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Stanowisko Jeana-Baptiste’a-Pierre’a Le Bruna w sporze miedzy

amatorami a artystami

Nie tak stawny i utalentowany jak jego pickna zona, Jean-Baptiste-Pierre Le Brun (1748-
1813) byt w epoce rewolucji francuskiej i Pierwszego Cesarstwa jednym z najbardziej
kompetentnych znawcoéw malarstwa, a przede wszystkim wybitnym marszandem i wielka
osobowoscig europejskiego rynku antykwarycznego. Interesy jego i zbiory siggaly jeszcze
czasow przedrewolucyjnych, nabywat dzieta sztuki dla krola Ludwika XV i Ludwika XVI,
byt konserwatorem obrazéw ksigzat Orleanskich i hrabiego d’Artois (przysztego Karola X).
Potem z fatwoscia, ktéra winna byta zadziwiaé, zwazywszy na fakt, ze byt tez me¢zem kobiety
nalezacej do pierwszych emigrantdéw wyjetych spod prawa przez jakobindw, podrézowat po
catej Europie, nie baczac na zaangazowanie odwiedzanych panstw w éwczesne konflikty, a za
to przewozac i handlujac wielka ilo$cig arcydziet malarstwa. Jego szeroko znana galeria
kilkakrotnie byla sprzedawana i zestawiana na nowo; on sam sporzadzal liczne katalogi
aukcyjne, pisywal tez prace teoretyczne, jak np. Galerie des peintres flamands, hollandais et
allemands (1793-1796) lub projekty urzadzenia muzeum w Luwrze.

Urodzit si¢ w domu artysty i marszanda obrazéw oraz krewnego, Charles’a Le Bruna,
pierwszego malarza czasow Ludwika XIV. Jak sam pisal, studia malarskie u Frangois
Bouchera i Jeana-Honoré Fragonarda musiat przerwac, aby podjaé interesy zmartego ojca
(1771), czyli handel obrazami. Znamy niewiele jego wiasnych dziet, zaledwie Autoportret
(1795, kolekcja prywatna) i frontyspis opracowanego przezen katalogu wyprzedazy kolekcji
poborcy podatkéw Antoine’a Poullaina (1780). Obracal gtownie obrazami, ale tez rysunkami
i grafikg oraz obiektami luksusowymi, takimi jak ceramika, bizuteria itd. Naczelnym
obszarem jego zainteresowan i dzialalno$ci byto jednak malarstwo potnocne — jeszcze razem
z ojcem mial jezdzi¢ do Flandrii i Holandii, gdzie mdgt je gruntownie pozna¢. Realizowat
aukcje wlasnych zbioréw oraz posmiertne licytacje zbiorow wybitnych kolekcjonerow, m.in.
dyplomaty Paula-Hippolyte’a de Beauvilliers, diuka de Saint-Aignan (1776), architekta
Jacques’a-Germaina Souflota (1780), wspomnianego juz finansisty Antoine’a Poullaina
(1780), znanej amatorki sztuki Louise-Jeanne de Durfort de Duras, diuszesy Mazarin (1781),
dworzanina Josepha-Hyacinthe’a-Frangois de Paule de Rigaud, hrabiego de Vaudreuil (1784),

ambasadora w Rzymie Etienne’a-Francois de Stainville, diuka de Choiseul (1787). Byt chyba



pierwszym marszandem, dla ktorego handel sztuka stanowit swego rodzaju gre inwestycyjna:
,,odkrycie” dobrego, ale nieznanego malarza (a wigc poczatkowo tanio placonego) w
przysztosci miato przynie$¢ zysk (stad — jak uwaza Francis Haskell — brata si¢ jego obsesja
,,odkrywania” zapomnianych wybitnych twoércow). Ponadto jego dziatalno$¢ znaczaco
przyczynita si¢ do rozwoju mi¢dzynarodowego handlu antykwarycznego. W 1776 roku ozenit
si¢ z Elisabeth Vigée, takze malarkg i corka malarza, bedac poczatkowo jej agentem; W
swoich Wspomnieniach pozostawita ona jego portret bardzo subiektywny i niezbyt pochlebny.
Wkrétce po $lubie przebudowat Hotel Lubert przy rue de Cléry, adaptujgc szereg wnetrz dla
eksponowania kolekcji dziet mistrzow dawnych, ktore co roku pojawiaty si¢ na paryskich
aukcjach; dwukrotnie w rezydencji tej odbyta si¢ rowniez wystawa malarstwa wspotczesnego
(1790, 1792)*.

Rewolucja stanowifa dla niego — podobnie jak dla wielu innych — poczatek trudnej
epoki, tym bardziej ze on sam i jego zona prowadzili bujne zycie towarzyskie wsérdd artystow,
muzykow oraz, co gorsza, w srodowisku arystokracji i dworu krolewskiego. Le Brun potrafit
jednak spas¢ na cztery lapy i wyprze¢ si¢ dawnych protektorow, klientow oraz przyjaciot,
chociaz nie uniknat licznych niebezpieczenstw (nawet strzelano do niego z pistoletu).
Pozwolito mu to kontynuowa¢ aktywno$¢ marszanda, a jednocze$nie zajmowac si¢ sprawami
publicznymi, m.in. w Luwrze w Tymczasowe] Komisji powolanej przez Komitet O§wiecenia
Publicznego?. W 1806 roku odbyla sie aukcja, na ktérej sprzedano jego dotychczasowa
galeri¢. Chciat si¢ jakoby wycofaé z interesow, zajac¢ teoria, krytyka, ekspertyzami i redakcja
katalogow wyprzedawanych kolekcji. Wytrzymat jednak tylko rok i w 1807 roku udat si¢ w
podréz handlowa na potudnie Francji, a takze do Wtoch i Hiszpanii. Efektem jej byto okoto
600 dziet sztuki przywiezionych do Paryza, a potem opublikowanych w postaci zbioru rycin z
objasnieniami, nastgpnie zas W 1810 roku czterodniowa aukcja. Ciekawy byt specyficzny
dyskurs jej towarzyszacy i zwigzane z tym konwencje — jak utrzymywal ten zbieracz, ale
jednoczesnie autor katalogu i marszand, w zadnym przypadku nie chodzito mu o interes czy

tez jakgkolwiek dziatalno$¢ lukratywna, a wrecz przeciwnie, nieledwie 0 ofiar¢ na rzecz
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ogotu wspotobywateli. Wyrazat przy tym zal, ze warunki nie pozwalaja mu zachowac
kolekcji dla siebie, zapewnial, ze nigdy nie przywigzywat najmniejszej wagi do jej wartosci
handlowej i ze chcialby, aby pozostala ona dostgpna dla amatoréw, a co najmniej aby nie
opuscita  Francji. Takie usprawiedliwienia  nierzadko towarzyszyly  handlowi
antykwarycznemu, ale w tym przypadku trzeba zauwazy¢, ze miato to miejsce W wyjatkowo
korzystnym czasie, kiedy ze wzgledu na przygotowania uroczystosci §lubnych Napoleona z
Marig Luiza zamknigto Luwr i patac Le Bruna stanowil jedng z niewielu atrakcji
artystycznych Paryza. Do stolicy przybyli zas wielcy amatorzy sztuki i zbieracze, jak wuj
cesarza kardynat Joseph Fesch, szwajcarski bankier James de Pourtales-Gorgier, rosyjski
ksigze Nikotaj Borysowicz Jusupow i to oni wiasnie obok marszandow byli
najpowazniejszymi nabywcami®.

Colin B. Bailey zwraca rowniez uwage na inny aspekt dziatalnosci Le Bruna — jego
prowadzone ponad blokada kontynentalng interesy z marszandami angielskimi (np. z
Williamem Harrisem). Od 1806 roku Anglicy byli odcieci od rynku sztuki na kontynencie
(gtownie we Wtoszech). Totez popyt na obrazy byt duzy, a handel nimi znacznie bardziej
optacalny niz na rynku paryskim. Le Brun niemal regularnie wysytat do Anglii dzieta
reprezentujace ,,walory pewne”: klasyczny renesans wtoski i barok (gtownie wioskie
malarstwo religijne), klasyczne pejzaze francuskie Claude’a Lorraine’a i Gasparda Dugheta
oraz pejzaze holendersko-flamandzkie i z rzadka malarstwo hiszpanskie. W zasadzie blokada
kontynentalna prawie wcale nie naruszyta jego interesow. Jednakze po ,,ztotych latach” 1808 i
1809, od jesieni 1810 roku Anglia przezywata powazny kryzys i recesje, co spowodowato
zapa$¢ tamtejszego rynku, a wkrotce potem upadek finansowy naszego marszanda i wielkie
dhugi®.

Jesli chodzi o relacje Le Bruna z Luwrem (nazywanym kolejno Muséum central des
arts de la République, Muséum National, Musée des Frangais, Musée Imperial), postac¢ jego
zostata usunigta w cien przez inng Silng osobowo$¢, wybitnego muzealnika Dominique’a
Vivanta Denona, szeroko omawianego dzis w historiografii i prezentowanego na wystawach®.
Chyba niestusznie, Le Brun bowiem wykonat dla Muzeum ogromng prace w zakresie
opracowania, inwentaryzacji oraz budowania kolekcji. Byt z nim zwigzany jeszcze przed

oficjalng inauguracjg az do 1802 roku, kiedy to nie jego mianowano dyrektorem (na co miat
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nadzieje), a wlasnie Denona. Pierwsze $wiadectwo zaangazowania w sprawy Luwru stanowi
krotki niedatowany tekst zatytutlowany Réflexions sur le Muséum national. Zawieral on wiele
uwag o charakterze organizacyjnym, ktére jednak zostaly zignorowane®. W pazdzierniku
1793 roku Komisja Muzealna (Commission du Muséum), ktorag tworzyli gtownie artysci z
rozwigzanej niedawno Akademii, doprowadzita do otwarcia pierwszej ekspozycji, na co Le
Brun zareagowat niedhugim paszkwilanckim tekstem Observations sur le Muséum national’.
Autor bardzo ostro zarzucat w nim Komisji niekompetencjg, co jednak byto jednoczesnie na
tyle trafne, ze w miejsce repliki otrzymal natychmiast zlecenie szeregu prac na rzecz tej
instytucji. Uczestniczyt zatem w opracowaniu niemal wszystkich XVIII-wiecznych
inwentarzy i ekspertyz, w zwigzku z czym mial okazj¢ przebadac dziesiatki tysiecy dziet:
osobiscie inwentaryzowal obrazy skonfiskowane w Belgii i Holandii, Nadrenii i Wloszech, a
takze dokonywat nabytkow na aukcjach. Z drugiej strony rozlegte kontakty przedrewolucyjne
pozwolity mu by¢ uzytecznym przy konfiskowaniu dobr dawnych instytucji, jak Krolewska
Akademia Malarstwa i Rzezby oraz r6zne placowki koscielne, a takze wielu postaci z kregow
arystokracji i $wiata finansow. Ponadto znat Europg, dawal wigc takze celne wskazowki
komisarzom dziatajacym przy armii odnosnie do konfiskat artystycznych w Holandii,
Flandrii, panstwach niemieckich®, W Luwrze sprawowat zrazu niezupetnie okreslong funkcje
»adjoint a la Commission temporaire des arts” (a wigc nawet nie byt pelnym cztonkiem
Komisji Muzealnej). Dopiero w 1797 roku specjalnie dla niego utworzono stanowisko
,Commissaire expert auprés du Musée”, ktore zajmowal do 1802 roku, dokonujac wycen
dziet sztuki dla Muzeum, patacu w Wersalu i Szkoty Sztuk Picknych®.

Pierwsza wspomniana broszura, Réflexions sur le Muséum national, powstata
prawdopodobnie w trakcie prac nad organizacjg instytucji, kiedy zwozono tam dzieta z
roznych depozytow panstwowych. Juz ona zawiera krytyke artystow jako ewentualnej
dyrekcji Luwru, bedac w istocie krytyka dotychczasowej Komisji Muzealnej i ministra spraw
wewnetrznych Jeana-Marie Rolanda de La Platiére (ktory systematycznie odrzucat wszelkie
propozycje Le Bruna). Ocierato si¢ to o inwektywy dotyczace rzekomych korupcyjnych
relacji artystow nalezacych do Komisji z ministerstwem. Znamienne jest wszak przede
wszystkim zdanie specjalnie wyrdznione kursywa: ,,Znawcy [connaisseurs] jedni maja

o$wiecenie niezbedne, aby by¢ zatrudnionymi przy formacji Muzeum, arty$ci za$ nie mogg i
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nie powinni do tego pretendowa¢”*C. Dalej nastgpuje uzasadnienie takiej opinii: przesadem
jest powszechnie przyjety, ale catkiem bezzasadny poglad, ze tylko malarze moga wlasciwie
oceni¢ walory malarstwa i to do nich trzeba si¢ odwolywaé, tworzac kolekcje. Wrecez
przeciwnie, nawet najzdolniejsi z nich wydaja falszywe opinie o obrazach, nie potrafig ustali¢
atrybucji, szkoty, maniery i mylg si¢ na ogéot. Sg bowiem zbyt jednostronni w opiniach i
upodobaniach oraz brak im do$wiadczenia, poniewaz skupieni na swojej pracy artystycznej
nie maja czasu studiowaé dziet w gabinetach i galeriach europejskich, nie ¢wiczg si¢ wigc na
co dzien w rozpoznawaniu maniery innych twércow. Bynajmniej nie wigzato si¢ to z intencja
zupelnego wyeliminowania malarzy ani rzezbiarzy z muzealnego komitetu, a jedynie
postulowang konieczno$cia uzupelnienia jego sktadu o kilku znawcéw i antykwariuszy.
,Zeby stworzyé gabinet, trzeba [bowiem] duzo widzie¢, duzo poréwnywaé, poniewaz

wowczas realizuje si¢ w praktyce efekty doswiadczenia™!l,

Koneserzy dlugotrwaly 1
codzienng praktyka nabywaja tych umiejetnosci, dlatego ich udziat w tworzeniu Muzeum jest
niezbedny. Nastepna broszura, Observations sur le Muséum national, opublikowana wkrotce
po inauguracji Muzeum w 1793 roku, miata charakter czysto polemiczny wobec jego
pierwszej wystawy i katalogu. Powtarzajac te same opinie na temat braku znajomosci sztuki
dawnej przez artystow, Le Brun przedstawit w niej wykaz ich bledow, pomytek i
niedociggnigé: przede wszystkim uznawanie kopii za oryginaly, dziet ucznia za dziela
mistrza, pomytki w okres$leniu szkoly malarskiej oraz zle przeprowadzane zabiegi
konserwatorskie!?2, Poniewaz tym razem przyniosto to skutek w postaci czesciowego
zaangazowania autora, tekst opublikowany w nastepnym roku podpisat on juz jako adjoint
Komisji. Wyjasniat tu i podtrzymywal swoje poprzednie zarzuty, a takze przedstawiat
projekty dotyczace ekspozycji i organizaciji®.

Pomijajac wyrazne tu osobiste ambicje Le Bruna i jego walke o pozycje w paryskim
srodowisku artystycznym epoki, w pismach tych mozna dostrzec odzwierciedlenie
siegajacego prawie poczatkow teoretycznej refleksji nad sztukg w czasach nowozytnych
sporu miedzy amatorami a artystami o prawomocnos¢ oceny dzieta: na ile konieczne w tym
celu jest praktykowanie jako czynny artysta, czy jest ono absolutnym warunkiem ,,znawstwa”
w tej dziedzinie. Zygmunt Wazbinski uwazal, ze kwestia ta pojawita si¢ w dyskursie

zwigzanym ze sztukg i kolekcjonerstwem juz w potowie XVI wieku, kiedy z inspiracji
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Giorgia Vasariego zbiera¢ dzieta sztuki zaczeli pisarze nieuprawiajacy sztuki'*. Jest to jednak
opinia bardzo uproszczona, nie sposéb bowiem sprowadzac tego jedynie do inspiracji nawet
tak wielkiego autorytetu. Kolekcjonerstwo artystycznie istotnie wywodzi si¢ niejako ze
zbiorow pomocy warsztatowych, takich jak rysunki, obrazy, szkice, detale rzezbiarskie.
Jednakze specjalnego znaczenia nabrato ono w rezultacie przemian aksjologicznego statusu
sztuki rozpoczgtych w XV i XVI wieku, a prowadzacych do wytworzenia si¢ wiasciwej dla
niej sfery symbolicznej i autonomizacji. Sprawito to, iz gromadzenie sztuki nabrato
charakteru szerszego niz tylko potrzeby zawodu i doskonalenie kompetencji tych, ktorzy go
wykonywali'®. Doradca artystyczny Medyceuszy Vincenzo Borghini przyznawal amatorom
petne prawo do wlasnego osagdu na tym obszarze (,,nie umiem upiec chleba, ale umiem ocenic¢
jego smak”). W XVII stuleciu opinie na ten temat byly podzielone w zasadzie po réwno —
przedstawiciele Srodowisk akademickich, np. Abraham Bosse czy Filipo Baldinucci, uwazali,
ze aby by¢ znawca, trzeba jednak bezwzglednie by¢ zawodowym malarzem, z kolei
przedstawiciele amatorow, jak Giulio Mancini czy Roger de Piles utrzymywali, ze wcale to
nie jest konieczne, a wrgez przeciwnie, opinia amatora jest by¢ moze trafniejsza nawet, bo jest
on bardziej obiektywny (niezalezny)!®. W XVIII wieku te izolowane i w sumie dos¢
ograniczone refleksje przeszty w otwarta, szeroka debatg. Wigzalo si¢ to ze wzrostem statusu
aksjologicznego sztuki i amatora, ktéry w pelni uznany przez paryska Krolewska Akademig
Malarstwa i Rzezby w polowie stulecia, stat si¢ centralng figurg o§wieceniowego obszaru
artystycznego, poprzez ktora definiowaty sie nowe zwyczaje i nowi odbiorcy sztuki'’. Z
drugiej strony jednak stanowisko takie budzito sprzeciw m.in. encyklopedystow, a przede
wszystkim Denisa Diderota, dla ktorego amatorzy stanowili ,,przekleta rase” (la maudite race
... des amateurs), prawdziwym znawcg natomiast mogt by¢ tylko ten, kto po prostu jest
malarzem®8,

Le Brun musial by¢ §wiadom tych debat, ale we wspomnianych broszurach przede
wszystkim mozna dostrzec swoisty sposob odbioru dzieta sztuki (malarstwa), ktory akcentuje
jego aspekty materialne, stan zachowania, technike, szczegotowe elementy maniery

artystycznej charakterystyczne dla mistrzow i ich kregow — stowem wszystko to, co potrzebne
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jest marszandowi do ustalenia hierarchii dziet, tworcow i cen. Guichard taczy to ze
specyficzng sytuacjg czasow rewolucji i Cesarstwa, kiedy Paryz dzigki zatozeniu Muzeum w
Luwrze stat si¢ centrum europejskiej sztuki, ale tez i ogromnym sktadem dziet (na skutek
przemian wlasnosciowych i konfiskat w catej Europie). Pociggneto to za sobg koniecznosé
réznorodnego postepowania praktycznego z obiektami artystycznymi, jak ekspozycja,
magazynowanie, konserwacja, restauracja, i Skierowato uwage na ich materialnos¢ w
przeciwienstwie do intelektualizacji w epoce wezesniejszej. Pojawit si¢ niejako nowy dyskurs
sztuki operujagcy takimi terminami jak werniks, przemalowania, spekania, olej, pigment,
krosno itd. w miejsce dominujacego dotad stownika ,felibienowskiego” (kompozycja,
dyspozycja postaci, ich liczba, inwencja malarska)®. Bylo to konsekwencja dtugotrwatych i
gruntownych przemian w postrzeganiu sztuki, jakie zachodzity w XVIII wieku. Od poczatku
czasOw nowozytnych znaczyly ja wspomniane juz powyzej procesy budowania si¢ osobnej
sfery symbolicznej i autonomii, zwigzane ze stopniowym wyluskiwaniem sztuki spod
zaleznosci od religii, wladzy, ale tez i od wiedzy. Wczesna teoria, czy raczej doktryny
artystyczne mialy dowodzi¢ swoistego jej charakteru jako dziatalnosci intelektualnej. Teoria
ta nie byla jednak na tyle oczywista, by nie wymagata wsparcia ze strony tego, czego
doniosto$¢ nie budzita watpliwosci — nauki i literatury, odzwierciedlonych w rozwazaniach
nad anatomig, perspektywa wykreslng, w retorycznej doktrynie ut pictura poesis. Szczegdlng
role odegrata ta zapozyczona od Horacego idea paraleli miedzy poematem i obrazem. Stata
si¢ podstawa odczytywania malarstwa i miata stanowi¢ jego legitymizacj¢, zapewni¢ mu
prestiz, jakim dotad cieszyta si¢ poezja. Jednakze w XVIII stuleciu przestata tu wystarczaé
hermeneutyka poezji zewngtrzna wobec sztuki/plastyki, ktéra stata si¢ dziedzing wazna,
istotng tak dla moznych, jak i intelektualistow. Konieczna stala si¢ wyktadnia wtasna, na tyle
swoista, aby mogta stanowié¢ podstawe jej samookreslenia?®. Znaczace i bardzo ciekawe sa
refleksje w tej materii Krzysztofa Pomiana, m.in. jego analiza katalogéw paryskich aukcji
malarstwa, ktora znakomicie caly ten proces obrazuje, ukazujac, jak zmienial si¢ sposob
patrzenia na dzieto sztuki, a jednoczes$nie kierowane ku niemu pytania. Wszakze dla
udzielenia na nie odpowiedzi dzieto trzeba byto teraz zobaczy¢, a nie — jak dotad — odczytaé,
czyli przesung¢ spojrzenie ze znaczen na stron¢ materialng, sposob malowania, ku jakosciom

wizualnym??,

19 Ch. Guichard, Le marché au coeur de I’invention muséale?, op. cit., s. 13-16.
2 Pisze o tym w artykule Kolekcja artystyczna: geneza, rozkwit, kryzys, op. cit., gt. s. 258-265.
2L Zob. K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci, op. cit., s. 175-199.



Polemika Jeana-Baptiste’a-Pierre’a Le Bruna z artystami, chwilami do$¢ brutalna,
zawarta w tekstach na temat Muzeum, jest Swiadectwem ksztaltowania si¢ wizualnego
modelu percepcji sztuki, ale jest nim przede wszystkim jego zakrojone na duzg skale dzieto
Galerie des peintres flamands, hollandais et allemands — swego rodzaju biograficzny stownik
malarzy polocnych?’. W przeciwienstwie do wydawanych wczeéniej we Francji zywotow
malarzy Antoine’a Josepha Dezalliera d’Argenville (Abregé de la vie des plus fameux
peintres, 1745-1752 i 1762)?® i Jeana-Baptiste’a Descampsa (Vie de peintres flamands,
hollandais et allemands, 1753-1763)%* byta to edycja ilustrowana. Publikacje te zawieraty
wprawdzie graficzne portrety omawianych artystow, ale stanowity one jedynie element
uatrakcyjniajagcy — w tym przypadku natomiast ilustracje byty istotnym elementem
charakterystyki poszczegolnych tworcow, co autor podkreslat we wstepie. Galerie
powstawata w kilku etapach. Wpierw w latach 1777-1790 stworzono seri¢ rycin na podstawie
tych dziel, ktore przeszty przez rece naszego marszanda, sprzedane w réznych momentach
kolekcjonerom (7iré du Cabinet de M. Le Brun). Nastepnie miedzy rokiem 1792 a 1796
powstaty trzy tomy biografii artystow, wraz z instrukcjag co do rozmieszczenia rycin w
tekscie. Publikacja obejmuje 189 not dotyczacych malarzy, w ktorych wymienionych zostato
blisko tysigc nazwisk innych tworcow — ogotem ztozylo si¢ to na najbardziej kompletny
korpus malarstwa poilnocnego w epoce. Jak si¢ uwaza, miat to by¢ podrecznik dla
kolekcjonerow (aby ustrzec ich przed falszerstwami, utatwi¢ rozpoznanie obrazéw oraz ich
wyceng) i sSwego rodzaju model Kkolekcji idealnej zawierajacy wyrazng wskazoéwke
estetyczna, gdzie autor rezygnujac z tradycyjnego trojpodziatu sztuki na szkote wloska,
flamandzka i francuska, akcentuje osobiste upodobania, czyli artystyczng Péinoc. Struktura
jej opiera si¢ na klasyfikacji wydzielajgcej oeuvre mistrza, jego uczniéw i nasladowcoéw, Co
pozwalato na optymalne ukazanie zalezno$ci stylistycznych i formalnych. Ten porzadek
wydawatl si¢ najwlasciwszy, poniewaz jest on oparty na logice malarskiej, logice
warsztatowej, logice terminowania i reki, a nie logice chronologii czy alfabetu. Jest to wiec

raczej logika ,,0ka” i doswiadczenia wizualnego niz logika studiow teoretycznych (wiedzy

2 Jean-Baptiste-Pierre Le Brun, Galerie des peintres flamands, hollandais et allemands: ouvrage enrichi de
deux cent une planches gravées d'apres les meilleurs tableaux de ces maitres, par les plus habiles artistes de
France, de Hollande et d'Allemagne, 3 t., Paris 1793-1796.

2 [Antoine Joseph Dezallier d’Argenville], Abregé de la vie des plus fameux peintres, avec leurs portraits
gravés en taille-douce, les indications de leurs principaux ouvrages, quelques réflexions sur leurs caracteres, et
la maniere de connoitre les desseins des grands maitres. Par M*** de l'’Académie royale des sciences de
Montpellier, 3 t., Paris 1745-1752 (4 t., 1762).

24 [JeanaBaptiste Descamps], La Vie des Peintres Flamands, Allemands et Hollandois, avec des portraits gravés
en Taille-douce, une indication de leurs principaux Ouvrages, & des réflexions sur leurs différentes maniéres, M
J. B. Descamps, Peintre, Membre I'Académie Royale des Science, Belle-Lettres, & Art de Rouen, & Professeur
de I'Ecole du Dessein de la méme Ville, 4 t., Paris 1753-1763.



ksiazkowej)?®. Le Brun stale podkreslal element wizualnego do$wiadczenia, ktore jest
podstawa znawstwa (kwalifikacji marszanda): ,,duzo widziatem, duzo podr6zowatem, mato
[jest] gabinetow i galerii, ktorych nie znam [...] to do$wiadczenie zbudowalo moje
znawstwo”?®, W zwiazku z tym zarzucal amatorom, ze zamiast dostrzega¢ malarstwo, szukaja
wylacznie stawnych artystow — CO nieuczciwych marszandow popycha do podstawiania w
miejsce nazwiska malarza mato znanego nazwisko bardziej znane, zeby lepiej sprzeda¢ dzieto
(z tego powodu Aert van Gelder staje si¢ Rembrandtem, a zapomniany wowczas Vermeer

Pieterem de Hooch, albo Gabrielem Metsu)?’.

% Zob. Aude Prigot, Un modéle pour collection idéale: la Galerie des peintres flamands, hollandais et
allemands (1792-1796) de Jean—Baptiste Pierre Le Brun, ,,Histoire de I’Art”, nr 62, avril 2008, s. 29-41.

% J.-B.-P. Le Brun, Galerie des peintres, op. cit., vol .1, s. I.

27 |bidem, s. HHI-1V; F. Haskell, La norme et caprice, op. cit., s. 44-46.



