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Trouver « la plus grande exactitude » : le portrait dans les Salons
de Diderot

« Les détails sont soignés et rendus avec la plus grande exactitude [...] » (Diderot 
1995b : 56) -  c’est pár ces termes que Denis Diderot décrit, dans són Sálon de 1769, 
le portrait exécuté pár Alexandre Roslin qui représente le ministre Henri Bertin. Ces 
mots du critique, placés dans le titre de notre étude, font allusion á la définition du 
portrait qui se trouve dans l’article rédigé pár Louis de Jaucourt pour 1’Encyclopédie :

O uvrage  d ’un  pein tre  qui im ite  d ’apres n a tú ré  l ’im age, la  figure, la rep résen tation  
d ’u ne personne en  grand, ou en petit. [...] Le p rin cip al m érite  de  ce genre de  pein tu re 
e st l ’exacte  ressem blance  qu i consiste  p rin c ip alem en t á exp rim er le caracére  et l ’a ir  de 
physionom ie  des personnes q u ’on  rep résen te  (D id e ro t e t D ’A lem bert 1751-1780  :
158).

Nous retrouvons dans cette citation l’adjectif « exacte » (au féminin), tout comme 
dans la citation de Diderot le mot « exactitude ». En effet, á l’instar des théoriciens de 
l’art du XVIIе siécle -  notamment de Roger de Piles les théoriciens et critiques d’art 
du siécle suivant tombent d’accord sur le fait que l’une des exigences les plus 
importantes á l’égard du genre de portrait est de rendre les personnages représentés 
« avec la plus grande exactitude ».

L’objectif du présent travail est d’examiner les caractéristiques du portrait en 
tant que genre pictural et les exigences envers cette catégorie dans les écrits sur l’art 
frangais du XVIIIе siécle, plus particuliérement dans ceux de Diderot. Nous tenterons 
de répondre aux questions suivantes : que signifie á l ’époque la formule « exacte 
ressemblance » ? II convient de citer aussi la suite du commentaire de Diderot qui 
continue d’une maniére défavorable á l’égard de Roslin : « mais point d’effet, et 
sublime [...] ni vérité, ni simplicité ni accord » (Diderot 1995b : 56). Ces propos 
conduisent á notre question suivante : á part l’exacte représentation du modéle, quels 
sont les autres critéres á considérer dans le cas d’un portrait pour qu’il suscite 
l’approbation des critiques ?

Pour répondre á ces questions, nous examinerons tout d’abord la piacé du 
portrait sur l’échelle de la hiérarchie des genres picturaux. Nous étudierons ensuite 
quelques écrits théoriques aux XVIIе et XVIIIе siécles en rapport avec ce genre et 
comparerons, enfin, les idées qui у sont exprimées avec celles de Diderot portant sur 
ce mérne sujet. 1

1. La théorie du portrait au XVIIе siécle
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Tout d’abord, nous trouvons important de situer briévement le portrait dans le 
contexte artistique sous le régne de Louis XIV1. Au milieu du XVIIе siécle, la 
production du portrait connalt une croissance sans précédent. Le Roi Soleil s’aime -  
et aime encore davantage són image: il subsiste 200 portraits et 700 portraits gravés 
qui le représentent. Le portrait sert moins á établir sa légitimité qu’á prouver sa 
supériorité en tant que le plus grand roi de l’histoire de Francé. Fairé un portrait 
commence á devenir alors á la mode : ces types de tableaux répondent aux exigences 
tant individuelles qu’intimes á l’époque, ils servent de « souvenir, d’un substitut des 
visages chers ». On investit le portrait d ’un certain contenu spirituel, il e s t« donc plus 
qu’une image. II conjure la mórt, apaise les brülures de l’absence, devient parfois le 
substitut presque magique de la personne » (Coquery 1997 :15-22).

En rapport avec la considération théorique du portrait au XVIIе siécle, il 
convient de mentionner en premier lieu le nőm du théoricien de l’art André Félibien. 
C’est lui qui a codifié le plus précisément la hiérarchie des genres dans sa préface aux 
Conférences de l’Académie royale de Peinture et de Sculpture oü il a piacé les sujets 
allégoriques et la peinture d’histoire au degré le plus élévé de l’échelle des genres, 
alors que tous les autres genres étaient rangés comme inférieurs au genre qualifié de 
noble1 2. Contrairement á la peinture de genre qui n’est pás mentionnée dans cette 
hiérarchie, le portrait у figure : Félibien fait précisément référence au portraitiste3. 
Suivant són argumentation, la créature la plus parfaite sur térré est l’homme et, pár 
conséquent, le peintre des figures humaines mérite plus de reconnaissance que ceux 
qui se spécialisent dans la représentation des objets inanimés :

C e p en d a n t [...] u n  p e in tre  q u i ne fa it que d es p o rtra its  n ’a pás encore a tte in t cette  h au te  
p e rfe c tio n  d e  l ’art, e t ne  p e u t prétendre á  l ’h o n n eu r que  re^o iven t les p lu s savantes. II 
fa u t p o u r ce la  p a sse r  d ’u n e  seu le  figure  á la  rep résen ta tion  de p lusieu rs ensem ble, il faut 
tra ite r  l ’h is to ire  e t la  fab le  ; il faut rep résen te r d e  g randes actions com m e les h isto riens 
[...] (F é lib ie n  19 9 6  : 50-51).

Bien que Félibien piacé le portrait au-dessus des autres genres mineurs, il prétend que 
l ’artiste qui ne représente qu’une seule figure est inférieur á célúi du peintre historique 
mettant en scéne á la fois plusieurs personnages qui exécutent une action. Dans la 
hiérarchie, le genre du portrait occupe alors la deuxiéme piacé aprés les peintures 
historiques et allégoriques. L’article consacré au portrait cité plus haut -  célúi qui était 
tiré de 1 ’Encyclopédie de Diderot est d ’Alembert — est également plus précis que les 
tentatives de définition de la peinture de genre. Contrairement á celles-ci, il est notable

1 Dans nos études précédentes, nous avons examiné de plus prés l’appréciation d’un autre genre mineur, 
célúi de la peinture de genre et sa réception au siécle des Lumiéres. Voir Prohászka 2007 : 29-35.
2 « Ainsi célúi qui fait parfaitement des paysages est au-dessus d’un autre qui ne fait que des fruits, des 
fleurs ou des coquilles. Célúi qui peint des animaux vivants est plus estimable que ceux qui ne représentent 
que des choses mortes et sans mouvement; et comme la figure de l’homme est le plus parfait ouvrage de 
Dieu sur la térré, il est certain aussi que célúi qui se rend l ’imitateur de Dieu en peignant des figures 
humaines est beaucoup plus excellent que tous les autres [...]. » (Félibien 1996 : 50-51)
3 D convient de noter que le champ sémantique de la notion de portrait était relativement vaste á l’époque : 
« La notion est si étendue qu’elle signifie, dans le langage courant, représentation. “Narcisse voyant són 
portrait dans l’eau, en devint amoureux, et senoya” ». (Coquery, Bonfait, Bréme et alii 1997 :15)
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que les définitions du portrait en tant que genre pictural dans les dictionnaires du 
XVIIе siécle et ceux du XXе siécle ne différent pás sensiblement. Pour Ulustrer ce 
phénoméne, nous citons deux définitions modernes du portrait: « Image d’une 
personne, faite á l’aide du pinceau, du crayon [...]. Description exacte d’une personne 
[...].» (Gioan, berniére et Colle 1973: 1246) La définition qui figure dans le 
Vocabulaire d ’esthétique rédigé pár Étienne Souriau est également révélatrice :

Portrait se dit pour une  oeuvre en  deux  d im ensions, pe in tu re  ou dessin . L e  p o rtra it est 
do n c  déjá  une in terpréta tion  et transcrip tion , donc choix, p o u r rendre  l ’apparence  
ex té rieu re  d ’u ne  personne, quel q u e  só it le degré de  réaüsm e. B ien  q u ’u n iquem ent 
v isue l, le  portrait peu t rendre trés sensib le  la personnalité  in térieure  du m odéle, p á r  de 
n o m b reu x  indices te ls que la pose, l ’exp ression  de la  physionom ie  [ . . . ]  (Souriau  1990).

Les points communs des articles mentionnés sont évidents : ils soulignent que l’une 
des caractéristiques les plus importantes de ce genre est de représenter de fagon 
ressemblante une personne et de rendre, de cette maniére, sa « personnalité 
intérieure ».

En rapport avec la question de la ressemblance, nous trouvons important 
d’évoquer briévement aussi le concept de mimésis puisque les théoriciens de l’époque 
tombent d’accord sur le fait qu’un peintre de portrait dóit rendre fidélement són 
modéle. L’origine du terme « mimésis » remonte á l’Antiquité grecque. En tant que 
notion philosophique, elle a été introduite pár Platón dans La République, ensuite 
reprise et développée pár Aristote. Sa signification primaire est l’imitation : elle 
renvoie á l’imitation d’un objet de la réalité, de la maniére la plus ressemblante 
possible. Elle a d’abord été utilisée dans le domaine du théatre et de la poésie, puis 
étendue aux beaux-arts. Nous devons cependant noter qu’il s’agit d’un terme 
polysémique qui ne signifie pás seulement « imitation » mais aussi « représentation ». 
La reflexión des théoriciens de l’art frangais de l ’époque classique sur le portrait est 
en effet tributaire de cette double acception du terme.

Sans entrer dans le détail de l’examen de l’histoire du concept de mimésis, 
nous mentionnons pár la suite ses effets sur la reflexión artistique frangaise aux XVIIе 
et XVIIIе siécles. Á cette époque-lá, le principe de l’imitation a fait l’objet de 
nombreux débats en Francé. La fameuse querelle des Anciens et des Modernes a 
inspiré beaucoup de théoriciens et artistes dés la fin du XVIIе siécle. L’enjeu de la 
querelle était de savoir si les écrivains et les artistes doivent s’en tenir á copier les 
oeuvres d’art anciennes ou plutőt imiter directement la natúré et en tirer des régies. 
Les représentants des Anciens (Le Bossu, Boileau, Fénelon) ont proclamé le respect 
absolu de l’Antiquité : á leur avis, les Grecs et Romains ont eréé des ceuvres d’art 
incomparables et exemplaires et doivent étre copiés alors pár les artistes 
contemporains. Pár contre, les Modernes (Corneille, Moliére, Perrault) pensaient que 
l’art a des régies éternelles, mais aussi des éléments variables liés á une époque 
donnée, de sorté que l’art ancien ne peut pás constituer un exemple exclusif pour les 
artistes. Dans le domaine de la littérature oü ce débat était le plus virulent, les Anciens 
ont insisté sur la régle classique de l’unité, tandis que les Modernes jugeaient qu’ils 
devaient suivre les régies du sens commun (Becq 1994 :199-202).
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Mais quel est Pintérét du concept de la mimésis, de la représentation (exacte) 
dans le cas de la peinture, et en particulier dans célúi du portrait ? Pár la suite, nous 
examinons les différentes opinions des théoriciens d’art franqais des XVIIе et 
XVIIIе siécles á ce su jet: nous observons de quelle maniére ils trouvent essentielle sa 
présence sur les portraits. Nous nous intéressons ensuite aux critéres qu’ils 
considérent comme primordiaux dans ce genre pictural, en comparant leur 
appréciation du portrait avec leur opinion sur les autres genres picturaux.

Nous avons cité auparavant les propos de Félibien concernant le peintre du 
portrait. II estime le plus les peintres historiques qui représentent« de grandes actions 
[...] comme les poétes » (Félibien 1996 : 51). Félibien réfléchit sur le portrait aussi 
dans ses Entretiens oü il prétend que le portraitiste dóit bien choisir són sujet á 
représenter parmi les choses dans la natúré qui sont belles ou laides : « il est obligé de 
fairé choix de ce qu’il у a de plus beau ; cár encore que les corps naturels lui servent 
on modéle, néanmoins comme ils ne sont pás tous également beaux, il ne dóit 
considérer que ceux qui sont les plus parfaits » (Félibien 1987 :128). II tient beaucoup 
au choix du sujet d’un tableau qui a, á ses yeux, plus d’importance que la technique 
de l ’exécution. Pour lui, la peinture est comme la littérature: plus une peinture 
ressemble á un ouvrage dramatique, plus elle piait au public cár elle peut ainsi 
l ’émouvoir: « Ce qui est le plus important á la perfection de la fable ou de l’histoire 
sont les diverses expressions de joie ou de douleur et toutes les autres passions 
convenables aux personnes qu’on figure [...] » (Félibien 1996 :53).

A cette époque-lá apparait pourtant une nouvelle conception concernant la 
représentation artistique que l ’on retrouve également dans les écrits de Félibien. Celle- 
ci s’inspire entre autres des idées de Descartes formulées dans La Dioptrique : selon 
cette conception, l ’artiste a parfois besoin de perfectionner l’image qu’il prétend 
représenter et qui devient alors d’une plus haute qualité que són modéle. Dans són 
article portant sur la mimésis, l’historienne de l’art et philosophe Jacqueline 
Lichtenstein compare ce procédé á l’eucharistie : « le pain et le vin représentent le 
Christ mais ne lui ressemblent pás» (Lichtenstein 2003). C’est ainsi que Félibien 
explique cette conception pár rapport au portrait:

D ’o ü  v ien t, d em an d e  F é lib ien , qu’u n  pe in tre  m éd iocre  réussit que lq u efo is  m ieux  á fairé  
re sse m b le r q u ’u n  tré s  sa v a n t hőm m é ? [...] P renez  garde  q u e  ce  qu i p árá it souvent 
re sse m b la n t d a n s  ces p o rtra its  m édiocres n ’est rien  m oin s que  ce la  [...]. D u m om en t que  
p á r  q u e lq u e s  s ig n es il se  fo rm e  dans no tre  esprit une  im age qu i a du  rapport á une  chose 
q u e  n o u s  co n n a isso n s , n o u s  croyons au ssitó t у  tro u v er u n e  g rande ressem blance , 
q u o iq u e , á  la  b ien  ex am in er, il n’y  e u t souven t u n e  légére  idée  (F é lib ien  1987 : 453).

Á en erőire Félibien, dans les portraits, le fait de ressembler ne signifie pás 
nécessairement la représentation exacte du modéle sur la toile, comme il est dans la 
réalité, mais le rendű de ses caractéristiques les plus importantes.

Dans són livre intitulé Du peintre a l’artiste, la sociologue de l’art Nathalie 
Heinich explique dans le cas du portrait que la doctrine académique du XVIIе siécle 
recourt á « Pimpératif classique du “beau choix”, du “beau idéal” ou de la “béllé 
natúré” » qui demeure pendant longtemps un leitmotiv dans la théorie artistique. 
Dorénavant, la notion de mimésis « n’équivaut nullement au réalisme, cár ce qu’il
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s’agit d’“imiter” n’est pás la natúré en tant que téllé, mais une natúré idéalisée ». Cela 
signifie qu’il faut « dans les portraits [...] augmenter le beau et donner du grand, 
diminuer ce qui est Iáid ou petit, ou le supprimer, quand cela se peut, sans intérét de 
la complaisance », comme l’écrivent le mécéne et l’ami de Poussin, Paul Fréart de 
Chantelou en réfléchissant sur un portrait du roi. L’esthétique académique condamne 
en tout cas les genres mineurs, tels que la natúré morte ou la peinture de genre et 
n’apprécie pás les peintres flamands á cause de leur« incompétence á l’égard du “beau 
choix” » et le refus de « l’illusionnisme » dans leur art (Heinich 1993 :161-164). Les 
propos cités de Chantelou renvoient au fait qu’á cette époque-lá, les portraitistes 
avaient tendance á embellir leurs tableaux: les figures féminines, pár exemple, 
apparaissent souvent comme des déesses antiques et dans les portraits du roi, la 
représentation guerriére et équestre domine. Cette tendance d’idéalisation a été due, 
entre d’autres, au fait qu’on exigeait des peintres de montrer non seulement 
l’apparence physique mais aussi l’esprit du modéle représenté, « la béllé apparence 
étant considérée comme signe d’une béllé ame » (Coquery 1997 : 15-22).

Au début du XVIIе siécle, Roger de Piles, l’autre théoricien de l’art déterminant 
á cőté de Félibien, s’occupe, dans le chapitre intitulé « Sur la maniére de fairé les 
portraits » de són Cours de Peinture pár principes (1708), du genre du portrait oü il 
détermine les critéres nécessaires pour un portrait parfait. II considére comme 
essentiel dans ce genre pictural que le peintre rende les propriétés extérieures du 
modéle dans les moindres détails et de la maniére la plus avantageuse possible. II tient 
á l’importance de Pimitation dans le portrait, en écrivant que « [si] la peinture est une 
imitation de la natúré, elle Pest doublement á l’égard du portrait qui ne représente pás 
seulement un hőmmé en général, mais un tel hőmmé en particulier qui sóit distingué 
de tous les autres ». II pense qu’en dehors de l’« l’extréme ressemblance » au modéle, 
le peintre portraitiste dóit également veiller á rendre les traits distinctifs de célúi-ci. 
En outre, le portrait dóit clairement exprimer le caractére des figures représentées qui 
sont censées exécuter « l’action la plus convenable á leur tempérament et á leur état, 
comme si elles voulaient instruire le spectateur de ce qu’elles sont en effet » (Piles 
1989 : 136). Concernant l ’embellissement, Piles distingué le cas des femmes et des 
jeunes hommes dönt le peintre peut corriger les légers défauts, alors qu’il dóit 
respecter, dans le cas des héros, la plus grande exactitude dans la représentation de 
leurs traits de visage (Piles 1989 :132).

2. Changements dans la conception du portrait au XVIIIе siécle

Au XVIIIе siécle, des changements sont survenus dans l ’appréciation du portrait que 
nous passerons en revue pár la suite, sur la base des écrits des théoriciens majeurs de 
l’époque. L’abbé Jean-Baptiste Du Bős, auteur des Réflexions critiques sur la poésie 
etsur la peinture (1719), n’estime pás beaucoup les genres mineurs. L’expression des
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passions étant pour lui l’élément Capital dans les toiles, il est peu frappant de voir qu’il 
accorde peu d’attention aux portraits et ne s’occupe guére de l’exigence de la 
ressemblance: il mendonne seulement que les portraits doivent représenter des 
visages bien connus, comme pár exemple ceux que l’on peut voir sur les médailles. II 
apprécie davantage les portraits qui mettent l’accent sur les caractéristiques 
spécifiques de leur modele que ceux qui montrent un hőmmé en général: « Pár 
exemple, un portrait est un tableau assez indifférent pour ceux qui ne connaissent pás 
la personne qu’il représente ; mais ce portrait est un tableau précieux pour ceux qui 
aiment la personne dönt il est le portrait» (Du Bős 1993 : 26). Á són opinion, le 
spectateur dóit connaitre l’original du portrait pour trouver intéressante són imitation 
cár, dans le cas contraire, le tableau risque de devenir indifférent á ses yeux4.

Si La Font de Saint-Yenne, considéré comme le fondateur de la critique d’art 
en Francé, déprécie le genre du portrait, il peut paraítre surprenant qu’il en écrive 
relativement beaucoup dans ses ouvrages criüques. Sans exploiter de maniére 
détaillée ses écrits en rapport avec ce genre pictural, nous en relevons les idées les 
plus importantes qui sont nécessaires pour une meilleure compréhension de notre sujet. 
Pour La Font également, sur les toiles représentant des visages, « la ressemblance 
exacte » joue un röle important. En dehors de l ’imitation fidele de la natúré, il insiste 
sur l’observation scrupuleuse du modele et la nécessité pour le peintre de saisir les 
nuances fines et délicates qui animent le visage (La Font 1970 : 149-150). II estime 
davantage les peintures d’histoire, auxquelles il compare souvent les portraits dans 
ses écrits. II regrette que le portrait sóit le genre pictural le plus en vogue de són temps 
dönt il attribue les causes á la mode et á l ’amour-propre des gens (La Font 1970 :104). 
Á són avis, le genre du portrait n’est pás assez digne de l ’intérét du public : il déplore 
l ’abondance des portraits exposés aux Salons qui montrent des visages indifférents et 
peu connus. En voyant les portraits de Chardin exposés au Sálon de 1746, le critique 
loue l’exécution fidéle du peintre -  et le fait que l’artiste parvient á rendre 
intéressantes les actions de la vie qui sont sans intéret - , tout en méprisant són choix 
du sujet (Kovács 2004 : 76-77):

O n ad m ire  d an s  ce lu i-c i le  talent de ren d re  avec u n  v ra i qu i lu i est p ropre, &  
sin g u lié re m e n t na if, c e rta in s  m om ens dans les ac tions de la v ie  n u llem en t in téressans, 
q u i ne  m ériten t p á r  eu x -m é m e s aucune a tten tion , &  d ö n t q u e lques-uns n ’é to ien t d ignes 
n i d u  ch o ix  d e  l ’au teu r, n i d e s  beau tés q u ’on у  adm ire : ils  lu i o n t fa it c ep en d an t une  
ré p u ta tio n  ju sq u e s  d an s le  pai's étranger (L a  F ont 1970 :109-110).

3. Le portrait dans les écrits de Diderot

Aprés avoir parcouru les opinions des théoriciens d’art les plus importants de l’époque 
classique á l’égard du portrait, nous passons á présent á celle de Diderot. C’est en effet 
Diderot qui éléve la critique d’art á un niveau littéraire avec ses Salons ott il aborde le 
genre du portrait autrement que ses prédécesseurs. Nous avons vu que la doctrine

4 « Enfin, la vraisemblance poétique demande que le peintre donne á ses personnages leur air de tété connu, 
sóit que cet air de tété nous ait été transmis pár des médailles, des statutes ou pár des portraits [...] les 
peintres et les sculpteurs sont tombés d’accord pár une convention tacite de le représenter avec un ceitain 
air de tété et un certain taille qui sont devenus propres á ce saint [saint Pierre] » (Du Bős 1993 : 89).
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académique piacait au sommet de la hiérarchie des genres la peinture d’histoire et 
considérait le portrait comme un genre mineur cár, selon les académiciens, ce genre 
ne demande pás, de la part du peintre, le recours á són imagination et il ne comporte 
pás de passions. Les écrivains d’art, dönt nous avons passé en revue les théories, 
louent dans ce genre seulement la ressemblance fidéle au modéle ainsi que l’exécution 
bien réussie, tout en affirmant que ces peintures ne doivent représenter que des 
personnes de condition élevée et bien connues.

Diderot, quant á lui, s’attache également á cette hiérarchie ; pour lui aussi, 
l’importance du choix du sujet est primordiale. Pourtant, dans ses critiques, il tend á 
abolir les frontieres de cette hiérarchie lorsqu’il pose que grace á l’expression des 
passions, mérne les toiles appartenant aux genres mineurs -  avant tout les scénes de 
genre mettant en scéne une action quotidienne -  peuvent s’élever au rang de la 
peinture d’histoire (Kovács 2004: 148). Dans les critiques d’art du philosophe, le 
concept de la mimésis joue certainement un rőle important, mais Diderot le dote d’une 
signification différente de celle qui lui a été attribuée pár Platón. Imiter la natúré en 
peinture signifie pour lui que le peintre dóit imiter l’« activité » de la natúré. Le natúréi 
dans les peintures n’équivaut pás au simple rendű de ce que l’homme voit. Chez 
Diderot, la mimésis a des lors une forme limitée, au sens oü le philosophe considére 
que la peinture est la reproduction, le redoublement, la copie de ce qui est déjá donné 
et formé. La peinture ne représente pás alors la natúré, mais elle eréé l’impression du 
natúréi (Clark 2008 : 110). Pár la visualisation d’un instant, celui-ci devient une 
configuration, la représentation d’un moment d’une activité (Clark 2008 :108). Annié 
Becq, spécialiste de la philosophie de l’art de l ’époque classique, explique ainsi ce 
phénoméne :

[...] c ’est l ’im itation  d e  la N atúré qui subvertit la  n o tion  trad itionne lle  de l ’im itation , en 
ou v ran t su r la  possib ilité  de concevoir l ’activ ité  de  l ’a rtiste  com m e créa tion  d ’ob je ts  oü 
se  m anifeste  l ’activ ité  hum aine. L ’oeuvre d ’a rt sera  ce t o b je t particu liérem ent ap te  á 
m an ifes ter l ’ac tion  [...] (B ecq 1994 : 642).

Dans la suite, nous examinerons comment cette conception de Diderot en rapport avec 
l’imitation de la natúré se refléte dans ses commentaires sur des portraits de ses 
Salons5.

Avant d’examiner ses critiques concrétes, nous trouvons important de 
présenter briévement les idées du philosophe concernant ce genre en général. Dans 
ses Essais sur la peinture de 1765, Diderot s’adresse en ces termes á un peintre 
d’histoire : « Savez vous pourquoi, nous autres peintres d’histoires nous ne faisons 
pás le portrait ? C’est que cela est trop difficile » (Diderot 2007 : 65). Ces propos 
attestent le statut incertain du portrait dans la réflexion du philosophe. Comme ses 
prédécesseurs théoriciens de l’art, il considére lui aussi la peinture d’histoire comme 
le genre pictural le plus noble, mais il tend á hausser les genres mineurs á un plus haut 
niveau dans ses critiques, en les appréciant parfois davantage qu’une peinture

5 Les Salons sont les comptes rendus des expositions publiques, organisées tous les deux ans, entre 1759 et 
1783, pár l’Académie royale de Peinture et de Sculpture dans le Sálon carré du Louvre. C’est á la demande 
de Frédéric Melchior Grimm que Diderot rédige ses comptes rendus appelés Salons qui sont diffusés dans 
le joumal de Grimm, La Correspondance Littéraire (Lavezzi 2009 : 9).
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d’histoire (Clark 2008 :113). S’il n’estime pás le portrait en lui-méme, il propose des 
moyens de rapprocher ce genre de la peinture d’histoire, notamment pár la présence 
d’une action susceptible d’animer le portrait.6 Dans les toiles montrant des visages, á 
cöté de la ressemblance, Diderot réclame encore la nécessité d’une action :

T an t q u e  le s  p e in tre s  po rtra iü stes  ne m e fe ron t que des ressem blances sans 
co m p o s itio n s , j ’en  p a rle ra i p e u  ; m ais lo rsq u ’ils au ro n t une  fo is senti que po u r in téresser, 
il fau t u n e  ac tion , a lo rs  ils  auront to u t  le ta ien t d u  pein tre  d ’h isto ire , e t ils  m e p ia iron t 
in d ép e n d am m en t d u  m érite  d e  la ressem blance  (D id e ro t 2007  :193-194).

Mais le portrait montrant une action ne serait-il pás une peinture d’histoire ? Dans les 
écrits de Diderot, on peut souvent retrouver des paradoxes et des contradictions entre 
ses pensées. En ce qui conceme le concept du modéle á représenter et le choix parmi 
les éléments de la natúré, le philosophe incite les artistes á choisir ce qu’ils у trouvent 
convenable á peindre. Dans sa Lettre sur les sourds et les muets, il illustre cette idée 
pár l’exemple d’un vieux chéne qui se trouve prés d’une maison. L’artiste qui a 
l ’intention de peindre la maison a beau le trouver idéal si le propriétaire de la maison 
le juge Iáid et veut le couper. Diderot affirme á ce propos que l’artiste a la liberté de 
représenter ou de ne pás représenter l ’arbre, c’est són choix (Gaillard 2008 : 46). II 
déclare dans le Sálon de 1767 : « [Dans l’art] il у a toujours un peu de mensonge, et 
que ce mensonge dönt la limité n’est et ne sera jamais déterminée, laisse á l’art la 
liberté d’un écart approuvé pár les uns et proscrit pár d’autres » (Diderot 1995a : 284). 
Pourtant, dans le mérne Sálon, il revendique la « ressemblance exacte » dans le cas 
des portraits : « Convenez donc que la différence du portraitiste et de vous, hőmmé de 
génié, consiste essentiellement, en ce que le portraitiste rend fidélement la natúré 
comme elle est [...] » (Diderot 1995a : 68). Cette déclaration est la conclusion de sa 
discussion avec un peintre qui, en peignant un portrait, imagine les plus belles femmes 
qu’il a déjá vues, choisit leurs plus belles parties et en forme une figure idéale qu’il 
représente sur són tableau. Diderot lui adresse pourtant ce reproche : « quand vous 
faites beau, vous ne faites rien de ce qui est, rien mérne de ce qui puisse étre » (Diderot 
1995a : 67). Cette méthode, á savoir celle de l’idéalisation du modéle, est enseignée á 
l ’Académie oü les éléves doivent constamment corriger les formes « imparfaites » de 
la natúré : « L’éléve dóit conjuger le modéle qu’il a sous les yeux avec les modéles 
qu’il a étudiés et le résultat ne sera qu’une contre-fagon embellie de la natúré et non 
la natúré elle-méme », écrit Ana Femandes en comparant l’esthétique de Diderot en 
rapport avec l’imitation et la doctrine académique. Elle souligne également que 
« Diderot exige non seulement la vérité dans l’art de peindre un personnage mais 
encore dans la fagon de rendre són attitűdé » (Femandes 2014).

En 1767, le portraitiste Michel Vanloo expose au Sálon un portrait de Diderot. 
Celui-ci entretient des liens d’amitié avec le peintre et regoit le portrait comme cadeau 
de l’artiste. Nous examinons le compte rendű de Diderot sur són propre portrait cár 
nous pensons que l’opinion de l’écrivain peut aboutir á des conclusions intéressantes. 
La peinture représente Diderot dans une situation intimé : il ne porté pás de perruque,

6 « Néanmoins si le portrait n’est que portrait, s’il ne cherche que la ressemblance, mérite passager puisqu’i! 
disparait avec són modéle, il n’a guére d ’intérét. » (Cammagre, Talon-Húgon 2007 : 123).
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malgré le fait qu’á cette époque-lá l ’écrivain, ágé de 54 ans, la porté en général, 
comme il le note dans són commentaire7. Le Diderot de la toile de Vanloo est en train 
de travailler, il est montré dans són bureau et tous ses attributs nécessaires sont 
représentés : une plume, un encrier, les pages déjá rédigées et les feuilles encore vides. 
Tout au long de sa description, Diderot parié avec humour de són portrait. II considére 
que són portrait peint pár Vanloo ne lui ressemble guére. II en écrit ainsi, á la troisiéme 
personne :

O n le  v o it de face. II a  la tété nue. Són  toupet gris avec sa m ignard ise  lui donne l ’a ir 
d ’une  v ieille  coquette  qui fait encore  l ’a im able. La position , d ’un  secré taire  d ’É ta t et 
n o n  d ’un  ph ilosophe. La fausseté  du  p rem ier m om en t a  in flué  sur tou t le  reste. [...] M ais 
que  d iron t m es petits-enfan ts, lo rsq u ’ils v ien d ro n t á com parer m es tris tes  ouvrages avec 
ce m ignon , effém iné, v ieux  co q u et-lá  ? M es enfan ts, je  vous p rév iens que ce  n ’est pás 
m oi. J ’avais en une  jo u m ée  cen t physionom ies diverses, se lon  la chose  dön t j ’étais 
affecté . J ’é tais serein, triste, réveur, tendre , v io len t, passionné, enthousiaste . M ais je  ne 
fus jam a is  te l que  vous m e voyez  la  (D idero t 1995a : 81-82).

Diderot n’est visiblement pás content de són propre portrait, il énumére plusieurs 
causes pourquoi le tableau ne lui piait pás : il critique Pexécution de la tété, des yeux, 
de la bouche, bref, presque tout. En plus, il trouve que l’image le représente trop jeune. 
Vers la fin de sa description, il compare, toujours avec le mérne humour, le portrait 
de Vanloo avec une autre peinture qui le représente : « Je n’ai jamais été bien fait que 
pár un pauvre diable appelé Garant, qui m’attrapa, comme il arrive á un sót qui dit un 
bon mot. Célúi qui voit mon portrait pár Garant, me voit. [...] [il] m’immortalise. » Le 
critique tire la conclusion que peindre són portrait pour Vanloo était une « táche [...] 
beaucoup plus difficile qu’il ne la croyait » (Diderot 1995a : 83).8

Diderot s’exprime pourtant d’une maniére différente d’un autre portrait de 
Vanloo, représantant Étinenne Francois, le dúc de Choiseul, en 1767 : « C’est la 
natúré et la vérité mérne » (Diderot 1995a : 80). Bien qu’il critique parfois les ceuvres 
du peintre, Diderot pense, en tout cas, que « Michel Vanloo est vraiment un artiste. 
[...] Són talent s’étend en raison de la grandeur de són cadre » (Diderot 1995a : 86).

Un autre peintre portraitiste bien apprécié pár le philosophe est Jean-Baptiste 
Greuze dönt Diderot vante aussi -  et avant tout -  les scénes de genre. Devant l’un des 
portraits du peintre, notamment célúi de M. Wille en 1765, il s’exclame ainsi: « Trés 
beau portrait. [...] Quelles vérités et variétés de tons ! et le velours, et le jabot et les 
manchettes d’une exécution ! » (Diderot 1984 : 192). Diderot s’enthousiasme pour ce 
portrait de Greuze qui donne á voir le graveur Johann-Georg Wille « dans la plus 
exacte vérité ». Pár contre, devant le portrait de Claude-Henri Watelet, le critique d’art 
est plutöt laconique: « II est terme, il a l ’air d’étre imbu, il est maussade. C’est 
l’homme ; retournez la toile » (Diderot 1984 :189).

Diderot loue la toile de Greuze représentant sa fémmé, Madame Greuze 
enceinte en 1763. II « jure que ce portrait est un chef-ceuvre » (Diderot 2007 : 240). 
Geneviéve Cammagre et Aurélia Gaillard, en examinant ce compte rendű de Diderot,

7 « Il peut dire á ceux qui ne le reconnnaissent pás, comme le fermier de l’opéra-comique, c’est qu’il ne 
m’a jamais vu sans perruque. » (Diderot 1995a : 81)
8 Voir Gauthier 1996 :15-21.
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soulignent que « Padmiration de Diderot n’est pás seuiement esthétique á Pégard d’un 
tableau vrai qui montre la natúré “qui ne fait rien de Iáid”, elle est aussi éthique : 
Mme Greuze a le caractére d’une fémmé qui “sent la dignité, le péril et l’importance 
de són état” » (Cammagre, Gaillard 2007 :126). Dans leur article, ils soulignent que 
le beau -  et la beauté -  ne signifient pás pour Diderot toujours ce que le lecteur pense. 
Le beau dans les toiles peut renvoyer, aux yeux du critique d’art, á une exécution 
satifaisante aussi bien qu’á la dignité du sujet. En plus, « il sait voir, mais il défend 
une autre beauté que celle des jolis visages séducteurs ». Si nous regardons les 
portraits que le philosophe aime, et lisons aussi ses commentaires á leurs propos, nous 
voyons que la vérité et la ressemblance, mérne cruelles, Pemportent toujours sur 
Pidéalisation du modéle (Cammagre, Talon-Húgon 2007 :126).

En guise de conclusion, nous répondons á notre question posée plus haut. Nous avons 
vu que pour la plupart des théoriciens d’art, l’exigence majeure envers le genre du 
portrait était avant tout « la ressemblance exacte » entre le modéle et le tableau qui le 
représente. Dans le cas de Diderot, á ce critére s’ajoute encore la présence de l’action, 
mais cela n’est pás suffisant non plus. Le philosophe exige notamment des toiles 
représentant des figures humaines, plus particuliérement des portraits qu’ils montrent, 
á cőté de la ressemblance « physiologique», également la ressemblance 
« psychologique », critére auquel, parmi les peintres de són temps, les tableaux de La 
Tour correspondent sans doute le plus parfaitement mais l’étude de leurs 
commentaires pár Diderot et d’autres critiques contemporains demanderait de plus 
amples études et pourrait fairé l’objet d’un autre article (Pety 2003 : 335).
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