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Katalin  KOVÁCS  

Le crit6re de l'expressivité dans les Salons de Diderot 

L'expressivité constitue, tout au long du dix-huitiéme siécle, un critére de 
prime importance dans les ouvrages des critiques des Salons de peinture et de 
sculpture. Pareillement aux autres écrivains d'art de son temps, Diderot recourt 
fréquemment ce critére dans ses jugements : ii considére les toiles exposées 
souvent en fonction de leur force expressive qui provient principa1ement de 
l'expression énergique et claire des passions, du moms dans le cas de la 
représentation des sujets animés (et en particulier humains). Néanmoins, le critére 
d'expressivité ne s'applique pas exclusivement aux sujets vivants vu clue cc ne sont 
pas seulement les passions mais aussi le colons ou encore l'effet des lumiéres et des 
ombres par exemple qui peuvent conférer une valeur expressive au tableau. 

Dans le présent article qui aura pour objet le parcours du champ conceptuel 
autour du critére d'expressivité, nous nous pencherons sur les Salons de Diderot. 
Nous tdcherons d'y examiner la valeur opératoire du double sens que l'on avait 
habitude d'attacher, d'aprés les théoriciens classiques de la peinture, á la catégorie 
de l'expression : l'expression générale et l'expression des passions'. Par la suite, 
nous essayerons d'établir, dans les écrits du critique d'art, une typologie des 
tonalités expressives tout d'abord et ensuite celle des passions. 

L'expression générale : la tonalité expressive et le concept d'harmonie 
Les objets se siparent les uns des autres, avancent, reculent comme s'ils étaient 
réels ; lien de plus harmonieux, et nulle confusion, malgré leur nombre et le 
petit espace. 

Ds que l'on propose le parcours des Salons de Diderot du point de vue du 
critére de l'expressivité, on se heurte á la difficulté suivante : le sens du terme 
« expression » n'apparait pas d'une fa9on toujours évidente dans ces textes. La 
question initiale est donc de savoir Si le terme désigne uniquement l'expression des 
passions ou s'il est quelquefois employé dans un sens plus large, épousant celui de 
l'expression générale. Pour pouvoir y répondre, nous procéderons d'abord par le 
relevé des occurrences du terme figurant dans un sens relatif au caractere 
d'ensemble du *tableau et, ensuite, de celles de l' « harmonie », concept voisin 

A l'instar de la conférence de Le Brun, les théoriciens de peinture du dix-septiéme siécle francais étaient 
soucieux de la catégorie de l'expression. us avaient  som  de distinguer deux acceptions du terme : 
l'expression générale at l'expression particuliére. Alors que l'expression générale n'est pas liée á tine partie 
spécifique de la peinture, l'expression patticuliére est considérée comme tine  « partie qui marque les 
mouvernents du cerur, et qui rend visible les efléts de la passion. » LE BRUN, Charles, Conférence sur 
L 'expression des passions (1668), in MEROT, Main, Les Conférences de l'Académie royale de peinture 
et de sculpture an XVII' siécle, Paris, ENS-BA, 1996, p. 148. 
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ayant, dans le vocabulaire diderotien, un champ sémantique tres proche de celui de 
l'expression générale des théoriciens classiques fran9ais. 

Un survol rapide des Salons suffit pour voir que lorsque Diderot utilise le 
terme « expression », ii comprend par IA, tout comme les théoriciens et critiques 
d'art de son époque, uniquement son sens restreint, á savoir l'expression 
particuliere des figures du tableau2. Le terme apparait le plus souvent associe soit 
une passion3  soit un personnage4  ou encore A une partie de son corps, en general 
son visage5 . Puisque cc n'est visiblement pas de cette maniere que l'on pourrait 
retrouver chez Diderot le sens de l'expression générale, ii nous paralt plus utile de 
déceler, dans ses comptes rendus, les termes et les formules qui, sans contenir le 
mot « expression », portent tout de meme stir le ton general de la toile. Nous nous 
proposons donc de presenter, par la suite, trois tonalités expressives dominantes 
susceptibles de conespondre au caractere general du sujet. 

Dans le Salon de 1765, Diderot blame le tableau de Carle Vanloo intituld 
Auguste fait fermer !es. pones du temple de Janus parce que celui-ci peche au 
niveau du caractére general implique par le sujet : « Fermer le temple de Janus, 
c'est annoncer une paix générale dans l'Empire, une réjouissance, une fete, et j'ai 
beau parcourir la toile, je n'y vois pas le moindre vestige de joie 6. » Au lieu de 
cela, le tableau suggere un effet entiérement contraire, un silence morne et une 
tristesse profonde qui n'ont certainement rien á voir avec la gaieté. Ii n'est guere 
surprenant que lorsque Diderot recompose la toile, c'est sous le signe de la tonalité 
joyeuse ordonne sa composition imaginaire : « J'aurais voulu surtout que ma 
scéne  fut  bien éclairée ; rien n'ajoute  ó la gaieté comme la lumiére d'un beau 
jour'. » Notons dans cc passage le rőle de l'éclairage de la scene auquel Diderot 

2  Chez la plupart des écrivains d'art du dix-huitiérne siécle, le terme d'expression se trouve associé 6 la 
représentation des passions. Ainsi, dans le Traité de peinture de Dandrit-Bardon, ce terme est utilisé dans le 
sons de l'expression des passions : « L  'EXPRESSION est l'image vive & frappante de la passion qui affecte 
1 'ame ; c'est son langage & le portrait de sa situation. » DANDRE-BARDON, Traité de peinture suivi 
d'un Essai sur la sculpture (1765), Geneve, Minkoff Reprint, 1972, p. 56. Watelet s'exprime dans la mane 
verne  dans l'entrée « Expression » de son dictionnaire. Il attire l'attention sur l'application restrictive du 
terme qui ne comprend que les « signes extérieurs par lesquels s 'annoncent sur le visage & dans toute 
l'habitude du corps les affections intérieures & tous les sentimens de l'ame. » WATELET, Claude-Henri 
et LEVESQUE, P-C, Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et gravure (1792), Genéve, Minkoff 
Reprints, 1972,t. 2, p. 221. 
3  Dans le cas de La Magdelaine de Lagrenée : « L'expression de son repentir est tout á fait douce et 
vraie. » DIDEROT, Salon de 1 765 (edition critique at annotée, présentée par E. M. Bukdahl  at 
A. Lorenceau ; abrév. S1765), Paris, Hermann, 1984, p. 91. Cette édition (abrév.  S-I!)  sera notre édition de 
référence. 
4  A propos du tableau de Lagrenée par exemple : «L 'expression de la Susanne est grande et noble ». 
DIDEROT, Salon de 1 763 in Essais sur la peinture (texte établi  at présenté par G. May ; abrév. EP)  at 
Salons de 1759, 1761, 1 763 (textes établis  at présentés par J. Chouillet ; abrev. S1759, S1761 at S1763), 
Paris, Hermann, 1984, p. 205. C'est de cette édition (abrév. S-1) que nous citerons. 
5  Diderot vante ainsi la Jeune fille qui pleure son oiseau mort de Greuze : «Que son visage a 
d'expression !» S1765 in  S-I!,  p. 179. 
6  Ibid., p. 30-31. 
7  Ibid., p. 31. 
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revient également dans ses autres critiques : ii appartient aux moyens picturaux 
privilégies qui peuvent concourir á l'expressivité du tableau. 

Quant au ton général de la tristesse que le tableau manqué de Vanloo 
inspire, il y a maintes occasions oú Diderot le trouve tout á fait adéquat á la nature 
du sujet. C'est le cas d'un paysage de Loutherbourg montrant une matinee apres la 
pluie oil le peintre a réussi la tiche diffícile de rendre la « tristesse de l'atmosphére 
qui annonce encore du mauvais temps pour le reste de la journée » et l' « aspect 
Henze et mélancolique que la pluie de la null a laissé sur les champs (...) 8  ». De 
meme, Diderot s'adonne, á propos d'une peinture d'histoire de Deshays, á une 
meditation sur l'effet des lumiéres artificielles aptes á suggérer la tristesse. 11 se 
montre satisfait de cette composition « bien triste, bien lugubre, bien sépulcrale 9  » 
parce que gráce á l'accord de tous ses elements, ii y regne partout un méme ton. 

Du point de vue de l'unité expressive, il réagit tout autrement devant 
Le Miracle des Ardents de Doyen oil il reproche au peintre d'avoir perturbé l'effet 
general du tableau par une petite idée gaie, une dispute entre deux groupes d'anges 
et de cherubins, « qui va  mai avec la tristesse du sujetw. » Le jugement de Diderot 
n'est guere indulgent á regard du mélange des tonalités expressives opposées qu'il 
repousse, dans la plupart des cas, sans appel puisqu'un tel mélange, en détruisant 
l'effet d'ensemble du tableau, risque de le rendre discordant. 11 y a, effectivement, 
peu d'exceptions á cette régle générale oil le contraste entre les divers éléments de 
la toile est applaudi par le critique. La peinture de Poussin, les Bergers d'Arcadie 
dont Diderot concoit la tonalité dominante comme l'expression de la pitié n  
appartient pourtant á ces rares exemples-lá : ii tient le tableau pour « sublime et 
touchant » puisque celui-ci joue, du moms selon son interpretation, sur l'opposition 
merveilleusement réussie de la scene riante et des pensées mélancoliques suggérées 
par l'inscription sépulcrale. 

, C'est en parlant de la tonalité tranquille que Diderot réclame encore 
davantage l'homogénéité de l'effet d'ensemble du tableau. Son jugement est 
élogieux devant le Saint Germain de Vien (Salon de 1761) parce qu'il y régne 
« une tranquillité, une convenance d'actions, une vérité de disposition qui 
charment 12 . » 11  s'exprime dans des termes presque identiques á propos du tableau 
de Challe, le Socrate condamné exposé au méme Salon de 1761 :  « Ily  régne une 
simplicité, une tranquillité, surtout dans la figure principale, qui n'est guére de 
notre temps13 . » Bien que ses propos concernent dans le premier cas l'ensemble de 
la composition et dans le deuxieme la figure centrale dont l'expression influe sur la 

° Ibid., p. 217. 
9 ii  s'agit de l'Artemise au tombeau de Mausole. Ibid., p. 99. 
1 0 DIDEROT, Salons III. Ruines et paysages. Salons de 1767 (textes établis et présatés par E. M. 
Bukdahl, M. Delon, A. Lorenceau ; abrév. S1767), Paris, Hermann, 1995, p. 257. C'est de cede edition 
(abrév. S-III) que nous citerons. 
11  Ibid., p. 400. 
"S1761 in S-I, p. 132. De meme, ii vante La Marchande á la toilette de Vien á cause de la « tranquillité 
dans la composition. » S1763 in S-I, p. 203. 
'3 S1761 in S-I, p. 141. 
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tonalité de toute la toile, les deux exemples témoignent, en fait, du meme  eget 
d'ensemble que l'on pourrait designer par le terme d'harmonie. . 

La notion d'harmonie que Diderot utilise relativement souvent clans ses 
commentaires mérite certainement que s'y arrete pour expliciter le sens clans 
lequel nous l'entendons. Puisque ce terme, rapporté á la peinture, est employe dans 
plusieurs sens au dix-huitieme siecle - Diderot pane  tantőt  de l'hannonie des 
couleurs ou des effets de lumiere, tantőt de l'harmonie de l'ensemble de la toile -,  ii  
faut préciser que nous ne nous intéressons ici qu'á celui qui signifie l'effet total du 
tableau. 

Diderot est trés soucieux du critere d'harmonie tout au long de ses Salons : 
l'harmonie générale de la composition, due dans une large mesure á sa tonalité 
expressive unique, est tellement importante á ses yeux qu'elle suffit parfois pour 
contrebalancer les expressions froides ou d'autres manquements du tableau. C'est le 
cas, par exemple, d'une peinture de Restout oú meme le caractere « mesquin » des 
figures est pardonné grá'ce á « harmonie générale », á la « distribution des 
groupes. », á la 4( liaison des parties de la composition". » A propos de cette 
citation, il importe de noter que le terme « harmonie » figure souvent, dans les 
textes de Diderot, avec la distribution des elements de la toile et avec leur parfaite 
liaison : us contribuent á ce que la composition soit aisément comprehensible pour 
le spectateur. La plupart des peintures de ruines d'Hubert Robert, exposées au Salon 
de 1767, répondent á cette exigence : dans l'Ecurie et magasin á Join par exemple, 
Diderot loue « la variété infinie d'objets, pittoresques sans confusion » dont l'effet 
est « une harmonie qui enchante. 15  » Cependant, c'est avant tout le nom de 
Chardin qui inspire au critique des éloges oü il incombe une large part A l'effet 
d'ensemble tranquille et harmonieux de la toile. Ecoutons comment il s'exprime, 
dans le Salon de 1765, devant Les Attributs de sciences de Chardin : 

C'est la nature méme pour la vérité des formes et de la couleur ; les objets 
se séparent les uns des autres, avancent, reculent comme s'ils étaient reels; 
rien de plus harmonieux, et nulle confusion, malgré leur nombre et le petit 
espace. 16 

Cette phrase contient, en fait, tous les elements que Diderot reprend, avec 
des légeres modifications, dans ses critiques sur les natures mortes du peintre : il ne 
cesse de s'émerveiller devant l'art de Charclin qui entend admirablement garden 
l'harmonie meme au milieu de la plus grande variété des formes et des couleurs 17 . 
Bien que Diderot sente profondément cette harmonic, ii parait, malgré tons ses 
efforts, incapable de la verbaliser. Cela nous rend suffisamment difficile la 

14  II s'agit de l'Orphée descendu aux enfers pour en ramener Euridice. S1763 in S-I, p. 187. 
15  S1767 in S-III, p. 351. De mane, ii  apprécie la Cuisine italienne de Robert parce qu'on y « discerne sans 

fatigue les objets » ce qui concourt  á  l'effet general de la toile : « Tout est doux, facile, harmonieux, chaud 
et vigoureivc dans ce tableau que l'artiste paraft avoir exécuté en se jouant. » Ibid., p. 355 et 366. 
16  S1765 in S-II, p. 119. 
17  « Combien d 'objets Quelle diversité de formes et de couleurs et cependant queue harmonie quel 
repos » Ibid., p. 121. 
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determination du trait conunun 'entre l'harmonie de la composition et sa tonalité 
générale que nous soup9onnons résider, dans le cas des peintures de Chardin, d'une 
part dans la lisibilité sans équivoque de la toile et, de l'autre, dans l'effet singulier 
de son colons grace auquel on prend « ses imitations d'étres inanimés pour la 
nature méme18.» Le critique avoue honnétement, dans le Salon de 1763, qu'il ne 
comprend rien á ce phénoméne qui pourtant le fascine fortement : 

Ce sont des couches épaisses de couleur, appliquées les unes sur les autres, 
et dont l'eget transpire de dessous en dessus. D'autres fois on dirait que 
c'est une vapeur qu 'on a soufflé sur la toile ; ailleurs, une écume légére 
qu 'on y a jetée. 19  

A bien lire ces lignes - qui portent sur La Raie de Chardin -, on ne Nut pas 
ne pas étre attentif aux mots tels que le verbe « transpirer » ou les substantifs 
« vapeur » et « écume » suggérant tous, en quelque sorte, l'effet de vie de la toile, 
et cela en &pit du fait que les tableaux de Chardin représentent généralement des 
sujets inanimés20. L'exemple de Chardin montre donc clairement que pareillement 
a l'harmonie des lumiéres et des ombres, le colons pout concourir á l'expressivité 
de la composition. Une derniére remarque au sujet du caractére harmonieux des 
tableaux de Chardin : Diderot l'associe fréquemment á l'effet de tranquillité qu'ils 
inspirent grace a l'accord parfait de leurs éléments. 

Toutefois, cet accord' se manifeste, dans la plupart des toiles á propos 
desquelles Diderot utilise le .terme « expression », principalement au • niveau des 
expressions Particuliéres. Cela nous conduit au champ de la représentation des 
passions auquel Diderot réserve, en fait, ce terme. Avant de nous pencher sur ce 
domaine qui jouit, vers le milieu du dix-huitiéme siécle, d'un regain d'intérét 
autant parmi les peintres que parmi les écrivains d'art frangais 21 , essayons de 
résuiner rapport de nos investigations concernant la catégorie de l'expression prise 
dans le sens général. 

11 est démontré que le terme bien classique d'expression générale avait beau 
manquer dans le texte de Diderot, son sens - signifiant l'organisation intérieure de 
la composition - était pourtant présent, voire trés important dans les Salons. Nous 
avons vu Diderot prétendre que sans cet effet total harmonieux. résultat dans une 
large mesure d'une tonalité expressive unique, il n'y a pas de tableau excellent. Et 
cette tonalité expressive est produite, pour sa part, essentiellement de l'accord des 
expressions des passions auxquelles Diderot attache une attention particuliére. 

18 Essais sur la peinture in S-I, p. 24. 
19  Ibid. Voir CARTWRIGHT, Michael T., Diderot critique d'art et le probleme de l'expression, in 
Diderot Studies XIII, 1969, p. 120. 
20  Voir DEMORIS,  Raw,  Chardin, la chair et l'objet, Paris, Adam Biro, 1991, p. 158. 
21  J. M. Wilson souligne l'intérét accru des académiciens pour l'expression qui se manifeste dans leurs 
diswurs, iraités de peinture, dictiunnaires u  puernes sur raft. WILSON, john Montgomery, The painting of 
the passions in theory, practice and criticism in later eighteenth century France, New York & London, 
Garland Publishing, 1981, p. 33. 

11 



Acta Universitatis Jó.  zsefAttila, 1999 

L'expression particulikre : l'expression des passions dans les Salons 
fallait lever an ciel des bras désespérés, avoir la tile renversie en arriire ; les 

cheveux hérissés ; une bouche ouverte qui poussat de longs cris ; des yeux 
egarés. 

En traitant de la représentation des passions dans les Salons, Diderot se 
contente, scion la régle générale, d'évoquer simplement le nom de la passion en 
question et de dire si son expression est bien ou  mai  rendue. A d'autres occasions, il 
s'occupe pourtant également de la manifestation corporelle de la passion, du 
changement des traits du visage aussi bien que des mouvements du corps qui 
l'accompagnent. 

C'est justement á l'image des effets causés par les passions, telle que Diderot 
la décrit d'aprés les toiles qu'il analyse, que nous nous intéressons. Notre examen 
comportera deux facteurs principaux : la recherche des passions les plus fréquentes 
dans les Salons tout conune l'observation de leur portée dans la réflexion de 
Diderot sur l'expression. Aprés la présentation des signes distinctifs des passions 
que nous considérons conune les plus typiques, nous tenterons de les répartir en 
deux catégories majeures établies scion si elles peuvent etre caractérisées ou non 
par le trait d'intensité. 

Nous passerons en revue, sans prétention d'exhaustivité, les passions 
suivantes : la tristesse ou la douleur, le désespoir, l'effroi ou l'horreur et la terreur 
(que Diderot tend a confondre) ainsi que l'admiration. Les conunentaires de 
Diderot que nous citerons se rapportent aux expressions des passions des tableaux 
réels aussi bien qu'á celles que le peintre a manquées et qui n'existent ainsi que sur 
les toiles recomposées dans l'imagination du critique. 

Commenqons par la figure de la tristesse (que Diderot appelle également 
douleur ou affliction), passion remarquable et par sa fréquence et par son 
importance dans les Salons. Puisqu'elle convient particuliérement - mais pas 
exclusivement - aux scénes de martyre et de sacrifice, c'est 14 que nous espérons 
trouver la description la plus complete de son expression. Considérons tout d'abord 
le commer.taire du Grand-pretre Coresus s'immole pour sauver Callirhoé de 
Fragonard (1765) ofi Diderot s'attarde sur la figure du grand-prétre : cc 
personnage, « absorbé dans la douleur et la reflexion la plus profonde » a « les 
bras eroises sur la poitrine, la tete tout  áfait penchée22.» Par la suite, l'affliction 
du grand-pretre devient plus intensément marquée : ii reléve sa téte « en tournant 
les yeux vers le ciel en poussant l'exclamation la plus douloureuse 23.»  Ii est 
intéressant d'enchainer cc passage par le compte rendu d'une peinture de martyre, 
Le Miracle des Ardents de Doyen (1767) oú la méme passion de douleur se voit 
illustrée par l'expression d'une mére agenouillée qui, « les bras et les regards 
tournes vers le ciel et la sainte, la bouche entrouverte, l'air eplore demande le 
salut de son enfant24 . » La différence entre les deux expressions de la douleur est 

22  S1765 in S-II, p. 258. 
23  Ibid. 
24  SI767 in S-III, p. 258. 
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flagrante : alors que dans le premier cas, la manifestation de la tristesse est d'abord 
silencieuse et mélancolique", la figure de la toile de Doyen, avec sa gesticulation 
énergique, exprime la forme extréme de cette passion. Ii existe, par ailleurs, des 
manifestations de la douleur encore plus violentes que celle que nous venons de 
décrire : c'est le cas du  Fi/s  puni, esquisse de Greuze mettant en scéne le retour á la 
maison d'un fils ingrat26  qui y retrouve son pre mourant. Diderot appelle 
l'expression de ce fils - dont la féte « tombe en devant », et qui « se frappe le front 
avec le poing27  » - consternation : elle correspond, á notre avis, á une forme 
excessive de la douleur. 

La comparaison de l'expression vive de la douleur á celle du désespoir 
donne un résultat bien frappant. Diderot a beau chercher dans le Jason et Médée de 
Carle Vanloo (1759) la figure du désespoir : puisqu'il trouve l'expression des 
personnages de la toile fade et niaise, il retrace, par des traits fortement marqués, 
l'image de la passion qu'il souhaiterait voir sur le tableau. « fallait lever au ciel 
des bras désespérés, avoir la  léte  renversée en arriere ; les cheveux hérissés ; une 
bouche ouverte qui poussát de longs cris ; des .veux égarés28  » Lors de la 
représentation du désespoir, ii revendique donc une gesticulation intense et d'autres 
signes - la bouche poussant des cris déchirants et les yeux hagards - qui ne sont pas 
tits différents, du moins du point de vue de leur énergie, de ceux de la tristesse 
profonde. 

Quant aux cheveux hérissés des figures, ils sont presque une marque 
constante apte á souligner l'intensité d'une passion. Outre le désespoir, us 
caractérisent également l'horreur comme dans le tableau déjá évoqué de Doyen, le 
Miracle des Ardents, qui rend possible le déploiement peut-étre le plus complet des 
passions violentes. Diderot ne cesse de vanter l'expression effrayée d'un enfant de 
la composition, ses cheveux hérissés : « On ne donne pas plus d 'expression, on ne 
montre pas mieux I 'incertitude et l'egroi. 29  » La représentation de l'horreur peut 
pourtant devenir encore plus palpable á l'aide d'un autre signe utilisé par Doyen, 
les « deux grands pieds nus qui sortent de la caverne ou de l'égout3°. » C'est á 
propos de cette image, mentionnée non seulement dans le contexte de l'expression 
de l'horreur mais aussi panni les « scénes de terreur isolées 31  qu'il nous faut 
remarquer la tendance de Diderot á confondre les deux passions 32 . 

23  Pour l'expression de la tristesse mélancolique, cf la description de La Jeune fine qui pleure son oiseau 
mart de Greuze. S1765 in S-II, p. 179-180. 
26  L'histoire du fits ingrat est le sujet d'une autre esquisse, pendant du Fits puni, exposée au méme Salon de 
1765. 
27  S1765 in S-II, p. 199. 
28  S1759 in S-I, p. 92. 
29  S1767 in S-III, p. 265. 
30  Ibid., p. 265. 
31  S1767 in S-III, p. 260. 
32  A pr—s de la =Oasion des deux passions chez Diderot voir DEMORIS, Rend, (; Peinture et craaute.. . 
chez Diderot » in Denis Diderot 1713-1785, Colloque International (Paris - Sévres - Reims - Langres), 4- 
11 juillet 1984, Ades réunis at préparés par A.-M. Chouillet, Paris, Amateurs de Livres, 1985, p. 299-307. 
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Si l'image des deux pieds nus est réservée chez Diderot aux scenes d'horreur 
(et, en l'occurrence, aux scénes de terreur), il en va autrement avec les autres signes 
recensés auparavant. Ainsi, la bouche ouverte ou entrouverte convient non 
seulement á marquer la tristesse ou le désespoir mais aussi, entre autres, le désir et 
l'amour tout comme une passion plus tranquille qu'est l'admiration. La description 
sans doute la plus complete de l'admiration se trouve dans le Salon de 1767  oú par 
un artifice adroit, Diderot met en scéne lui-méme. Conséquence de cette opération 
inhabituelle : ii s'intégre parmi les personnages des tableaux de Vernet et, en tant 
que tel, ex-prime son admiration : « J'étais immobile ; mes regards erraient sans 
s'arréter sur aucun objet ;  mimes bras tombaient á mes c6tés. J'avais la bouche 
entrouverte33 . » Contrairement au cas de la tristesse violente, la bouche entrouverte 
demeure ici silencieuse. En ce qui concerne les autres signes qui marquent 
l'admiration, les regards errants peuvent étre rapprochés des yeux égarés de la 
figure du désespoir et les bras qui tombent éventuellement de celle de la douleur 
silencieuse34 . 

11 est surprenant de constater que l'on obtient des signes d'expression 
semblables á ceux de l'admiration lorsqu'on envisage la passion de repentir dans 
La ..A4agdeleine de Lagrenée : lá, la figure a « les yeux tournés vers le ciel, des 
larmes coulent sur sesjoues, ce n'est pas des yeux seulement, c'est de la bouche et 
de tous les traits de son visage qu  'e/le  pleure. » Elle a, en outre, « les bras croisés 
sur sa poitrine » de fawn que « l'extrémité de ses doigts s'enfonce légérement 
dans sa chair35 . » Si les yeux levés vers le ciel peuvent étre considérés presque 
comme un cliché dans les peintures d'histoire de l'époque, il est plus intéressant de 
voir que Diderot met en relief ici, avant tout, les altérations du visage causées par 
les pleurs36  auxquelles correspond également la position des bras. Bien que Diderot 
tienne cette expression du repentir pour « tout á fait douce et vraie31  », nous 
croyons que les doigts enfoncés dans la chair y ajoutent un léger trait de violence et 
augmentent l'intensité de la passion. 

Certes, la ressemblance des marques sensibles des passions de nature 
différente n'est guére un hasard : d'aprés les exemples relevés, il semble conune si 
le répertoire des signes que Diderot utilise pour décrire les diffórentes expressions 
était relativement restreint. 11 est temps de tirer des conséquences de notre 
recherche qui a renforcé l'hypothése de l'existence, dans le langage des peintres 
fran9ais vers le milieu du dix-huitiéme siécle, des signes relativement stérdotypés, 
ainsi les yeux tournés vers le ciel, la bouche entrouverte ou les bras levés. Leurs 
combinatoires, en effet fort semblables, générent des expressions correspondant á 

33  S1767 in 	p. 183. 
34  Cf l'expression de la figure de Callirhoé dans le tableau de Fragonard : «Elle  avail le visage tourné vers 
le ciel. ses yewc étaient fermés. ses deux bras que la vie semblait avoir déjá quittés pendaient á ses 
cötés » S1765 in S-II. p. 259. 
35  Ibid., p.91. 
36  Les pleurs conviennent également 6 l'expreSsion de !Innocence, de la pudeur et de la modestie. S1767 in 

p. 152. 
37  S1765 in D-II, p.91. 
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des passions différentes. Pour ce qui est de la position de Diderot A regard de cette 
question, nous l'avons vu approuver les expressions des toiles des peintres des 
Salons A condition qu'elles soient représentées avec des details satisfaisant son gait 
d'intensité38 . De toute maniere, ce sont les expressions idéales des passions, telles 
que Diderot les décrit dans ses compositions imaginaires, qui nous semblent &re les 
plus interessantes. Nous avons observe que dans ces tableaux reconstitués, Diderot 
recourt, en fait, aux males signes pour marquer les passions que ne le font les 
peintres contemporains dans leurs tableaux reels. Cela laisse supposer que Diderot 
avait une sorte de catalogue d'expressions en fete qui ne différait pas sensiblement 
du registre des passions  oü puisaient les artistes. 

Dans ces conditions, l'effort visant  á  établir, dans la critique d'art de 
Diderot, une typologie rigoureuse des passions, ayant pour objet principal leur 
classification, n'a pas véritablement de sens. Répétons que dans le cas de Diderot, il 
vaudrait mieux parler non pas de groupes de passions mais de tendances 
dominantes oil le röle capital incombe certainement au critére de l'intensité : c'est 
ainsi que k'on peut distinguer, d'une part, l'expression violente des passions et de 
l'autre, sa variante plus atténuée entre lesquelles il y a, bien stir, des degrés infinis. 
Alin  d'illustrer ce principe, nous avons relevé l'exemple des différentes 
manifestations de la tristesse allant de la douleur silencieuse en passant par la 
douleur plus énergique jusqu'A la forme excessive de la meme passion. 

Au lieu de parler donc des passions fortes ou des passions douces en elles-
memes, nous trouvons plus heureux d'utiliser la formule un peu lourde mais sans 
doute plus precise des passions constituant soit la tonalité énergique et violente, soit 
la tonalité tranquille de la toile qui représentent, nous semble-t-il, les deux 
tendances expressives déterminantes des Salons. Cela d'autant plus que Diderot 
considere, dans sa critique, non pas les passions en elles-memes mais leur 
expression concrete A l'intérieur d'une composition donnée. C'est ainsi que les 
deux aspects du tenne « expression », générale et particuliére, d'aprés la 
tenninologie des théoriciens classiques de la peinture, se rejoignent dans la 
réflexion esthétique de Diderot. 

38  Voir DELON, Midiel, L'idée d'én ergie au tournant des Lumiéres, 1770-1820, Paris, P.U.F., 1988. 
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