμενική και συνεπώς ωφέλιμη για τους 

καλλιτέχνες,140 ένα επιχείρημα που το συναντήσαμε ήδη στα γραπτά του Du Bos. Ως κοινό 

φυσικά ο La Font, όπως και ο Du Bos νωρίτερα, δεν εννοούσε τον καθένα, αλλά τους 

«πλήρως καταρτισμένους ειδήμονες (judicieux connoisseurs), τους φωτισμένους από τις 

αρχές και κυρίως από αυτό το φυσικό φως που αποκαλούμε συναίσθημα […] και είναι η 

βάση του γούστου […] για το πραγματικά ωραίο, χάρισμα που δεν μπορεί να αποκτήσει 

κάποιος αν δεν έχει γεννηθεί με αυτό»,141 τον «φωτισμένο και ανιδιοτελή θεατή που χωρίς 

να έχει πιάσει ποτέ του πινέλο κρίνει βάσει ενός φυσικού γούστου χωρίς να ακολουθεί 

δουλικά τους κανόνες»,142 τον «ανιδιοτελή και αποστασιοποιημένο ειδήμονα»,143 κοντολογίς 

 
είναι ορθές τι σημασία έχει από ποιον προέρχονται; Αν πάλι είναι λανθασμένες δεν αξίζουν παρά την 

περιφρόνηση, πόσο μάλλον αφού είναι ανώνυμες». Jollet (επιμ.), La Font…, ό.π., σσ. 97, 101. 
140 La Font, Réflexions…, ό.π., σ. 4. 
141 Στο ίδιο, σ. 3. 
142 Στο ίδιο, σ. 4. 
143 Στο ίδιο, σ. 152. 

19. Από το βιβλίο του Charles Nicolas Cochin, 

Les misotechnites aux enfers ou, Examen des 

observations sur les arts par une societé 

d’Amateurs (1763). 
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όσους έχοντας μία έμφυτη τάση προς το ωραίο έχουν εντρυφήσει στις τέχνες χωρίς να τις 

ασκούν οι ίδιοι και όπως και το κοινό του Du Bos κρίνουν βάσει συναισθήματος και όχι 

κανόνων. 

Ενώ όμως ο Du Bos άφηνε την αποτίμηση του μηχανικού μέρους της ζωγραφικής 

στους ειδικούς,144 ο La Font τολμούσε σχόλια τεχνικής φύσεως145 χωρίς βεβαίως να 

υπεισέρχεται σε λεπτομέρειες που θα απαιτούσαν ειδικές γνώσεις ανατομίας, σχεδίου κλπ. 

Ο La Font εγκαινιάζει λοιπόν μία νέα κριτική βασισμένη στην εμπειριοκρατική προσέγγιση 

που πρώτος εισήγαγε ο Du Bos θέτοντας τη συγκίνηση ως κριτήριο αξιολόγησης των έργων 

τέχνης και που θα οδηγούσε τους κριτικούς του δεύτερου μισού του 18ου αιώνα με 

προεξάρχοντα τον Ντιντερό σε μία νέα ανάλυση των έργων τέχνης, με αναφορά στις 

αισθήσεις και στο συναίσθημα. Τούτο βεβαίως δεν σημαίνει ότι ο La Font υπήρξε 

εισηγητής της μορφολογικής ανάλυσης στη γαλλική θεωρία και κριτική της τέχνης, καθώς 

τέτοιου είδους ανάλυση γινόταν τουλάχιστον από τον 16ο αιώνα από τους καλλιτέχνες 

θεωρητικούς. Ενώ όμως εκείνοι ενδιαφέρονταν για την ανάδειξη της επιστημονικής 

αρτιότητας της ζωγραφικής και για την επακόλουθη αναβάθμισή της στο καθεστώς της 

ελευθέριας τέχνης, οι μη καλλιτέχνες θεωρητικοί και κριτικοί της τέχνης, όπως ο La Font, 

ενέταξαν τα μορφολογικά στοιχεία της ζωγραφικής σε μία τεχνική περιγραφής της εικόνας 

εστιασμένης όχι στην αληθοφάνεια του θέματος, αλλά στην αλήθεια της εκτέλεσης και του 

συναισθήματος. Η μετατόπιση αυτή, η οποία υποδηλώνει μία διαφορετική πρόσληψη της 

ίδιας της πραγματικότητας και συνδέεται με το πέρασμα της γαλλικής κοινωνίας από το 

καρτεσιανό μοντέλο σκέψης, βασισμένο σε a priori έννοιες, στο φιλοσοφικό-επιστημονικό 

του αγγλικού εμπειρισμού και εν συνεχεία των Γάλλων εγκυκλοπαιδιστών, ήταν μία πρώτη 

κίνηση αποδέσμευσης της ζωγραφικής από την κυριαρχία της ποίησης και διαγράφεται με 

μεγαλύτερη σαφήνεια στην περίπτωση του Ντιντερό.146 

 
144 Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 2, σσ. 360-361. 
145 Σύμφωνα με την Julie Boch οι τεχνικές παρατηρήσεις στα τεχνοκριτικά κείμενα τόσο του La Font όσο και 

του Ντιντερό συνδέονται με την υποχώρηση της παράδοσης του ut pictura poesis. Julie Boch, «L’ art et la 

matière Diderot et La Font de Saint-Yenne», σσ. 103-119, στο Ralph Dekoninck, Agnès Guiderdoni-Bruslé, 

Nathalie Kremer (επιμ.), Aux limites de l'imitation. L' ut pictura poesis à l'épreuve de la matière (XVIe-XVIIIe 

Siècles), Άμστερνταμ/Νέα Υόρκη, Rodopi, 2009, σ. 108. 
146 Ένα ακόμη στοιχείο που εισήγαγε ο La Font και υιοθετήθηκε από τους θεωρητικούς και κριτικούς της 

τέχνης του δεύτερου μισού του 18ου αιώνα είναι η έμφαση στον ηθικοπλαστικό χαρακτήρα της ζωγραφικής 

που συνδέεται με την επιλογή του κατάλληλου θέματος, η οποία εγγράφεται στο γενικό αίτημα της εποχής 

για εκκαθάριση από το ροκοκό και επάνοδο στις κλασικιστικές αξίες. Το 1754 ο La Font επανέρχεται με μία 

νέα τεχνοκριτική για το Salon του 1753 επαναλαμβάνοντας λίγο ή πολύ τις παρατηρήσεις των Στοχασμών, 

πυκνώνοντας όμως τις αναφορές στην αναλογία μεταξύ ποίησης και ζωγραφικής σε μία προσπάθεια ίσως να 

αντισταθμίσει τα αρνητικά σχόλια που είχε δεχτεί τα προηγούμενα χρόνια. Στο πλαίσιο της προσπάθειας 

αυτής γίνεται κατανοητή και η επιμονή του στο ζήτημα της θεματολογίας. «Η επιλογή θέματος είναι κρίσιμη 

για την επιτυχία ενός έργου», παρατηρεί για τον δεξιοτέχνη του χρώματος Van Loo, «πρέπει να προσέξει στην 

επιλογή θεμάτων», λέει για τον νεοεμφανιζόμενο και πολλά υποσχόμενο Vien. Μάλιστα, μετά την εξέταση 
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Το ut pictura poesis στο τεχνοκριτικό έργο του Ντιντερό  

Ο Γάλλος φιλόσοφος, λογοτέχνης, θεωρητικός και κριτικός της τέχνης Ντενί Ντιντερό, μία 

ιδιαίτερη προσωπικότητα των γαλλικών γραμμάτων με εκτεταμένη και πολυσχιδή 

συγγραφική δραστηριότητα, ξεκίνησε τη σταδιοδρομία του ως μεταφραστής το 1744 ενός 

ιστορικού τόμου για την Ελλάδα, ενός εξάτομου λεξικού ιατρικής και μίας φιλοσοφικής 

πραγματείας του Shaftesbury. Εξέδωσε την πρώτη του φιλοσοφική πραγματεία με τίτλο 

Pensées philosophiques το 1746 ενώ λίγα χρόνια αργότερα, το 1751, σε συνεργασία με τον 

D’Alembert κυκλοφόρησε και τον πρώτο τόμο της Εγκυκλοπαίδειας, ένα συλλογικό 

εγχείρημα –ολοκληρώθηκε το 1772– που στόχευε στην εκκοσμίκευση του σκέπτεσθαι ή 

αλλιώς στη συστηματική οργάνωση του συνόλου της ανθρώπινης γνώσης βάσει των αρχών 

του νέου επιστημονικού μοντέλου των φυσικών επιστημών, βασισμένου όχι σε a priori 

έννοιες, αλλά στο πείραμα και την παρατήρηση.  

Την ίδια χρονιά όμως συνέγραψε και τα πρώτα του θεωρητικά κείμενα με αναφορά 

στις καλές τέχνες. Πρόκειται για την Επιστολή για τους κωφάλαλους προς χρήσιν όσων 

ακούν και βλέπουν, με παραλήπτη τον αββά Batteux, και τις Φιλοσοφικές αναζητήσεις για 

την προέλευση και τη φύση του ωραίου, κείμενο που ενσωματώθηκε ως λήμμα για το 

«Ωραίο» στον δεύτερο τόμο της Εγκυκλοπαίδειας. Στην Επιστολή για τους κωφάλαλους, ο 

Ντιντερό, διερευνώντας την προέλευση του γλωσσικού φαινομένου της αντιστροφής,147 

οδηγείται σε μερικές ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις για την πρόσληψη του κόσμου μέσω 

των αισθήσεων και την έκφραση στις καλές τέχνες. Ωστόσο εντύπωση προκαλεί το γεγονός 

ότι για την εξέταση ενός γλωσσικού ζητήματος βασίζεται στις αντιδράσεις ενός 

κωφάλαλου: 

«Σας παραξενεύει ενδεχομένως το γεγονός πως κάποιος σας παραπέμπει σε 

άτομα στερημένα εκ φύσεως τη δύναμη της ακοής και της ομιλίας, για να σχηματίσετε 

σωστές ιδέες για τη διαμόρφωση της γλώσσας. Λάβετε ωστόσο υπόψη σας, 

παρακαλώ, ότι η άγνοια απέχει λιγότερο απ’ την αλήθεια παρά η προκατάληψη και 

 
ενός έργου του Collin de Vermont, του οποίου η αδυναμία εντοπίζεται αποκλειστικά στο θέμα και όχι στην 

εκτέλεση, ο La Font κάνει μία παρέκβαση 43 σελίδων για να μιλήσει για τις πηγές από τις οποίες πρέπει να 

αντλούν τη θεματολογία τους οι ζωγράφοι αφηγηματικών σκηνών. Η μυθολογία, συμπεραίνει, περιέχει κάθε 

είδους διαστροφή, ενώ αντίθετα η ελληνορωμαϊκή και η θρησκευτική ιστορία παρέχουν θέματα που μπορούν 

να εμπνεύσουν τα χρηστά ήθη στους θεατές. La Font, Sentimens…, ό.π., σ. 21, 46, 65-108. 
147 Πρόκειται, όπως εξηγεί ο Ντιντερό, για την πρόταξη, κατά τον ορισμό ενός αντικειμένου, επιθετικών 

προσδιορισμών-ιδιοτήτων έναντι άλλων, αντιστρέφοντας τη φυσική τάξη, παραβλέποντας δηλαδή τη σειρά 

των αισθήσεων με την οποία προσλαμβάνουμε το αντικείμενο και γενικά τον κόσμο (πρώτα μέσω της όρασης 

και έπειτα μέσω της αφής). Ντενί Ντιντερό, Αισθητικά, μτφρ. Κλαίρη Μιτσοτάκη, Αθήνα, Εστία, 2003, σ. 

33-35.  
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πως ο εκ γενετής κωφάλαλος δεν έχει προκαταλήψεις ως προς τον τρόπο που 

μεταδίδει τις σκέψεις του».148 

Η στέρηση της ακοής και της ομιλίας, όπως και αυτή της όρασης σε μία 

προγενέστερη επιστολή του (Lettre sur les aveugles à l'usage de ceux qui voient, 1749),149 

[Εικ. 20, 21] θεωρείτο μάλλον προτέρημα από τον Γάλλο στοχαστή που συμπέραινε ότι η 

σωματοποιημένη έκφραση (χειρονομίες), απαλλαγμένη από τις συμβάσεις της γλώσσας 

και η σωματοποιημένη πρόσληψη (αφή), η πιο διεισδυτική και φιλοσοφική από τις 

αισθήσεις, βρίσκονται εγγύτερα στην αλήθεια.150 Το συμπέρασμα αυτό ήταν που τον έκανε 

να κλείνει τα αυτιά του στο θέατρο και να αισθάνεται σαν κωφός που διασκεδάζει με 

μουγγούς στην πινακοθήκη, προσπαθώντας και στις δύο περιπτώσεις να ελέγξει αν οι 

χειρονομίες των ηθοποιών ή των εικονιζόμενων προσώπων ανταποκρίνονταν στο κείμενο 

ή στο θέμα του έργου αντίστοιχα και κυρίως στο συναίσθημα της στιγμής:  

Ο άνθρωπος που περιδιαβάζει μια πινακοθήκη παίζει, χωρίς να το 

καταλαβαίνει, το ρόλο ενός κουφού που διασκεδάζει περιεργαζόμενος κάποιους 

μουγγούς που συζητούν γύρω από γνωστά του θέματα. Από αυτή την οπτική εξέταζα 

πάντα τους πίνακες που είχα μπροστά μου. Και διαπίστωσα ότι ήταν ένας ασφαλής 

τρόπος να καταλαβαίνω ποιες δράσεις μέσα τους ήταν αμφίσημες, ποιες κινήσεις 

διφορούμενες· να επηρεάζομαι άμεσα από την ψυχρότητα ή την αταραξία μιας 

 
148 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σ. 41. 
149 Denis Diderot, Lettre sur les aveugles à l’usage de ceux qui voient, Λονδίνο, χ.ε., 1749, σσ. 8-9. Για μία 

ελληνική μετάφραση της επιστολής βλ. Denis Diderot, Lettre sur les aveugles à l’usage de ceux qui voient, 

Λονδίνο, χ.ε., 1749, μτφρ. Άκης Καλογνώμης, επιμ. Ιωάννης Σ. Χριστοδούλου, Diderot, Φιλοσοφικές 

σκέψεις, Θεσσαλονίκη, Ζήτρος, 1998, σσ. 139-207. 
150 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σσ. 37-43. Αντίθετα ο Du Bos υποστήριζε ότι οι χειρονομίες που επιχειρούν να 

υποκαταστήσουν τον λόγο δεν αποτελούν φυσικά σημεία, αλλά τεχνητά (υπόκεινται δηλαδή στους κανόνες 

της θεσμοθετημένης έκφρασης), ενώ χειρονομίες που φανερώνουν μία νοσηρή κατάσταση (affection), όπως 

πονοκέφαλο ή ανυπομονησία, και τυποποιημένες χειρονομίες που συνοδεύουν συγκεκριμένες εκφράσεις (οι 

χειρονομίες δηλαδή ως έκφραση συναισθήματος), αποτελούν φυσικά σημεία, αλλά το νόημά τους είναι 

συνήθως ατελές και αμφιλεγόμενο. Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ. 1, σσ. 513-515. Όπως επισημαίνει ο Paolo 

Quintili, ο Ντιντερό δεν ασχολείται εμβριθώς με την τέχνη, παρά μετά το 1759. Paolo Quintili, «Sur quelques 

sources de Diderot critique d’art», Recherches sur Diderot et sur l'Encyclopédie [En ligne], 33, 2002, στην 

ηλεκτρονική διεύθυνση http://journals.openedition.org/rde/81 (πρόσβαση στις 15/1/2018). Επιπλέον, αφού 

στο λήμμα για το «Ωραίο» δεν κάνει καμία αναφορά στον Γάλλο θεωρητικό, (παρά τη συγγένεια των 

απόψεών του με αυτές του Hutcheson, στις οποίες αναφέρεται εκτενώς) θα πρέπει να θεωρήσουμε ότι το 

1751 ο Γάλλος στοχαστής δεν γνώριζε ακόμη το έργο του Du Bos. Την αναγωγή στον χειρονομιακό λόγο και 

την ιερογλυφική γραφή για την κατανόηση της ανθρώπινης αντίληψης και έκφρασης βρίσκουμε, όπως έχει 

επισημάνει ο Πολωνός ιστορικός της γαλλικής λογοτεχνίας Władysław Folkierski, στην πραγματεία του 

Étienne Bonnot de Condillac, Essai sur l'origine des connaissances humaines (1746), στο τέταρτο κεφάλαιο 

(μεταφρασμένο στα γαλλικά το 1744) του έργου του William Warburthon The Divine Legation of Moses 

Demonstrated in Nine Books (1738-1741) και στο έργο του Giambattista Vico, Scienza Nuova (1725). 

Władysław Folkierski, Entre le classicisme et le romantisme, Étude sur l’esthétique et les esthéticiens du 

XVIIIe siècle, Παρίσι, Champion, 1969, σσ. 118-128. Πιθανότατα λοιπόν ο Ντιντερό άντλησε τις ιδέες του 

για τις χειρονομίες και τα ιερογλυφικά από τον Condillac, τον Warburthon ή τον Vico. 
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κακοστημένης σκηνής ή μιας κακοβαλμένης συνομιλίας· και να συλλαμβάνω σε μια 

σκηνοθεσία που είχε αποδοθεί με χρώματα όλα τα μειονεκτήματα ενός άτονου ή 

βεβιασμένου παιξίματος. […] Παλαιότερα πήγαινα στο θέατρο και ήξερα απέξω τα 

περισσότερα ωραία μας έργα. […] κρατούσα τα αυτιά μου πεισματικά φραγμένα όσην 

ώρα η δράση και το παίξιμο του ηθοποιού μου φαίνονταν να συμβαδίζουν με τα λόγια 

που είχα στη μνήμη. Άκουγα μόνο όταν οι χειρονομίες με ξεστράτιζαν ή νόμιζα πως 

με ξεστράτιζαν.151 

20.  21.  

20. Από την επιστολή του Ντιντερό, 

Lettre sur les aveugles à l'usage de 

ceux qui voient (1749). 

 21. Από το βιβλίο του Καρτέσιου, Discours 

de la methode pour bien conduire sa raison, 

& chercher la verité dans les sciences Plus 

La dioptrique, et Les meteores. Qui sont des 

essais de cete methode (1637). 

 

Οι χειρονομίες λοιπόν ως φορείς νοήματος και συναισθήματος αποτελούσαν για 

τον Ντιντερό κριτήριο αξιολόγησης τόσο των θεατρικών όσο και των ζωγραφικών έργων. 

Ήταν μάλιστα η συναισθηματική τους ποιότητα περισσότερο που τις καθιστούσε 

αξιόπιστες αφού όπως συμπέραινε στη συνέχεια του κειμένου, παρατηρώντας και πάλι τις 

χειρονομίες ενός κωφάλαλου, είναι πιο ασφαλές να κρίνουμε την ορθότητα του νου (esprit) 

από το ύφος (style) και όχι από τη σύνταξη (construction), δηλαδή από ποιότητες που 

 
151 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σσ. 48-49. 
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συνδέονται περισσότερο με το συναίσθημα παρά με τη νόηση.152 Τη σύνδεση αυτή των 

χειρονομιών με την έκφραση εντοπίζουμε και στις Σκόρπιες Σκέψεις για τη ζωγραφική, τη 

γλυπτική, την αρχιτεκτονική και την ποίηση (1777): «Όλα τα μέρη του σώματος έχουν την 

έκφρασή τους. Συνιστώ στους ζωγράφους να προσέχουν τα χέρια. Η έκφραση, όπως το αίμα 

και τα νεύρα, ελλοχεύει κι εκδηλώνεται σε όλη τη μορφή».153 Η μελέτη δεδομένων 

αντιληπτών εμπειρικά, όπως οι χειρονομίες και τα συναισθήματα, συνδέεται με τη 

μετάβαση από τη νοητική σύλληψη του κόσμου σε μία αισθητηριακή. Εισηγητές της 

σύλληψης αυτής ήταν οι εκπρόσωποι της φιλοσοφίας του εμπειρισμού τα διδάγματα των 

οποίων εντοπίζονται στη θεωρία της τέχνης αρχικά στο έργο του Du Bos, με μεγαλύτερη 

σαφήνεια όμως σε αυτό του Ντιντερό154 και κυρίως στα τεχνοκριτικά του κείμενα. 

Το 1759 ο Ντιντερό συνέταξε την πρώτη του τεχνοκριτική για λογαριασμό του 

Friedrich Melchior Grimm και το περιοδικό Correspondance littéraire, philosophique et 

critique. Όπως έχει επισημάνει ο Jacques Chouillet οι παρατηρήσεις του Ντιντερό στο 

κείμενο αυτό είναι αρκετά γενικές με τα ζητήματα εκτέλεσης να σχολιάζονται μόνο 

υπαινικτικά.155 Αξιοσημείωτη είναι ωστόσο η στάση του απέναντι σε ένα από τα έργα 

νεκρής φύσης που εξέθεσε ο Chardin στο Salon εκείνης της χρονιάς: «Είναι πάντα φύση 

και αλήθεια. Αν διψούσατε, θα πιάνατε τα μπουκάλια από τον λαιμό. Τα ροδάκινα και τα 

σταφύλια ανοίγουν την όρεξη και σε προκαλούν να τα αγγίξεις»,156 [Εικ. 22] όπως επίσης 

και στις θαλασσογραφίες του Vernet: «Οι θάλασσες ανταριάζουν και γαληνεύουν κατά πως 

θέλει […] ακούμε τον αχό των ναυαγίων, τις κραυγές αυτών που χάνονται».157 [Εικ. 23] 

 
152 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σσ. 51-52. 
153 Στο ίδιο, σ. 311. Η σύνδεση των χειρονομιών με το συναίσθημα υποδηλώνει την απομάκρυνση από την 

καρτεσιανή θεωρία που υποδείκνυε τον εγκέφαλο ως κύρια έδρα των συναισθημάτων και το πρόσωπο ως την 

κατ’ εξοχήν επιφάνεια έκφρασής τους. Η θεωρία αυτή, αποτυπωμένη στο Les Passions de l'âme (1649), ήταν 

ενεργή ακόμη τον 18ο αιώνα όπως μαρτυρά η έκδοση το 1727 μίας συλλογής χαρακτικών με τίτλο 

Expressions des passions de l’âme. Représentées en plusieurs testes gravées d’après les desseins de feu 

Monsieur Le Brun, premier peintre du Roy. A Paris, par Jean Audran, graveur du Roy en son Académie à 

l’hôtel Royal des Gobelins, avec Privilège du Roy. Η συλλογή αυτή ήταν βασισμένη σε σχέδια του Charles 

Le Brun (1619-1690) και συνοδευόταν από τις παρατηρήσεις του ίδιου σχετικά με την αποτύπωση των παθών 

στο ανθρώπινο πρόσωπο όπως τις είχε παρουσιάσει στην Ακαδημία στις 6 Οκτωβρίου και 10 Νοεμβρίου του 

1668. Jean Audran (επιμ.), Expressions des passions de l’ame. Representées en plusieurs testes gravées 

d’apres les desseins de feu Monsieur Le Brun, premier peintre du Roy. A Paris, par Jean Audran, graveur du 

Roy en son Academie a l’hôtel Royal des Gobelins, avec Privilege du Roy, Παρίσι, 1727. Για μία ελληνική 

μετάφραση του έργου του Le Brun βλ. Charles Le Brun, Les Passions de l'âme, Παρίσι, Henry Le Gras, 1649, 

μτφρ. Γιάννης Πρελορέντζος, Τα πάθη της ψυχής, Αθήνα, Κριτική, 1996. 
154 Kremer, Préliminaires…, ό.π., σσ. 20-21. 
155 Denis Diderot, Essais sur la peinture. Salons de 1759, 1761, 1763, επιμ. Gita May, Jacques Chouillet, 

Παρίσι, Hermann, 1984, σ. 86. 
156 Στο ίδιο, σ. 97. 
157 Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 99-100. Για μία μελέτη των έργων του Vernet όπου και αναφορές στο έργο 

του Ντιντερό βλ. Λευτέρης Σπύρου, Ο Claude-Joseph Vernet και η γαλλική τοπιογραφία την περίοδο 1746-

1789, Αδημοσίευτη διπλωματική εργασία, Πανεπιστήμιο Κρήτης, 2005. 
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Αντίστοιχες παρατηρήσεις ως ένδειξη της δυνατότητας των έργων νεκρής φύσης να 

απευθύνονται στις ανθρώπινες αισθήσεις ανευρίσκονται όμως και σε κριτικές πριν από το 

1759. Το 1732 ο συγγραφέας μίας κριτικής για το περιοδικό Mercure de France 

παρατηρούσε σχετικά με έναν πίνακα του Chardin που απομιμείτο ένα μαρμάρινο 

ανάγλυφο: «Κανείς ξεγελιέται σε σημείο που να πρέπει να βάλει το χέρι του στον καμβά και 

να πιάσει την εικόνα, προκειμένου να αντιληφθεί το τέχνασμα του ζωγράφου»158 ενώ σε μία 

άλλη κριτική του 1741 τα έργα του Oudry προκαλούσαν παρόμοια σχόλια. Για ένα από 

αυτά ο συγγραφέας διατείνετο ότι «κανείς αισθάνεται την υγρότητα και τη διαφάνεια του 

νερού» ενώ για ένα άλλο που απεικόνιζε τα κέρατα ενός ελαφιού που θήρευσε ο βασιλιάς 

ότι «θα μπορούσες να πιάσεις τα κέρατα με τα χέρια σου».159 Όπως φαίνεται λοιπόν σχόλια 

που υπαγόρευαν μία εμπειρική στάση απέναντι στην τέχνη παρότι δεν συνιστούσαν 

καινοτομία εκ μέρους του Ντιντερό, είναι στις δικές του κριτικές που η χρήση τους έγινε 

συστηματική, σηματοδοτώντας τη στροφή της τεχνοκριτικής προς μία αισθητηριακή 

πρόσληψη της τέχνης.  

 

 

 
158 Crow, Painters..., ό.π., σ. 87. 
159 Στο ίδιο, σ. 97. 

22. Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Ροδάκινα 

και σταφύλια (Pêches et raisins), 1759, Λάδι σε 

καμβά, 38,5x47 εκ., Μουσείο Καλών Τεχνών, 

Ρεν. 
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23. Claude-Joseph Vernet, Ναυάγιο (Shipwreck), 1763, Λάδι σε καμβά, 51x65 εκ., 

Μουσείο Ερμιτάζ, Αγία Πετρούπολη. 

 

Η στροφή αυτή αντανακλάται ξεκάθαρα στις κριτικές του Ντιντερό, και κυρίως σε 

αυτές των ετών 1761, 1763, 1765 και 1767, με την επινόηση ενός νέου τρόπου περιγραφής, 

ο οποίος επιχειρούσε να εμπλέξει τον αναγνώστη και δυνητικό θεατή σε μία βιωματική 

πρόσληψη των έργων, αλλά και με το ενδιαφέρον για τις συνθήκες θέασης και τις 

εκφραστικές ποιότητες της ζωγραφικής και κυρίως για το χρώμα. Ήδη το 1761 ο Ντιντερό 

εξήρε τη σπουδαιότητα του χρώματος παραλληλίζοντάς το με το λογοτεχνικό ύφος και 

επισήμαινε την επίδραση της απόστασης θέασης στην αξιολόγηση της ζωγραφικής.160 Το 

1763, αξιοποιώντας τις τεχνικές γνώσεις161 που είχε αποκτήσει χάρη στη συναναστροφή 

 
160 Diderot, Essais…, ό.π, σσ. 140, 142. 
161 Όπως φαίνεται από τις κριτικές των ετών 1761, 1763 ο Ντιντερό γνώριζε πολύ καλά ποιες ήταν οι 

κατηγορίες εναντίον όσων έγραφαν τεχνοκριτικές χωρίς να έχουν τις απαραίτητες τεχνικές γνώσεις και την 

έγκριση της Ακαδημίας: «Δεν γνωρίζω σχέδιο και είναι πάντα αυτό για το οποίο οι καλλιτέχνες επικρίνουν 

τους λογοτέχνες» έλεγε το 1761. «Δεν γνωρίζω κανέναν από τους καλλιτέχνες στους οποίους αναφέρθηκα παρά 

μόνο μέσω των έργων τους. Ούτε μία λέξη δεν μου υπέδειξαν το μίσος ή η κολακεία. Μίλησα όπως αισθάνομαι» 

διαβεβαίωνε το 1763. Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 126, 254. Ενώ το 1765, στον απόηχο του έργου του Cochin, 

αισθανόταν την ανάγκη να διαχωρίσει τη θέση του από τους αδαείς και μεροληπτικούς τεχνοκριτικούς: 

«Άνοιξα την ψυχή μου στα ερεθίσματα και αφέθηκα να με κυριεύσουν. Συγκέντρωσα την άποψη του γέρου και 

τη σκέψη του παιδιού, την κρίση του λόγιου (homme de lettres), την άποψη του ανθρώπου των κοινωνικών 

συναναστροφών (homme du monde) και τα σχόλια του λαού (peuple). Κι αν κάποτε επέπληξα τον καλλιτέχνη 

το έκανα με τα όπλα που ο ίδιος μου έδωσε. Τον ρώτησα και κατανόησα τι είναι η αρτιότητα του σχεδίου και η 

αλήθεια της φύσης, κατανόησα τη μαγεία του σκιοφωτισμού, γνώρισα το χρώμα και κατέκτησα την αίσθηση της 

σάρκας. Μόνος αναλογίστηκα και κατανόησα όσα είδα και όροι όπως “ενότητα”, “ποικιλία”, “αντίθεση”, 
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του με τους καλλιτέχνες αλλά και στα μαθήματα χημείας του Guillaume-François Rouelle 

που επί τρία έτη παρακολούθησε στον βασιλικό κήπο (Jardin royal des plantes 

médicinales),162 οι παρατηρήσεις του για το χρώμα απέκτησαν πιο τεχνικό και ταυτόχρονα 

απτικό χαρακτήρα163 ενώ το 1767 υποδείκνυε ακόμη και την κατάλληλη χρονική στιγμή 

θέασης ορισμένων έργων, επισημαίνοντας με αυτόν τον τρόπο και την επίδραση του 

φωτισμού, εκτός από αυτήν της απόστασης, στην αξιολόγηση της ζωγραφικής.164 

Όσον αφορά την περιγραφή των έργων, στην κριτική του 1761 ο Ντιντερό 

αναζητούσε την κινητοποίηση των αισθήσεων και των συναισθημάτων του θεατή 

επιμένοντας στην απεικόνιση της κατάλληλης στιγμής με τον κατάλληλο τρόπο, ώστε να 

επιτυγχάνεται η μέγιστη δυνατή συγκίνηση χωρίς να απωθείται το βλέμμα. Για παράδειγμα 

η Αποτομή της κεφαλής του Αγίου Ιωάννη του Βαπτιστή (Décollation de St. Jean Baptiste) 

[Εικ. 24] θα μας συγκινούσε αν ο Jean-Baptiste Marie Pierre μας έδειχνε το αίμα του Αγίου 

να κυλάει,165 Το Κήρυγμα του Αγίου Βενσάν ντε Πολ (Saint Vincent de Paul prêchant) 

[Εικ.25] θα μας ενέπνεε το θρησκευτικό συναίσθημα αν ο Noël Hallé απεικόνιζε τον Άγιο 

αφού είχε ξεκινήσει την ομιλία του,166 δύο απόψεις της Bayonne θα ήταν καλύτερες αν ο 

Claude-Joseph Vernet δεν τις απεικόνιζε την ώρα που δύει ο ήλιος167 και η μάχη Διομήδη-

Αινεία [Εικ. 26] δεν θα προκαλούσε τρόμο αν ο Gabriel-François Doyen επέλεγε τη στιγμή 

πριν τον τραυματισμό της Αφροδίτης.168  

 
“συμμετρία”, “τάξη”, “σύνθεση”, “χαρακτήρες”, “έκφραση”, γνώριμοι στα χείλη και ασαφείς στο πνεύμα, 

μπήκαν σε ένα πλαίσιο». Denis Diderot, Salons, επιμ. Michel Delon, Παρίσι, Gallimard, 2008, σ. 98. Για μία 

άλλη μεταφραστική εκδοχή του παραθέματος βλ. Κορνέζου, Οι κανόνες της τέχνης…, ό.π., σσ. 314-315. 
162 Charles T. Wolfe, J.B. Shank, "Denis Diderot", The Stanford Encyclopedia of Philosophy, καλοκαίρι 2019, 

επιμ. Edward N. Zalta, στην ηλεκτρονική διεύθυνση 

https://plato.stanford.edu/archives/sum2019/entries/diderot/ (πρόσβαση στις 15/1/2018). 
163 Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 176, 192, 212, 220. 
164 Diderot, Salons, ό.π., σσ. 261, 344-345. 
165 Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 123-124. 
166 Στο ίδιο, σ. 128. 
167 Στο ίδιο, σ. 148. 
168 Στο ίδιο, σσ. 152-153. 
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24.     25.  

24. Jean-Baptiste Marie Pierre, Αποτομή της κεφαλής του Αγίου Ιωάννη του Βαπτιστή, 1761, Λάδι σε καμβά, 98x131 εκ., 

Musée Calvet, Αβινιόν. 

25. Noël Hallé, Το Κήρυγμα του Αγίου Βενσάν ντε Πολ, 1761, Λάδι σε καμβά, 260x160 εκ., Καθεδρικός Saint-Louis, 

Παρεκκλήσιο Saint Vincent-de-Paul, Βερσαλλίες. (στα δεξιά λεπτομέρεια του έργου) 

26.  

26. Gabriel-François Doyen, Η Αφροδίτη τραυματισμένη από τον Διομήδη (Venus Wounded by Diomedes), 1761, Λάδι 

σε καμβά, 323х473 εκ., Μουσείο Ερμιτάζ, Αγία Πετρούπολη. 

 

Το 1763 ο Ντιντερό απευθυνόμενος αυτή τη φορά στους αναγνώστες και όχι στους 

καλλιτέχνες, τους παρότρυνε να πιάσουν το χέρι του αυτοπροσωπογραφούμενου Michel 

Van Loo,169 [Εικ. 27] να δουν την ανάφλεξη του χαλκού από το νάτριο προκειμένου να 

καταλάβουν το χρώμα του Boucher [Εικ. 28] και να ζωγραφήσουν στον νου τους τη 

 
169 Diderot, Essais…, ό.π., σ. 191. 



58 
 

Βοσκοπούλα (La Bergerie) του,170 να φάνε και να πιούνε από τη νεκρή φύση του Chardin,171 

να περιπλανηθούν στην τοπιογραφία του Philippe-Jacques de Louthebourg,172 να 

ακούσουν τους ανέμους να σφυρίζουν και τα κύματα να βουίζουν στις θαλασσογραφίες 

του Vernet,173 να συγκινηθούν μέχρι δακρύων με την ηθογραφική ζωγραφική του Jean-

Baptiste Greuze174, [Εικ. 29] να αγγίξουν το πρόσωπο της κυρίας Greuze,175 και να 

ζουλήξουν το άγαλμα του Étienne Maurice Falconet.176 [Εικ. 30, 31] 

27.  28.  

27. Louis-Michel Van Loo, Αυτοπροσωπογραφία (Autoportrait), 1763, Λάδι σε καμβά, 231x161 εκ., Musée 

national du château et des Trianons, Βερσαλλίες. 

28. François Boucher, Ο ύπνος του μικρού Ιησού (Le sommeil de l'enfant Jesus), 1763, Λάδι σε καμβά, 

άγνωστες διαστάσεις, Ιδιωτική συλλογή. 

 
170 Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 195-196. Ο Ντιντερό, όπως άλλοτε ο La Font, επικρίνει τον Boucher για τις 

ροζ αποχρώσεις του και τον θεωρεί υπεύθυνο για την κατάπτωση της ζωγραφικής αφηγηματικού 

περιεχομένου. Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 102, 120, 195. Στο Salon του 1765 τα σχόλια του Ντιντερό για τον 

Boucher γίνονται πιο δηκτικά: «Τι περιμένετε να βάλει στον καμβά του αυτός ο καλλιτέχνης; Μα αυτό που έχει 

στη φαντασία του. Και τι άλλο μπορεί να έχει στη φαντασία του κάποιος που περνά την ώρα του με πόρνες της 

κατώτατης υποστάθμης;» Diderot, Salons, ό.π., σ. 106. Για δύο μεταφραστικές εκδοχές του ίδιου παραθέματος 

βλ. Κορνέζου, Οι κανόνες της τέχνης…, ό.π., σσ. 318, 321. Τέτοια σχόλια θα επαναλάβει και στο Salon του 

1767. Denis Diderot, Oeuvres complètes de Diderot: revues sur les éditions originales comprenant ce qui a 

été publié à diverses époques et les manuscrits inédits conservés à la Bibliothèque de l'Ermitage (Tom. 1-20), 

επιμ. J. Assézat, Παρίσι, Garnier Frères, 1875-1877, Ανατύπωση: Νέντελν, Kraus, 1966, τόμ. 11, σσ. 195, 

300-301. 
171 Diderot, Essais…, ό.π., σσ. 219-220. 
172 Στο ίδιο, σ. 224. 
173 Στο ίδιο, σ. 227. 
174 Στο ίδιο, σ. 234. 
175 Στο ίδιο, σ. 240. 
176 Στο ίδιο, σ. 249. Όχι όμως και αυτό του Adam τον οποίο φαίνεται να επικρίνει για την υπερβολή στην 

απόδοση της φυσιολογίας του Προμηθέα. Στο ίδιο, σ. 251. 
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29.  

30.    31.  

29. Jean-Baptiste Greuze, Ο σεβασμός του υιού προς τον πατέρα ή Ο παράλυτος (Filial Piety or The 

Paralytic), 1763, Λάδι σε καμβά, 115x146 εκ., Μουσείο Ερμιτάζ, Αγία Πετρούπολη. 

30. Étienne-Maurice Falconet, Πυγμαλίων και Γαλάτεια (Pygmalion et Galatée), 1763, Μάρμαρο, 

83x48x38 εκ., Μουσείο του Λούβρου, Παρίσι. 

31. Nicolas-Sébastien Adam, Προμηθέας δεσμώτης (Prométhée enchaîné), 1762, Μάρμαρο, 

114x82x48 εκ., Μουσείο του Λούβρου, Παρίσι. 
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Στην κριτική του 1765 ο Ντιντερό καλούσε και πάλι τους αναγνώστες να 

τοποθετήσουν αντικείμενα στον χώρο για να δουν τους πίνακες του Chardin,177 να 

συνομιλήσουν και να παρηγορήσουν, όπως ο ίδιος, την κλαίουσα νεαρά του Greuze,178 

[Εικ. 32] ενώ με αφορμή τον πίνακα του Jean-Honoré Fragonard, Ο μέγας ιερέας Κόρεσος 

θυσιάζεται για να σώσει την Καλλιρρόη (Le Grand prêtre Corésus se sacrifie pour sauver 

Callirhoé) [Εικ. 33] συνέγραψε έναν φανταστικό διάλογο με τον οποίο επιδίωκε να 

παρασύρει τους αναγνώστες στο εσωτερικό του έργου.179  

32.  

33.  

 

 
177 Diderot, Salons, ό.π., σ. 116. 
178 Στο ίδιο, σσ. 133-136. 
179 Στο ίδιο, σσ. 151-169. 

32. Jean-Baptiste Greuze, Νεαρά που κλαίει για το νεκρό 

πουλί της (Une jeune fille qui pleure son oiseau mort), 

1765, Λάδι σε καμβά, 53,3x46 εκ., Εθνική Πινακοθήκη 

της Σκωτίας, Εδιμβούργο. 

33. Jean-Honoré Fragonard, Ο μέγας ιερέας Κόρεσος θυσιάζεται για να σώσει την Καλλιρρόη, 1765, 

Λάδι σε καμβά, 309x400 εκ., Μουσείο του Λούβρου, Παρίσι. 
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Το αφηγηματικό αυτό τέχνασμα έφτασε στο αποκορύφωμά του το 1767 με την 

περιβόητη περιπλάνηση στις τοπιογραφίες του Vernet (Promenade Vernet)180 [Εικ. 34] ενώ 

εγκαταλείφθηκε στις επόμενες κριτικές (με εξαίρεση την κριτική του 1775 που 

εκτυλίσσεται ολόκληρη ως διάλογος μεταξύ του Ντιντερό και του Saint-Quentin, μαθητή 

του Boucher). Εγκαταλείφθηκαν επίσης οι περιγραφές που απευθύνονταν στις αισθήσεις 

και το συναίσθημα των αναγνωστών.181  

Η περιπλάνηση αυτή ξεκινάει όταν ο Ντιντερό, με οδηγό έναν αββά, αποφασίζει να 

εκδράμει στην εξοχή για να ανακαλύψει τις ομορφιές ενός θέρετρου στο οποίο παραθέριζε. 

Μαζί ανεβαίνουν στην κορυφή ενός βουνού όπου αντικρύζουν τοπία εκπληκτικής 

ομορφιάς (που ξεπερνούν σε φαντασία ακόμη και τα έργα του Vernet) όταν μία ξαφνική 

ριπή ανέμου προκαλεί την πρόσκαιρη απώλεια της όρασης του αββά στερώντας του την 

απόλαυση της θέας. Το γεγονός αυτό γίνεται αφορμή για την έναρξη ενός διαλόγου μεταξύ 

των δύο ανδρών που συνεχίζεται για μέρες και όπου αντιμετωπίζονται διάφορα ζητήματα 

φιλοσοφικού και αισθητικού περιεχομένου. Το φυσικό τοπίο ως πηγή αισθητικής 

απόλαυσης οδηγεί τους δύο άνδρες στην αναζήτηση του τι είναι ωραίο με τον Ντιντερό να 

αποφαίνεται ότι ωραία είναι τα αντικείμενα που μας ευχαριστούν ενώ ταυτόχρονα μας 

προκαλούν θαυμασμό ή έκπληξη. Για παράδειγμα «το Παρίσι φλεγόμενο είναι ένα θέαμα 

που θα σας προκαλούσε τρόμο, μετά από κάποιο διάστημα όμως θα σας άρεσε να περπατάτε 

στις στάχτες του […]. Αυτή η πυρκαγιά στην πραγματικότητα σας τρέπει σε φυγή, αποστρέφετε 

το βλέμμα, όμως σε έναν πίνακα ζωγραφικής θα μαγνήτιζε το βλέμμα σας».182  

 
180 Diderot, Salons, ό.π., σσ. 272-326. 
181 Στις τελευταίες κριτικές των ετών 1769, 1771, 1775 και 1781 το γνώριμο ύφος του Ντιντερό απουσιάζει 

–ο σχολιασμός είναι πιο σύντομος και φαίνεται να αναπαράγει τις απόψεις άλλων τεχνοκριτικών ενώ λείπουν 

και τα χαρακτηριστικά του ευφυολογήματα. Σύμφωνα με τους μελετητές η αλλαγή αυτή οφείλεται στον 

φόρτο εργασίας του Ντιντερό και στη συνεργασία του με άλλους συγγραφείς και καλλιτέχνες που έγραφαν 

αντ’ αυτού ή συγκέντρωναν πληροφορίες για λογαριασμό του. Denis Diderot, Héros et martyrs, Salons de 

1769, 1771, 1775, 1781, Pensées détachées sur la peinture, επιμ. Else Marie Bukdahl, Michel Delon, Didier 

Kahn, Annette Lorenceau, Gita May, Παρίσι, Hermann, 1995, σσ. 4-9, 121-129, 256, 293. Στην κριτική του 

1769, την τελευταία που αποδίδεται εξ’ ολοκλήρου στον ίδιο, η κόπωση του Ντιντερό γίνεται εμφανής με 

τον ίδιο να ομολογεί: «Γέρασα και τεμπελιάζω, άδειασε η φαρέτρα μου, λίγα μου απέμειναν ακόμη να πω». 

Diderot, Salons, ό.π., σ. 386. Όπως φαίνεται όμως από την κριτική του 1767 δεν ήταν μόνο η κόπωση 

υπεύθυνη για τη μεταβολή του ύφους του αλλά και η αμφιβολία για την επάρκεια των περιγραφών του. Στις 

σελίδες που αφιέρωνε στις τοπιογραφίες του Vernet, ο Ντιντερό αφότου είχε επιστρατεύσει όλο του το 

ταλέντο για να μας παρασύρει σε μία εκτενή και ευφάνταστη περιπλάνηση, δήλωνε κατηγορηματικά: «Τι 

σημαίνουν οι αναιμικές και κρύες εκφράσεις, αυτές οι αράδες χωρίς ζωή και θέρμη […] τίποτα απολύτως. 

Πρέπει να δει κανείς το αντικείμενο». Diderot, Salons, ό.π., σ. 316. Η διαπίστωση αυτή –στην οποία 

ενδεχομένως είχε καταλήξει πολύ νωρίτερα, όταν στην Επιστολή για τους κωφάλαλους επισήμαινε την 

αδυναμία ταύτισης μεταξύ μίας ιδέας ή ενός συναισθήματος και της έκφρασής τους– από τη μία υπέσκαπτε 

το τεχνοκριτικό εγχείρημα του Ντιντερό, από την άλλη όμως πρόβαλλε την εκ του σύνεγγυς επαφή με τα 

έργα, μία εμπειρική δηλαδή στάση απέναντι στην τέχνη. Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σσ. 61-65. 
182 Diderot, Salons, ό.π., σσ. 290-291. 
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34. Claude-Joseph Vernet, Η πηγή της αφθονίας (La source abodante), 1766, Λάδι σε καμβά, 49x39 εκ., 

Ιδιωτική συλλογή. 

 

Από τον Αριστοτέλη ως τον D’Aubignac και από τον Boileau ως τον Batteux το 

επιχείρημα είναι κοινό: ένα δυσάρεστο θέαμα στην πραγματικότητα, γίνεται πηγή 

ευαρέσκειας στην τέχνη. Ο Ντιντερό ωστόσο δεν παρέπεμπε σε μορφές ζώων 

ευτελεστάτων και νεκρών, ερπετά, γριές ή θνήσκοντες, όπως οι προκάτοχοί του, αλλά στο 

φλεγόμενο Παρίσι, σε φοβερά ναυάγια και θυελλώδεις καταιγίδες,183 θέματα που 

ανταποκρίνονταν στο κάλεσμα που απηύθυνε προς τους ζωγράφους έναν χρόνο πριν: 

«Συγκίνησέ με, κατάπληξέ με, κάνε με να σπαράξω, κάνε με να σκιρτήσω, να κλάψω, να 

φρίξω, ν΄ αγανακτήσω πρώτα· ύστερα να μου τέρψεις τα μάτια, αν μπορείς. […] Τολμώ να 

προτείνω στον πιο θαρραλέο ζωγράφο μας να μας τρομάξει με το χρωστήρα του όσο μας 

τρομάζει η απλή αφήγηση της εφημερίδας για εκείνο το πλήθος των Άγγλων που πνίγηκαν 

 
183 Diderot, Salons, ό.π., σσ. 290, 320-321. 



63 
 

μέσα σ’ ένα πολύ στενό μπουντρούμι με διαταγή ενός nabab. Τι ωφελεί λοιπόν ν’ ανακατεύεις 

τα χρώματά σου, να παίρνεις στα χέρια το πινέλο σου και να εξαντλείς όλες τις δυνατότητες 

της τέχνης σου, αν με συγκινείς λιγότερο από μία εφημερίδα;»184 

Τούτο δείχνει ότι ο Ντιντερό, σε αντίθεση με τους προκατόχους του, δεν 

εκλαμβάνει τη ζωγραφική απλώς ικανή να τέρπει με ευτελή θέματα τα οποία καθιστά 

ευχάριστα, όπως το είδαμε στην περίπτωση του Boileau και του D’Aubignac, οι οποίοι 

παραχωρούσαν μόνο στην ποίηση το δικαίωμα να πραγματεύεται και να παρέχει άξια 

λόγου θεματολογία. Χωρίς να είναι εδώ ο κατάλληλος χώρος για να αναφερθεί κανείς 

περαιτέρω σε αυτό το ζήτημα, μπορεί απλώς να ειπωθεί ότι για τον Ντιντερό η ζωγραφική 

μπορεί να αποτυπώνει και τραγικές ανθρώπινες καταστάσεις που ταράσσουν τον ψυχικό 

και συναισθηματικό κόσμο του θεατή με τον τρόπο με τον οποίο το κάνει η έννοια του 

Υψηλού που ο ευρωπαϊκός στοχασμός θα εισαγάγει την ίδια ακριβώς περίοδο (Edmund 

Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful, 

1757, Immanuel Kant, Beobachtungen über das Gefühl des Schönen und Erhabenen, 1764). 

Από τις τεχνοκριτικές και τα θεωρητικά κείμενα του Ντιντερό δεν έλειψαν βέβαια 

και οι αναφορές στον παραλληλισμό ποίησης και ζωγραφικής, όπως για παράδειγμα η 

προτροπή προς τους ζωγράφους για την ανεύρεση προτύπων στους μεγάλους ποιητές της 

αρχαιότητας και για την τήρηση της ενότητας χώρου, χρόνου και θέματος,185 ούτε όμως 

αυτές που αφορούσαν τον διαχωρισμό των δύο τεχνών. Για παράδειγμα στην κριτική του 

1761 ο Ντιντερό παρατηρούσε ότι «τα βέλη του Έρωτα δεν είναι ίδια στην ποίηση και στη 

ζωγραφική. Στην ποίηση τα βέλη ρίπτονται, αγγίζουν και πληγώνουν. Στη ζωγραφική είναι 

αλλιώς, ο Έρωτας δεν μπορεί να ρίξει τα βέλη του χωρίς να κάνει κακή εντύπωση. Εδώ η 

σωματικότητα (le physique) απωθεί. Ξεχνάμε την αλληγορία και δεν πρόκειται πλέον για 

έναν άνθρωπο πληγωμένο μεταφορικά, αλλά πραγματικά»186 ενώ με αφορμή τη Μάχη 

Διομήδη-Αινεία του Doyen σημείωνε πως «καλώς ο ζωγράφος απομακρύνθηκε από τον 

ποιητή» γιατί αν διατηρούσε τις αναλογίες του Ομήρου, «οι άνθρωποι θα απεικονίζονταν 

ως πυγμαίοι και ο πίνακας θα έχανε το ενδιαφέρον και την εντύπωση που προξενεί».187 Αλλά 

 
184 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σσ. 228, 236. 
185 Στο ίδιο, σσ. 210, 284, Diderot, Essais…, ό.π., σ. 199. Ο Rémy Gilbert Saisselin προβάλλει την ιδέα της 

ανάκαμψης του ut pictura poesis στα μέσα του 18ου αιώνα παρά την προσπάθεια διαχωρισμού των δύο τεχνών 

(από τον Du Bos) ήδη από τις αρχές του αιώνα. Την ανάκαμψη αυτή εντοπίζει, μεταξύ άλλων, στα 

τεχνοκριτικά κείμενα του Ντιντερό, όμως την συνδέει όχι με τα επιχειρήματα που απορρέουν από την 

ποιητική παράδοση, αλλά με το χαρακτηριστικό αφηγηματικό ύφος του Ντιντερό που αναμειγνύει 

πραγματικότητα και μυθοπλασία. Rémy G. Saisselin, «Ut Pictura Poesis: Dubos to Diderot», The Journal of 

Aesthetics and Art Criticism, τόμ. 20, τχ. 2 (χειμώνας, 1961), σσ. 144-156. 
186 Diderot, Essais…, ό.π., σ. 118. 
187 Diderot, Essais…, ό.π., σ. 154. 
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και αργότερα στην κριτική του 1767 στο άκουσμα των στίχων του Βιργιλίου ο Ντιντερό 

φανταζόταν, όπως λέει, «τις διαφορετικές χάρες ποίησης και ζωγραφικής και τη δυσκολία 

να μεταφέρεις από μία γλώσσα σε μία άλλη τα πιο ενδιαφέροντα αποσπάσματα»188 ενώ δέκα 

χρόνια αργότερα παρατηρούσε: 

«Ο ζωγράφος είναι συγκεκριμένος· ενώ ο λόγος, όταν παρασταίνει, είναι 

πάντοτε αόριστος. Τίποτα δε μπορώ να προσθέσω στη μίμηση του ζωγράφου· το μάτι 

μου δεν μπορεί να δει παρά αυτό που βρίσκεται εκεί. Σε σύγκριση όμως με τον πίνακα 

του συγγραφέα, όσο φινιρισμένος κι αν είναι αυτός, όλα πρέπει να 

ανακατασκευαστούν από τον ζωγράφο που έχει να μεταφέρει την εικόνα από το λόγο 

στον μουσαμά. Όσο αληθινός κι αν είναι ο Όμηρος σε μια περιγραφή, όσο διεξοδικός 

κι αν είναι ο Οβίδιος σε κάποια από τις μεταμορφώσεις του, ούτε ο ένας ούτε ο άλλος 

δεν δίνουν στον ζωγράφο το περιεχόμενο μιάς πινελιάς, μιά και μοναδική απόχρωση, 

ακόμα κι όταν μιλούν για συγκεκριμένο χρώμα».189 

Όπως φαίνεται όμως ο προβληματισμός του όσον αφορά τα μέσα έκφρασης κάθε 

τέχνης ήταν υπαρκτός ήδη από το 1751 και την Επιστολή για τους κωφάλαλους, όπου ο 

Ντιντερό έγραφε:  

«Θέλουν επίσης να τους πω για ποιο λόγο μια εικόνα, που μπορεί να είναι 

έξοχη σε ένα ποίημα, μπορεί να αποδειχθεί γελοία σ’ έναν πίνακα; Για ποιον περίεργο 

λόγο ο ζωγράφος που θα αποπειράτο να αποδώσει με το χρωστήρα του τους ωραίους 

στίχους του Βιργίλιου: 

Στο μεταξύ με μουγκρητό μεγάλο αναδεύεται ο πόντος 

Θαλασσοταραχή ξεσπά, τη νιώθει ο Ποσειδώνας 

τα νερά που απ’ τα βάθη φουσκώνουν· και για να δει το πέλαγος 

ανήσυχος το πράο του κεφάλι προβάλλει από το κύμα 

(Βιργίλιος, Αινειάδα, I, 124-127) 

για ποιον περίεργο λόγο, λένε, ο ζωγράφος αυτός δεν θα μπορούσε να 

ξεσηκώσει αυτή την εντυπωσιακή στιγμή που ο Ποσειδώνας βγάζει το κεφάλι του έξω 

από τα νερά; Για το λόγο ότι τότε ο μεν θεός θα έμοιαζε σαν να του είχε κοπεί το 

κεφάλι, το δε κεφάλι αυτό, το τόσο μεγαλόπρεπο στο ποίημα, δεν θα έκανε καλή 

 
188 Diderot, Salons, ό.π., σ. 281. 
189 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σσ. 354-355. 
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εντύπωση πάνω στα κύματα. Πώς συμβαίνει κάτι που ευφραίνει τη φαντασία μας, τα 

μάτια να μην τα ευχαριστεί;».190  

Για τον Ντιντερό φυσικά η απάντηση ήταν αυτονόητη: δεν είναι όλα τα θέματα 

κατάλληλα για όλες τις τέχνες, γιατί μολονότι όλες μιμούνται την ωραία φύση, κάθε μία 

έχει τα δικά της μέσα έκφρασης –στην περίπτωση της ζωγραφικής μάλιστα αντιστοιχούν 

στο ίδιο το πράγμα– που της επιβάλλουν συγκεκριμένους περιορισμούς.191 Η διαπίστωση 

αυτή βεβαίως δεν ήταν καινούργια. Αντίστοιχες παρατηρήσεις σχετικά με τις διαφορές των 

δύο τεχνών εντοπίζονται και νωρίτερα στον De Piles, τον Du Bos αλλά και τον Caylus. Ο 

Roger de Piles, για παράδειγμα, στο Cours de peinture par principes, παρατηρούσε: «Οι 

υπόλοιπες τέχνες δεν κάνουν άλλο από το να ξυπνάνε (reveille) μια ιδέα των πραγμάτων που 

απουσιάζουν, ενώ η ζωγραφική τα υποκαθιστά εντελώς και τα κάνει παρόντα όχι τέρποντας 

απλά, αλλά ξεγελώντας τα μάτια» ενώ στην πραγματεία «Περί της υπεροχής ή μη της 

ποίησης έναντι της ζωγραφικής» θα ασκούσε κριτική στον Οράτιο επισημαίνοντας ότι 

ποίηση και ζωγραφική διαφέρουν στην πράξη και την εκτέλεση. Ο Du Bos συμβούλευε 

ποιητές και ζωγράφους να επιλέγουν τη θεματολογία τους ανάλογα με τα μέσα της τέχνης 

τους (πένα ή πινέλο) και το είδος που υπηρετούν (γιατί δεν ταιριάζουν αφηγηματικές 

σκηνές σε τοπιογραφίες, ούτε είναι κατάλληλα τα τραγικά γεγονότα για το Επίγραμμα) και 

τέλος ο Caylus αναγνωρίζοντας τις διαφορές της εκτέλεσης των δύο τεχνών συμβούλευε 

την επιλογή της «κατάλληλης» στιγμής από τους ζωγράφους.192 Είναι βέβαιο ότι οι 

παρατηρήσεις του Ντιντερό είναι και πιο λεπτομερείς και πιο σύνθετες. Κανένας ωστόσο 

από τους παραπάνω, συμπεριλαμβανομένου του Ντιντερό, δεν κατάφερε εντέλει να 

αποκηρύξει τη βαριά παράδοση της αδελφοποίησής τους, το δόγμα του ut pictura poesis. 

 

 

 

 

 

 
190 Ντιντερό, Αισθητικά, ό.π., σ. 90. 
191 Στο ίδιο, σσ. 89, 92.  
192 De Piles, Cours de Peinture..., ό.π., σσ. 41, 444, Du Bos, Reflexions..., ό.π., τόμ.1, σσ. 97-98, 102-103, De 

Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος xxxiii-xxxiv. 
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Γ΄ μέρος 

Η παρέμβαση του Lessing και η υπέρβαση του ut pictura poesis 

Την τελική απάντηση στο ρητορικό ερώτημα του Γάλλου στοχαστή θα έδινε το 1766 ο 

Γερμανός λογοτέχνης, Gotthold Ephraim Lessing στο έργο του Λαοκόων ή περί των ορίων 

της ζωγραφικής και της ποιήσεως. Ο Lessing με σημείο εκκίνησης το Σύμπλεγμα του 

Λαοκόοντα [Εικ. 35] θα διατύπωνε την πρώτη, ουσιαστικά, θεωρία περί μέσων, δηλαδή τη 

θεωρία που θέλει κάθε τέχνη να μεταχειρίζεται τα δικά της «εργαλεία» έκφρασης, 

αναιρώντας αυτήν την «ψευδοκριτική» που «παρεπλάνησεν ἐν μέρει καὶ αὐτοὺς τοὺς 

ἀριστοτέχνας καὶ παρήγαγεν ἐν μὲν τῇ ποιήσει τὴν μανίαν τῶν περιγραφῶν, ἐν δὲ τῆ 

ζωγραφικῇ τὴν πληθώραν τῶν ἀλληγοριῶν».193 Η επιλογή του συγκεκριμένου γλυπτού 

βεβαίως καθόλου τυχαία δεν ήταν αφού σε αυτό αποτυπωνόταν, όπως έγραφε το 1756 ο 

Winckelmann, «το γενικό χαρακτηριστικό γνώρισμα των ελληνικών αριστουργημάτων […] 

μιά ευγενική απλότητα και ένα ήρεμο μεγαλείο στην κίνηση και την έκφραση»,194 η αποφυγή 

δηλαδή της έκφρασης οποιουδήποτε πάθους που θα μπορούσε να θεωρηθεί 

«παρένθυρσον»195 και να παραμορφώσει την απεικόνιση της ωραίας φύσης:  

«Όπως τα βάθη της θάλασσας διατελούν πάντοτε σε κατάσταση ηρεμίας όσο 

τρικυμισμένη κι αν είναι η επιφάνεια, όμοια και η έκφραση των ελληνικών μορφών 

δείχνει, ακόμη και μέσα στο πάθος, μια μεγάλη και ήρεμη ψυχή. Αυτή η ψυχή 

αποτυπώνεται στο πρόσωπο του Λαοκόοντα –και όχι μόνο στο πρόσωπο– μέσα στην 

πιο έντονη οδύνη. […] αυτός ο πόνος, λέγω, αποδίδεται παρ’ όλ’ αυτά χωρίς καμμιά 

βίαιη σύσπαση στο πρόσωπο και στην όλη στάση. Ο Λαοκόων δεν αφήνει καμμιά 

φοβερή κραυγή, όπως ψάλλει ο Βιργίλιος για τον δικό του Λαοκόοντα: το άνοιγμα 

του στόματος δεν του το επιτρέπει· είναι μάλλον ένας στεναγμός γεμάτος αγωνία, 

βασανιστικός, όπως τον περιγράφει ο Σαντολέτ. […] Ο Λαοκόων πάσχει, αλλά πάσχει 

όπως ο Φιλοκτήτης του Σοφοκλή: η οδύνη του μας αγγίζει στην καρδιά, θα ευχόμαστε 

όμως να μπορούσαμε να υποφέρουμε την οδύνη όπως αυτός ο μεγάλος άνθρωπος».196  

 

 
193 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder über die grenzen der Mahlerey und Poesie mit beyläufigen 

Erläuterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte, Βερολίνο, C. F. Voss, 1766, μτφρ. Α. 

Προβελέγγιος, Λαοκόων ή περί των ορίων της ζωγραφικής και της ποιήσεως, Αθήνα, Τύποις Π. Δ. 

Σακελλαρίου, 1902, στην ηλεκτρονική διεύθυνση http://anemi.lib.uoc.gr/metadata/9/4/5/metadata-241-

0000000.tkl (πρόσβαση στις 15/1/2018), σ. 19. 
194 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken…, ό.π., σ. 32. 
195 Στο ίδιο, σσ.33-34. 
196 Στο ίδιο, σσ. 32-33. 
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35. Σύμπλεγμα του Λαοκόοντα, 40-30 π.Χ., Μάρμαρο, 208x163x112 εκ., Μουσείο του Βατικανού. 

 

Για τον Winckelmann λοιπόν ο Λαοκόοντας του συμπλέγματος δεν θα μπορούσε 

να κραυγάζει, διότι η αρχαία ελληνική γλυπτική αλλά και η ποίηση διακρίνονταν για το 

ήρεμο μεγαλείο τους και όχι για την έκφραση ακραίων συναισθημάτων.197 Η παρατήρηση 

αυτή –εμμέσως παραπέμπει στην εξάρτηση των εικαστικών τεχνών από τη λογοτεχνική 

παράδοση, μάλιστα στην προμετωπίδα του έργου του ο Winckelmann τοποθετεί έναν 

ζωγράφο να ασκεί την τέχνη του ενώ παράλληλα συμβουλεύεται τα έργα αρχαίων Ελλήνων 

ποιητών– [Εικ. 36] που εν μέρει μόνο έβρισκε σύμφωνο τον Lessing, ήταν και το σημείο 

εκκίνησης για τη διατύπωση της δικής του θεωρίας. «Ἡ παρατήρησις ἥτις ἐνταῦθα 

ὑπόκειται, ὃτι τό ἄλγος δὲν ἐκδηλοῦται ἐν τῷ προσώπῳ τοῦ Λαοκόοντος μετὰ τῆς 

σφοδρότητος ἐκείνης, ἣν ἤθελέ τις ὑποθέσει, ἀναμετρῶν τὴν ὁρμὴν αὐτοῦ, εἶνε ὀρθοτάτη», 

σημείωνε ο Lessing, «[…] Μόνον ὡς πρὸς τὸν λόγον,ὃν ὁ Βίγκελμανν ἀποδίδει εἰς τὴν 

σοφίαν ταύτην, ὡς πρὸς τὴν γενικότητα τοῦ κανόνος, ὃν ἐκ τοῦ λόγου τούτου ἐξάγει, τολμῶ 

νὰ διαφωνήσω»,198 δηλαδή ως προς το ότι το ήρεμο μεγαλείο ήταν το γενικό 

 
197 Winckelmann, Gedanken…, ό.π., σ. 38. 
198 Lessing, Laokoon…, ό.π., σσ. 21-22. 
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χαρακτηριστικό της ελληνικής γλυπτικής αλλά και της ποίησης. «Αἱ θρηνώδεις 

ἀναφωνήσεις, αἱ οἰμωγαί, τὰ διακεκομμένα ἆ, ἆ, φεῦ, ἀτταταῖ, ὤ μοι μοι! οἱ ὅλοι στίχοι οἱ 

πλήρεις παπα, παπα»199 που εντοπίζονται στην τρίτη πράξη της τραγωδίας του Σοφοκλή, 

εκεί που ένα δηλητηριώδες ερπετό δαγκώνει το πόδι του Φιλοκτήτη, ουδεμία σχέση έχουν 

με την εικόνα του υπομονετικά πάσχοντος ήρωα που ο Winckelmann υπονοούσε. 

«Ὀλοφυρόμενον, οἰμώζοντα, κλαίοντα καὶ κραυγάζοντα»200 όμως παρουσίαζε ο Σοφοκλής 

και τον μέγα ήρωα Ηρακλή στο έργο του Τραχίνιαι, ενώ συχνά «οἱ πληγωμένοι μαχηταὶ τοῦ 

Ὁμήρου καταπίπτουσι μετὰ κραυγῆς»201 εξ ου και ο Lessing, σε αντίθεση με ότι πίστευε ο 

Winckelmann, συμπέραινε ότι «ὁ Ἕλλην ᾐσθάνετο καὶ ἐφοβεῖτο⸱ ἐξεδήλου τὸ ἄλγος καὶ τὴν 

λύπην αὐτοῦ».202 

 

36. Από το βιβλίο του Winckelmann, Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in 

der Malerey und Bildhauerkunst (1756). 

 

 
199 Lessing, Laokoon…, ό.π., σ. 22. 
200 Στο ίδιο, σ. 25. 
201 Στο ίδιο, σ. 23. 
202 Στο ίδιο, σ. 24. 
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Αν λοιπόν ο γλυπτός Λαοκόοντας δεν κραυγάζει, δεν είναι γιατί οι Έλληνες δεν 

εκφράζονταν τοιουτοτρόπως, αλλά γιατί οι νόμοι της γλυπτικής, διαφορετικοί από αυτούς 

της ποίησης, δεν το επέτρεπαν, όπως σημείωνε ο Lessing.203 Αντιθέτως, οι νόμοι της 

ποίησης επιτρέπουν και μάλιστα επιβάλλουν την εκδήλωση έντονων συναισθημάτων, 

κραυγών και οιμωγής. «Τίς δὲν πρέπει μᾶλλον νὰ ὁμολογήσῃ, ὅτι, ἄν ὁ τεχνίτης ἔπραξε 

καλῶς, εἰκονίσας τὸν Λαοκόοντα μὴ κραυγάζοντα, καὶ ὁ ποιητὴς ἔπραξε ἐπίσης καλῶς, 

ποιήσας αὐτὸν κραυγάζοντα;»204 Πράγματι, κατά τον Lessing, η εντύπωση που προξενεί 

μία κραυγή στην ποίηση απαλύνεται καθώς εντάσσεται στον ρου των γεγονότων. Αντίθετα, 

μία κραυγή στη γλυπτική, δηλαδή μία έντονη και αιφνίδια συναισθηματική έκφραση, 

παγωμένη για πάντα στον χρόνο, θα προξενούσε αποστροφή.205 Ακόμη και στην 

περίπτωση όμως που δεχτούμε ότι ο γλύπτης μιμήθηκε τον ποιητή –όπως έμμεσα φαίνεται 

να παραδέχεται ο Winckelmann–, είναι σαφές, όπως υποστηρίζει ο Lessing, ότι καθόλου 

δεν παραπλανήθηκε από την ποιητική περιγραφή, αλλά υπάκουσε στους κανόνες της 

τέχνης του, απεικονίζοντας τον Λαοκόοντα και τους γιους του γυμνούς, χωρίς τα ενδύματα 

που θα μετέτρεπαν το γλυπτό σε έναν συμπαγή, λίθινο όγκο και δεν θα επέτρεπαν να 

διαγραφεί ο πόνος στα ακάλυπτα μέλη.206  

Αν λοιπόν ο γλύπτης είχε ακολουθήσει την ποιητική περιγραφή το αποτέλεσμα θα 

ήταν μάλλον άκομψο. Εξίσου άκομψο όμως θα ήταν και το αντίστροφο, διότι για τον 

Lessing όσο επιβλαβής είναι η υποταγή των εικαστικών τεχνών στη λογοτεχνία άλλο τόσο 

είναι και αυτή της λογοτεχνίας στις εικαστικές τέχνες, όπως φαίνεται από το «ἐλάττωμα 

τῶν νεωτέρων ποιητῶν»,207 το οποίο τον ανησυχούσε ιδιαίτερα. Αν ο ζωγράφος για να 

δηλώσει το όνομα της μούσας Ουρανίας «πρέπει νὰ παραστήσῃ αὐτὴν δεικνύουσαν διὰ 

ῤάβδου τὴν οὐρανίαν σφαῖραν […] διατὶ πρέπει οὗτος [ο ποιητής], ἀποβλέπων εἰς τὸν 

ζωγράφον» να πράξει το ίδιο;208 Η ζωγραφική,209 όπως παρατηρεί ο Lessing, υποχρεωμένη 

από τη φύση της να καθιστά τα πάντα ορατά, δεν μπορεί να απεικονίσει τα αόρατα 

(προσωποποιήσεις, θεότητες κλπ.) χωρίς να καταφύγει στη χρήση συμβόλων210 –

παραποιώντας με έναν τρόπο την ποιητική περιγραφή. Αντιθέτως, καμία ανάγκη δεν 

 
203 Lessing, Laokoon…, ό.π., σ. 37. 
204 Στο ίδιο, σ. 38. 
205 Στο ίδιο, σσ. 33-34. 
206 Στο ίδιο, σσ. 54-56. 
207 Στο ίδιο, σ. 78. 
208 Στο ίδιο, σσ. 76-77. 
209 Ο ίδιος ο Lessing τονίζει ότι με τον όρο «ζωγραφική» (Malerei) εννοεί γενικά τις εικαστικές τέχνες (die 

bildenden Künste). Στο ίδιο, σ. 20 και Hugo Blümner, Lessings Laokoon, Βερολίνο, Weidmannsche 

Buchandlung, 1880 [1876], σ. 149.  
210 Lessing, Laokoon…, ό.π., σ. 77. 
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υποχρεώνει τους ποιητές να χρησιμοποιούν «γραφικὰ ταῦτα κοσμήματα»211 αφού μπορούν 

να διευκρινίζουν τα πάντα, ορατά και αόρατα, διά του λόγου. Όπως φαίνεται ωστόσο 

εκείνοι επέμεναν να τα χρησιμοποιούν όχι μόνο επειδή η περί ομοιότητας των δύο τεχνών 

παράδοση το επέβαλλε, όπως κατήγγελλε ο Lessing, αλλά πιθανότατα και γιατί έτσι 

ήλπιζαν να μοιάσουν στον Όμηρο, που οι σύγχρονοί του (του Lessing) υμνούσαν όχι μόνο 

ως αξεπέραστο ποιητή, αλλά και ως μεγάλο ζωγράφο212 –είδαμε ήδη τον Caylus να το 

κάνει.213 

Ο χαρακτηρισμός αυτός βασισμένος, όπως υποστηρίζει ο Lessing, κυρίως στην 

περίφημη περιγραφή της ασπίδας του Αχιλλέα, ώθησε πιθανότατα τους Γάλλους 

θεωρητικούς και κριτικούς της τέχνης του 18ου αιώνα να παροτρύνουν τους ζωγράφους 

αφηγηματικών σκηνών να αναζητούν στον Όμηρο τους πίνακές τους, τους οποίους, όπως 

είδαμε, ο κόμης de Caylus συγκέντρωσε για χάρη τους. Όπως όμως επισημαίνει ο Lessing, 

«Ὁ Ὅμηρος […] ζωγραφεῖ τὴν ἀσπίδα ὄχι ὡς συντελεσμένην», όπως ένας ζωγράφος, «ἀλλ’ 

ἐν τῷ γίγνεσθαι», δηλαδή στη ροή του αφηγηματικού χρόνου όπως ένας ποιητής, 

μετατρέποντας όπως λέει «τὴν ἀνιαρὰν ζωγραφίαν ἑνὸς σώματος εἰς τὴν ζωηρὰν εἰκόνα 

μιᾶς πράξεως».214 Εν συνεχεία και στρέφοντας τα βέλη του κατά του Γάλλου κόμη αλλά 

και όσων πεπεισμένοι για την ομοιότητα των δύο τεχνών παρακινούσαν ζωγράφους και 

ποιητές να μιμούνται αλλήλους, τόνιζε πως όχι μόνο είναι αδύνατη η μεταγραφή του λόγου 

σε εικόνα –παρόμοιους προβληματισμούς είχε και ο Ντιντερό– αλλά αν παρ’ ελπίδα 

χάνονταν τα έργα του Ομήρου, θα ήταν αδύνατη η ανασύστασή τους από τις υλικές εικόνες 

που πρότεινε ο Caylus,215 και τούτο γιατί, σύμφωνα με τον Lessing, ποιητική και 

ζωγραφική εικόνα δεν συμπίπτουν.216 «Παραπλανᾶταί τις ἁπλῶς ἐκ τῆς ἀμφιλογίας τῆς 

λέξεως»,217 επισημαίνει και προτείνει να μιλάμε για εικόνες (Gemälde) μόνο όσον αφορά 

τη ζωγραφική, ενώ για την ποίηση υποδεικνύει τον όρο φαντασίες (Phantasieen).218 Έτσι, 

σύμφωνα με τον Lessing, δεν θα υποπίπτει κανείς τόσο εύκολα στο σφάλμα να συγκρίνει 

 
211 Lessing, Laokoon…, ό.π., σ. 78. 
212 Κατερίνα Καρακάση, Μαρία Σπυριδοπούλου, Γιώργος Κοτελίδης, Ιστορία και θεωρία των λογοτεχνικών 

γενών και ειδών, Παραδείγματα και εφαρμογές, Εκδόσεις Κάλλιπος, 2015, στην ηλεκτρονική διεύθυνση 

https://repository.kallipos.gr/bitstream/11419/1989/2/Istoria_kai_Theoria_twn_Logotexnikwn_Genwn_kai_

Eidwn_PDF_interactive-KOY.pdf (πρόσβαση στις 15/1/2018), σ. 225. 
213 De Caylus, Tableaux…, ό.π., Πρόλογος xv. 
214 Lessing, Laokoon…, ό.π., σ. 116. 
215 Στο ίδιο, σσ. 89-91. 
216 Σε αυτό συνηγορεί και το γεγονός πως μερικά από τα πλουσιότερα σε περιγραφές χωρία του Ομήρου δεν 

είναι χρήσιμα στον ζωγράφο –όπως είδαμε την ίδια παρατήρηση είχε κάνει και ο Caylus–, ενώ αντιθέτως 

δύναται να εξαγάγει εικόνες που ούτε ο ίδιος ο ποιητής είχε φανταστεί από χωρία ήσσονος σημασίας. Στο 

ίδιο, σ. 92. 
217 Στο ίδιο, σ. 94. 
218 Στο ίδιο, σ. 227 και Blümner, Lessings…, ό.π., σ. 248. 
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τις ποιητικές με τις ζωγραφικές εικόνες και να εφαρμόζει τους κανόνες της μίας τέχνης 

στην άλλη. 

Ποίηση και ζωγραφική, ξεκαθαρίζει, είναι τέχνες διακριτές με διαφορετικά μέσα 

έκφρασης που επιβάλλουν διαφορετικούς περιορισμούς, συνεπώς η σύγκρισή τους είναι 

άτοπη. Η ζωγραφική (δηλαδή το σύνολο των εικαστικών τεχνών) μεταχειρίζεται φυσικά 

σημεία, το κάλλος είναι ο ύψιστος στόχος της ενώ έχει στη διάθεσή της μία μόνο στιγμή, 

η οποία πρέπει να είναι η πιο «γόνιμη» (να συμπυκνώνει δηλαδή όσα προηγούνται και όσα 

έπονται αυτής) όχι όμως και η πιο ακραία (ώστε να αφήνει περιθώριο στη φαντασία του 

θεατή να κινηθεί πέρα από την εικόνα που του προσφέρει), για να αναπαραστήσει κυρίως 

σώματα στον χώρο (το «γεγενημένον»). Η ποίηση αντιθέτως μεταχειρίζεται αυθαίρετα 

σημεία, τη γλώσσα, προκειμένου να αναπαραστήσει κυρίως πράξεις στον χρόνο (το 

«γιγνόμενον»).219 Ο Lessing λοιπόν, μοιάζει να κλείνει οριστικά μία συζήτηση που 

διήρκεσε αιώνες, καθόρισε σε μεγάλο βαθμό τις εικαστικές τέχνες και, ειδικά στη Γαλλία, 

απασχόλησε την περί τέχνης θεωρία καλλιεργώντας έναν πλούσιο διάλογο μέσω σύνθετων 

και εκλεπτυσμένων επιχειρημάτων καλλιτεχνών και λογίων γύρω από την περίφημη φράση 

του Οράτιου, Ut pictura poesis.  

  

 
219 Lessing, Laokoon…, ό.π, σσ. 31, 33, 34, 37, 38, 96, 97, 104, 105. 
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Επιλεγόμενα 

Είδαμε πράγματι ότι από τα τέλη του 17ου αιώνα οι Γάλλοι θεωρητικοί επισήμαναν τις 

διαφορές που απορρέουν από τα διαφορετικά μέσα έκφρασης των δύο τεχνών, της ποίησης 

και της ζωγραφικής, χωρίς ωστόσο να καταφέρουν να αποκηρύξουν την παράδοση που για 

αιώνες τις κρατούσε ενωμένες. Ο Lessing αντίθετα κατάφερε να διαχωρίσει διαπαντός την 

ποίηση από τη ζωγραφική, βάζοντας ένα τέλος στη συζήτηση για το ut pictura poesis.220 

Όμως, θα μπορούσε να αναρωτηθεί κανείς κλείνοντας, γιατί η μελέτη μιας συζήτησης που 

διεξήχθη στη Γαλλία ολοκληρώνεται με την αναφορά στις απόψεις ενός Γερμανού; Και 

πώς ένας Γερμανός ασχολήθηκε με ένα ζήτημα που απασχόλησε κυρίως τη γαλλική 

θεωρία; Το ζήτημα έχει ενδιαφέρον γιατί συνδέεται με την κυκλοφορία των ιδεών στην 

Ευρώπη του Διαφωτισμού, δηλαδή μιας περιόδου ιστορικά σύνθετης αλλά και θεωρητικά 

τόσο γόνιμης, αλλά και με τις ειδικές συνθήκες που επικρατούσαν στην κάθε ευρωπαϊκή 

χώρα τον 18ο αιώνα.  

Ας ξεκινήσουμε με το πρώτο ερώτημα: ποιες είναι οι ρίζες της σκέψης του Lessing 

ειδικά ως προς το ut pictura poesis; Επ’ αυτού έχει πράγματι γίνει μεγάλη συζήτηση.  

Χωρίς να αγνοεί τη συμβολή των Γάλλων στοχαστών στο ζήτημα της διάκρισης 

των τεχνών, η Élisabeth Décultot υποστηρίζει ότι ο Lessing οφείλει πολλά στην πραγματεία 

του James Harris, Treatise concerning Music, Painting and Poetry (1744) παρόλο που, 

όπως λέει, ο συγγραφέας δεν παραπέμπει σε αυτόν ούτε μία φορά.221 Την άποψη αυτή 

φαίνεται πως αντλεί η Décultot από την εισαγωγή του Hugo Blümner στη δεύτερη, 

επιμελημένη από τον ίδιο, έκδοση (1880) του Λαοκόοντα, όπου όχι μόνο η αγγλική 

παράδοση επί του ζητήματος τοποθετείται πρώτη χρονολογικά, αλλά μοιάζει να 

υποβαθμίζεται και η αντίστοιχη γαλλική με τον Blümner να σημειώνει: «Αν τώρα προτού 

ασχοληθούμε με τις πραγματικές αισθητικές αναζητήσεις, εξετάζαμε την περίπτωση της 

Γαλλίας, θα έπρεπε να μνημονεύσουμε μερικά κείμενα τα οποία πραγματεύονται τη θεωρία 

της ζωγραφικής τόσο από τη θεωρητική όσο και από την πρακτική πλευρά, όχι γιατί έχουν 

 
220 Όπως επισημαίνει ο Ernst Cassirer, ο Lessing «οδηγεί την αισθητική του Διαφωτισμού πέραν των μέχρι τότε 

στόχων και ορίων της. Κατορθώνει αυτό που δεν πέτυχαν ο Γκότσεντ και οι Ελβετοί, ο Βολταίρος και ο 

Ντιντερό, ο Σάφτσμπερυ και οι μαθητές και συνεχιστές του. Όχι μόνον ολοκληρώνει την αισθητική σκέψη μιάς 

εποχής αλλά, πηγαίνοντας πέρα από όλα τα δεδομένα και τις πραγματικότητες της τέχνης, ανακαλύπτει 

καινούργιες “δυνατότητες” της ποίησης. […] Όμως αυτή του η συμβολή υποτιμάται, και στην ουσία η 

πραγματική της σημασία για την ιστορία του πνεύματος ακυρώνεται, όταν –όπως συνέβη πάλι πρόσφατα σε μια 

παρουσίαση της αισθητικής θεωρίας του Λέσσινγκ [παραπέμπει εδώ στο βιβλίο του Folkierski, Entre le 

classisme et le romantisme…,ο.π.]– της αποδίδουμε μόνον εθνική και όχι “ευρωπαϊκή” αξία.. Cassirer, Die 

Philosophie..., ό.π., σσ. 545-546. 
221 Élisabeth Décultot, «Le Laocoon de Gotthold Ephraim Lessing. De l'imagination comme fondement d'une 

nouvelle méthode critique», σσ. 197-212, Les Études philosophiques, 2003/2, n° 65, σσ. 197-198.  
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κάτι νέο ή σημαντικό να κομίσουν στη συζήτηση, αλλά κυρίως για να δείξουμε ότι οι 

περισσότερες από τις εσφαλμένες θέσεις που προσπάθησε να καταπολεμήσει ο Lessing είχαν 

δογματική ισχύ όχι μόνο στη Γερμανία, αλλά και στη Γαλλία».222 

Αντίστοιχα ο Wilfried Barner θεωρεί ότι οι περί αισθητικής αντιλήψεις του Lessing 

διαμορφώνονται μέσω της συναναστροφής του με τον συγγραφέα και εκδότη Christoph 

Friedrich Nicolai και κυρίως τον φιλόσοφο Moses Mendelssohn –θέμα το οποίο εξετάζει 

και πάλι ο Blümner στο ίδιο κείμενο–, από τον οποίο, όπως υποστηρίζει ο Barner, 

πληροφορείτο τις τρέχουσες απόψεις στο πεδίο της αισθητικής, όπου ως τρέχουσες εννοεί 

τις θέσεις των Λοκ, Harris και Du Bos.223 

Η υποβάθμιση της αναγωγής του Lessing στη γαλλική σκέψη από αυτούς τους 

μελετητές βασίζεται σε πραγματικά γεγονότα. Θα μπορούσε να ισχυρισθεί κανείς πως οι 

λογοτεχνικές προτιμήσεις του Lessing ενισχύουν το ενδεχόμενο της αγγλογερμανικής 

καταγωγής της θεωρίας του καθώς από το 1750 ενθάρρυνε την ανάπτυξη μίας εθνικής 

λογοτεχνίας αποδεσμευμένης από τα γαλλικά πρότυπα ενώ έδειχνε να προτιμά το θέατρο 

του Σαίξπηρ από αυτό του Ρακίνα και του Κορνέιγ.224 Όμως, έστω κι εάν πράγματι οι 

συνθήκες στη Γερμανία ευνοούσαν την αποκόλληση από τις γαλλικές επιδράσεις και την 

καλλιέργεια μιας, έστω πρώιμης, εθνικής συνείδησης με δημοκρατικό πρόσημο ως 

αντίδραση και στη γαλλοφιλία της γερμανικής αριστοκρατικής τάξης, τίποτε στην 

επιχειρηματολογία του Lessing δεν φανερώνει την κατίσχυση της αγγλικής παράδοσης επί 

της σκέψης του ή τη διανοητική του εξάρτηση από τον Mendelssohn. Αντιθέτως η 

προετοιμασία από μέρους του μίας γαλλικής μετάφρασης του Λαοκόοντα, το ενδιαφέρον 

του για το έργο του Ντιντερό ήδη πριν το 1760 καθώς και η μελέτη των θεωρητικών 

κειμένων του Jonathan Richadrson μέσω μίας γαλλικής μετάφρασης του 1728 –την 

παρατήρηση αυτή μάλιστα κάνει ο Blümner χωρίς ωστόσο να την αξιολογεί– φανερώνουν 

την εγγύτητα του Lessing με τη γαλλική σκέψη.225 Ίσως εντέλει, οι επιλογές των 

 
222 Blümner, Lessings…, ό.π., σσ. 22-29, 32, 34-35. 
223 Στο ίδιο, σσ. 61-88, Wilfried Barner, «Le Laocoon de Lessing: déduction et induction», σσ. 131-143, 

Revue germanique internationale, 19, 2003, σσ. 131, 135-138. 
224 Barbara Fischer, Thomas C. Fox, «Lessing’s Life and Work», στο επιμ. Barbara Fischer, Thomas C. Fox, 

A Companion to the Works of Gotthold Ephraim Lessing. Studies in German Literature, Linguistics and 

Culture, Νέα Υόρκη, Camden House, 2005, (σσ. 13-40), σσ. 21-23 και στον ίδιο τόμο Peter Höyng, 

«Lessing’s Drama Theory: Discursive Writings on Drama, Performance, and Theater», (σσ. 211-230), σ. 220. 
225 Barner, «Le Laocoon…», ό.π., σ. 131, Fischer, Fox, «Lessing’s Life…», ό.π., σσ. 21-25, Blümner, 

Lessings…, ό.π., σ. 26, William G. Howard, Laokoon: Lessing, Herder, Goethe. Selections, Νέα Υόρκη, H. 

Holt, 1910, Εισαγωγή xiv. Ο William Guild Howard όχι μόνο επισήμανε τα επιχειρήματα που ο Lessing 

άντλησε από τους Γάλλους θεωρητικούς αλλά άσκησε και κριτική στην άποψη που ο Blümner φαίνεται πως 

καθιέρωσε (για την καταγωγή της θεωρίας του Lessing), επισημαίνοντας τις γαλλικές και ιταλικές ρίζες της 

σκέψης των Άγγλων και Γερμανών διανοητών του 18ου αιώνα. Howard, Laokoon…, ό.π., Εισαγωγή l-cxxxix. 
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«κοσμοπολιτών» λογίων του Διαφωτισμού να ήταν λιγότερο υποταγμένες σε αντιλήψεις 

περί έθνους-κράτους που συγκροτήθηκαν με μάλλον στεγανό τρόπο μόνο τον 19ο αιώνα, 

την περίοδο δηλαδή που ο Hugo Blümner επιμελείται τη νέα έκδοση του Λαοκόοντα και 

του οποίου η εισαγωγή αποτελεί βασική πηγή για τους ερευνητές που υποστηρίζουν τις 

αγγλογερμανικές ρίζες της σκέψης του Lessing και την εκ μέρους του απόρριψη της 

γαλλικής θεωρίας.  

Σε κάθε περίπτωση, εκείνο που έχει σημασία για την ιστορία της τέχνης ως προς 

την ολοκλήρωση της πορείας της περίφημης ρήσης του Οράτιου είναι ότι παρ’ ότι κύριο 

μέλημα του Lessing ήταν η αποδέσμευση της λογοτεχνίας από μία παράδοση θεμελιωμένη 

στη σύγχυση γύρω από την έννοια της εικόνας και παρ’ ότι φαίνεται πως θεωρούσε την 

ποίηση ανώτερη από τη ζωγραφική,226 το έργο του είναι εξίσου σημαντικό και για τις 

εικαστικές τέχνες, γιατί έθεσε με σαφήνεια το ζήτημα της διαφοροποίησης των 

εκφραστικών μέσων των δύο τεχνών και εμμέσως της αυτονομίας των εικαστικών τεχνών. 

Αν μάλιστα σκεφτούμε ότι ο Lessing, παρ’ ότι λογοτέχνης, είναι αυτός που καθιέρωσε τον 

όρο εικαστικές τέχνες227 εγκαταλείποντας τις καλές τέχνες –όρος συνδεδεμένος με την 

παράδοση της λογοτεχνίας και των Belles Lettres, τον οποίο αντιθέτως χρησιμοποιούσε ο 

εισηγητής μίας νέας μεθοδολογικής προσέγγισης της τέχνης, βασισμένης στην εκ του 

σύνεγγυς παρατήρηση των έργων και όχι στη μελέτη τους μέσω των φιλολογικών πηγών, 

ο Winckelmann,228 όπως επίσης και o Moses Mendelssohn, στον οποίο θεωρείται ότι ο 

Lessing οφείλει πολλές από τις ιδέες του–, αντιλαμβανόμαστε την αξία της θεωρίας του 

για το πεδίο αυτό. 

Ωστόσο, όσο ενδιαφέρον και πρωτοποριακό κι αν θεωρείται σήμερα το έργο του 

Lessing δεν βρήκε απήχηση στους εικαστικούς κύκλους της εποχής,229 ενδεχομένως γιατί, 

όπως παρατηρεί ήδη το 1863 ο Léon Crouslé, η θεωρία του Lessing περιoρίζοντας τις 

εικαστικές τέχνες στην αναπαράσταση κυρίως σωμάτων στον χώρο, εκλήφθηκε ως 

απόπειρα υποβάθμισης της πνευματικής τους διάστασης.230 Ειδικό ενδιαφέρον 

 
226 Όχι μόνο γιατί μπορούσε να πραγματευτεί τα πάντα χωρίς κανέναν περιορισμό, σε αντίθεση με τη 

ζωγραφική που δεν μπορούσε να απεικονίσει δύσμορφα ή αόρατα πράγματα και ακραία συναισθήματα, αλλά 

και γιατί αν κέρδιζε τον έπαινο θα ήταν για το πνευματικό της περιεχόμενο, ενώ η ζωγραφική κυρίως για την 

εκτέλεση. Décultot, «Le Laocoon…», ό.π., σσ. 204-208. 
227 Frank Hilmar, «Bildende Kunst», Ästhetische Grundbegriffe Historisches Wörterbuch in sieben Bänden, 

1, Στουτγκάρδη/Βαϊμάρη, J. B. Metzler, 2010 [2000-2005], σσ. 669-695. 
228 «Οι καλές τέχνες (Schönen Künste) έχουν κι αυτές τη νεότητά τους, όπως οι άνθρωποι». Winckelmann, 

Gedanken…, ό.π., σ. 35, J. J. Winckelmann, Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der 

Malerey und Bildhauerkunst, Δρέσδη/Λειψία, Waltherischen Handlung, 1756, σ. 24. 
229 Blümner, Lessings…, ό.π., σ. 139. 
230 Léon Crouslé, Lessing et le gout français en Allemagne, Παρίσι, A. Durand, 1863, σ. 149. 
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παρουσιάζει η τύχη του έργου του στη Γαλλία καθώς, όπως είδαμε, ο ίδιος ενδιαφέρθηκε 

να συμβάλλει σε μια συζήτηση που είχε αποκτήσει ιδιαίτερη οξύτητα σε αυτή τη χώρα. 

Εάν όμως ο Lessing ενδιαφέρθηκε για τη Γαλλία, η Γαλλία μάλλον δεν ανταπέδωσε αυτό 

το ενδιαφέρον. Στη Γαλλία το έργο του Lessing έγινε γνωστό μόλις τον 19ο αιώνα.231 Παρά 

την εμπορική του επιτυχία –όπως μαρτυρά η εμπλοκή του Karl Lessing με τη δημοσίευση, 

μετά τον θάνατο του αδερφού του, μίας επαυξημένης έκδοσης που περιλάμβανε προσχέδια 

και σημειώσεις του εκλιπόντος–,232 ο Λαοκόων δημοσιεύτηκε στα γαλλικά το 1802,233 

χωρίς ωστόσο να προκαλέσει κάποια θεωρητική συζήτηση ή κάποια αντίδραση εκ μέρους 

των καλλιτεχνών. Και πώς θα μπορούσε άλλωστε, αφού όπως φαίνεται από τις 

τεχνοκριτικές των προεπαναστατικών χρόνων το επιχείρημα του ut pictura poesis είχε 

σαφώς υποχωρήσει ενώ από το 1793 η γαλλική Εθνοσυνέλευση είχε διαλύσει την 

Ακαδημία και ότι άλλο θύμιζε το διεφθαρμένο βασιλικό καθεστώς. 

Η ιστορία, ως συνήθως, ακολούθησε τον δικό της δρόμο. Το έργο του Lessing 

φαίνεται πως άσκησε μεγάλη επίδραση στους Γερμανούς λογοτέχνες, όπως ομολογούσε 

και ο ίδιος ο Goethe,234 ενώ συζητήθηκε έντονα από τους Γερμανούς θεωρητικούς της 

λογοτεχνίας και της τέχνης με τον Winckelmann να αρνείται πεισματικά να εκφέρει τη 

γνώμη του για αυτό.235 Όπως φαίνεται ωστόσο από την απάντησή του έναν χρόνο αργότερα 

στο Monumenti antichi inediti –όπου ο Winckelmann επέμενε στη χρονολόγηση του 

Λαοκόοντα με βάση τα επιγραφικά και όχι τα μορφολογικά στοιχεία του γλυπτού 

συμπλέγματος–,236 το βασικό επιχείρημα του Lessing δεν μπορούσε να γίνει κατανοητό 

στην εποχή του. Θα χρειάζονταν σχεδόν δύο αιώνες ώσπου ο Clement Greenberg να το 

θέσει ξανά με τον πιο απόλυτο αυτή τη φορά τρόπο, επικαιροποιώντας στη μεταπολεμική 

Αμερική την πρωτοπόρα σκέψη ενός Γερμανού λογίου του Διαφωτισμού.237 

 
231 Barner, «Le Laocoon…», ό.π., σ. 133. 
232 Décultot, «Le Laocoon…», ό.π., σ. 199. 
233 Υπό τον τίτλο: Du Laocoon, Ou Des Limites Respectives De La Poésie Et De La Peinture, traduit de l’ 

allemand de G. E. Lessing par Charles Vanderbourg, À Paris, chez Antoine-Augustin Renouard, An X-1802, 

Crouslé, Lessing…, ό.π., σ. 152. 
234 Beate Allert, «Lessing’s Poetics as an Approach to Aesthetics», στο επιμ. Barbara Fischer, Thomas C. 

Fox, A Companion to the Works of Gotthold Ephraim Lessing. Studies in German Literature, Linguistics and 

Culture, Νέα Υόρκη, Camden House, 2005, (σσ. 105-132), σ. 127, Blümner, Lessings…, ό.π., σσ. 120, 138-

139. 
235 Fischer, Fox, «Lessing’s Life…», ό.π., σ. 27, Barner, «Le Laocoon…», ό.π., σ. 139, Blümner, Lessings…, 

ό.π., σσ. 121-138. 
236 Johann Joachim Winckelmann, Monumenti antichi inediti, Ρώμη, έκδοση του συγγραφέα (a spese dell’ 

autore), 1767, σ. LXXIX. 
237 Clement Greenberg, «Towards a newer Laocoön», Art in Theory 1900-2000. An Anthology of Changing 

Ideas, επιμ. Charles Harrison, Paul Wood, Οξφόρδη/Κέιμπριτζ, Blackwell, 2014 [1992, 2003], (σσ. 562-568), 

σ. 566. Πρώτη δημοσίευση στο Partisan Review, τομ. 7, τχ. 4, Ιούλιος-Αύγουστος 1940, σσ. 296-310. 
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