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La reception de Jean-Siméon Chardin au XVIIIе siecle : són éloge
et « són genre »

« Je dois m’occuper surtout d’en bien imiter et avec la plus grande vérité les masses 
générales, ces tons de la couleur, la rondeur, les effets de la lumiére et des ombres1. » 
(Cochin 1875-1876 : 8-9) Ces propos attribués á Jean-Siméon Chardin -  spécialisé 
dans la peinture de genre et de natúré morte -  au début de sa carriére artistique sont 
rapportés pár le biographe et ami du peintre, Charles-Nicolas Cochin. Selon le 
témoignage de ses contemporains, dés le début de ses études artistiques, Chardin 
s’intéresse principalement á la représentation des choses simples, sans vie et 
mouvement, en refusant de travailler dans les genres appréciés du siecle.

Mérne selon les critiques d’art contemporains, les natures mortes de Chardin 
répondent aux exigences les plus hautes á l’égard de la représentation artistique. Au 
cours du XVIIIе siecle, la reconnaissance du savoir-faire du peintre -  
indépendamment du sujet représenté -  semble bouleverser la hiérarchie des genres 
picturaux dönt Félibien établit le principe dans la préface aux Conférences de 
l’Académie en 1667. Cette hiérarchie est basée sur l’idée que les thémes les plus 
difficiles et les plus nobles, á savoir ceux de la peinture d’histoire, doivent recevoir 
l’appréciation la plus haute des spectateurs, tandis que la représentation des objets 
inanimés1 2 -  dönt l’original n’est point admiré dans la natúré -  se trouve en bas de la 
hiérarchie3. En dépit du haut niveau du savoir-faire des artistes qui la pratiquaient, la 
natúré morte était considérée comme la catégorie officiellement la plus basse de 
l’échelle hiérarchique des genres de la peinture. Selon les théoriciens, ce genre n’offre 
que la représentation des objets sans vie, puisés dans la réalité concréte ; pour cette 
raison, les peintres des natures mortes n’ont besoin d’aucune imagination ni d’intellect, 
á la différence des peintres des sujets mythologiques ou religieux.

Dans le présent article, c’est en nous appuyant surtout sur les écrits de Cochin 
et de Diderot que nous tácherons de montrer comment Chardin devient un peintre 
célébre de són époque en dépit du genre qu’il a pratiqué et qui était peu apprécié pár 
les théoriciens d’art. Nous examinerons comment ses critiques se prononcent sur ses 
ceuvres, pár quels termes ils expliquent leur admiration pour les natures mortes de

1 П s’agit d’un essai rédigé en 1780, juste aprés la mórt du peintre, pour Haillet de Couronne qui dévait 
prononcer l’éloge fun ebre de l’artiste devant l’Académie de Rouen dönt Chardin était membre. Le texte est 
qualifié d ’édulcoré pár Christine Kastner-Tardy, auteur d’une rencontre fictive avec le peintre. Malgré ses 
réserves, Kastner-Tardy avoue qu’il s’agit de l’un des rares documents connus qui éclaire la personnalité 
du peintre (Kastner-Tardy 2013 :132).
2 Nous trouvons important de souligner que Texpression « natúré morte » n’existait pás encore á l’époque.
3 « 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 2003 : 50)
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Chardin et sa représentation des objets de tous les jours qui n’ont guére de sens 
symbolique. « Chardin n’est pás un peintre d’histoire, mais c’est un grand hőmmé »4 
(Diderot 1996 : 842) -  écrit Diderot dans són Sálon de 1769. S’agit-il d’un véritable 
éloge, de la réhabilitation du peintre de natúré morte sur l’échelle de la hiérarchie des 
genres ou cet énoncé impliquerait-il une arriére-pensée, un sens sous-jacent ? Notre 
questionnement porté alors sur la conjonction « mais » dans cette citation de Diderot 
qui permet une opposition entre les deux éléments de l’énoncé : « peintre d’histoire » 
et « grand hőmmé »5.

Sans recevoir une formádon académique, Chardin commence sa carriére dans 
l’école de peinture de Pierre-Jacques Cazes ou il apprend l’histoire et les bases de la 
peinture. Dans cet atelier -  Cazes n’étant pás assez riche pour payer de modéles les 
apprentis ne travaillent point d’aprés la natúré mais copient les tableaux de leur maítre. 
En quittant cette école, Chardin entre dans l ’atelier de Noél-Nicolas Coypel dans le 
bút de « le seconder dans quelques ouvrages ». Cochin révele une anecdote selon 
laquelle són maítre donne á Chardin un fusil á peindre avec exactitude dans un portrait 
de chasse, et -  selon Cochin -  c’est lors de cette expérience que Chardin comprend 
que l ’observation de la natúré et la phase de préparation sont aussi importantes que le 
talent et le génié : « II apper^ut alors que la vérité de la couleur et des effets de la 
lumiére, que la natúré présente, sont difficiles á atteindre. » (Cochin 1875-1876 : 7) 
Selon une autre anecdote racontée également pár Cochin, au début de la carriére de 
Chardin, un chirurgien demande á l’artiste de peindre un piafond dans sa boutique. 
L’idée du client est de fairé représenter les « instruments de són art », autrement dit, 
la demande concerne la création d’une natúré morte. Mais le jeune Chardin a une autre 
intention, peut-etre en raison de prouver són talent en peinture d’histoire, et étant 
poussé pár le désir d’atteindre une reconnaissance générale parmi ses contemporains : 
attiré pár le genre le plus estimé, il eréé une composition de plusieurs figures dönt le 
sujet Central est un hőmmé blessé d’un coup d’épée. Cette figure est entourée d’autres 
personnages, et la scéne est composée avec « beaucoup de feu et d’action », comme 
la décrit Cochin6. Selon le témoignage de Cochin, la peinture ne reqoit que des éloges, 
et fait un bruit dans la carriére artistique de Chardin (Cochin 1875-1876 : 7-8).

Pendant toute sa carriére, Chardin ne pratiquera pourtant pás la peinture 
d’histoire, mais il se spécialisera dans les genres mineurs :

[i]l se tro u v a  en g ag é  á  tra itte r  ainsi to u tte s  so rtes d ’o b je ts  im m obiles ou de  n a tú ré  m orte. 
II у  jo ig n it le s  an im a u x  v iv an ts  qu’il  rend it avec  le p lu s g rand  succés ; et, com m e ces 
o u v ra g es  o b ten o ie n t les  é loges de tous les artis tes  ses con tem pora ins, il se  trouva 
e n tra in é  co m m e irrés is tib lem en t á su iv re  ce  genre  (C och in  1875-1876  : 9).

Á ce propos, la question qui peut se poser: pourquoi Chardin a-t-il choisi les genres 
mineurs, ceux de la natúré morte et de la peinture de genre ? Cochin semble donner

4 Nous soulignons.
5 Sur cette question cf. Denk 2001 : 279-297.
6 П nous semble possible d ’interpréter cette anecdote á la lumiére du principe de la hiérarchie des genres. 
Chardin semble vouloir correspondre aux eritéres de la peinture d’histoire établis pár Félibien : « II faut 
pour cela passer d’une seule figure a la représentation de plusieurs ensemble ; il faut représenter de grandes 
actions comme les Historiens, ou des sujets agréables comme les Poétes. » (Félibien 2003 : 51)
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une réponse simple á cette question faisant allusion au manque d’étude du peintre et 
au faute d’argent et de temps : « II n’a pu [les] appliquer á la peinture de l’histoire, 
qui eüt exigé de lui des sacrifices de temps et d’argent qu’il n’étoit pás en état de fairé. 
Cependant, il en avoit bien le germe. » (Cochin 1875-1876 : 6)

Étre regu á l’Académie Royale de Peinture et de Sculpture en tant que peintre 
d’histoire est considéré comme l’objectif de la plupart des peintres de l’époque. 
Pourtant, c’est en tant que peintre de natures mortes (autrement dit, speciálisé « dans 
le talent des animaux et des fruits »), situant á un niveau inférieur de la hiérarchie des 
genres reconnus, que l’Académie accepte Chardin parmi ses membres en 1728 « avec 
un applaudissement général » (Cochin 1875-1876 : 11). Dans són éloge funébre, 
Cochin fait pourtant allusion á la peinture d’histoire, et ses propos laissent entendre 
que Chardin aurait pu pratiquer non seulement les genres mineurs, mais il avait bien 
l’esprit et le talent d’un peintre d’histoire : « Les tétes d’étude qu’il a faittes au pástéi 
dans le dernier temps ont démontré qu’il avoit le sentiment du grand, la chaleur et la 
largeur du fairé, qui caractérise le genre d’histoire. » (Cochin 1875-1876 : 6) Cette 
remarque implique qu’á l’époque, l’éloge d’un peintre ne peut se limiter au seul mérite 
du savoir-faire parfait, mais il dóit également étre lié au choix du sujet.

C’est pour des raisons semblables que Jean-Baptiste Greuze abandonne en 
1769 la peinture de genre et choisit un sujet de tableau qui représente une scéne tirée 
de l’histoire grecque peu connue en tant que morceau de réception á l’Académie ou il 
souhaiterait étre regu comme peintre d’histoire. Le résultat en est que Greuze est 
finalement admis parmi les membres de l’Académie, mais dans des conditions 
particuliéres et humiliantes. Diderot raconte en ces termes cette histoire dans són 
Sálon de 1769 :

« M o n sieu r [G reuze], l ’A cadém ie  vo u s r e g o i t ; app rochez  et p ré tez  serm ent. » [...] 
« M onsieu r, l ’A cadém ie  vo u s a regu, m ais c ’est p e in tre  de  genre ; e lle  a eu égard á vos 
anciennes p roduc tions qui son t excellentes ; e t e lle  a fe n n é  les yeu x  sur celle-ci, qui 
n ’e st d igne  ni d ’elle n i d e  vous. » (D idero t 1996 : 865)

Aprés une longue délibération, Greuze devient donc membre de l’Académie non pás 
comme peintre d’histoire, mais comme peintre de genre, titre qui est bien moins 
apprécié á l’époque que célúi du spécialiste en le genre noble.

Mais pourquoi Diderot et Cochin, ainsi que leurs contemporains théoriciens et 
critiques, apprécient-ils alors les natures mortes qui ne représentent qu’une « natúré 
basse, commune et domestique » (Diderot 1996 : 218) avec les termes de Diderot et 
devant lesquels, selon René Démoris, « il arrive au spectateur du XVIIIе d’avoir honte 
d’aimer cela, et mérne de le dire » (Démoris 2007b) ?

Selon les principes déterminés pár les théoriciens et critiques d’art du 
XVIIIе siécle, les objets représentés sur les natures mortes de Chardin ne peuvent pás 
entrer dans la catégorie du beau. « Pourquoi passez-vous si vite ? » (Diderot 1996 : 
959) -  demande Diderot á Saint-Quentin dans són Sálon de 1775, en voyant que són 
compagnon de la visite du Sálon n’énonce que des critiques négatives sur le tableau 
exposé de Chardin. Selon Cochin, les mérites fórt rares des tableaux du peintre sont, 
á part són coloris, « la vérité » et « la naíveté », á savoir la simplicité naturelle des 
compositions et des attitudes : « Indépendemment du vray et de la force du coloris,
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cette simplicité si naturelle charmoit tout le monde. » (Cochin 1875-1876 : 14) Ce 
n’est pás un hasard que Cochin utilise le mot « charmer » en parlant des compositions 
de Chardin. Est-се une expression appropriée pour décrire l’ceuvre d’un peintre bien 
apprécié de són temps ? Aurait-il employé ce merne mot pour qualifier l’effet qu’une 
peinture d’histoire serait susceptible d ’exercer sur ses spectateurs ? Emst Hans 
Gombrich souligne dans són Histoire de Vart á propos de Chardin que le peintre ne 
recherche point d’effet et que ses thémes représentés sont complétement dépourvus 
de toute arriére-pensée allégorique. Selon l’historien de l’art, merne les couleurs du 
peintre peuvent sembler presque temes, au sens oú elles sont trés réservées, et il faut 
les examiner avec attention afin de découvrir la discrétion de leurs effets7. Mais en 
quoi peut résider la raison de cette négligence totálé de l’effet qu’un tableau serait 
censé exercer sur són spectateur pár une histoire qu’il raconte ? Selon René Démoris, 
nous pouvons supposer que c’est « en raison de leur humilité » et non pás malgré elle 
que le peintre a choisi des objets simples comme sujets de ses ceuvres. Sans valeur 
esthétique propre et reconnue, le sujet ne peut pás dépasser són artiste. Toujours 
d’aprés René Démoris, il ne s’agit pás d’une « neutralité » du peintre á l’égard de ses 
modéles, mais pl utót d’un rapport « agressif » de les tenir á leur endroit et les 
maintenir dans la bassesse. Ainsi, le peintre trouve le bénéfice d’étre « d’autant plus 
grand que són modéle est plus humble » (Démoris 1983 : 143). Cette interprétation 
nous rend perplexes malgré le fait qu’il est absolument vrai que les objets représentés 
sur les toiles de Chardin sont, dans la plupart du temps, sans intérét, de surcroit, 
Diderot annonce lui-méme que l’objet d’un tableau du peintre est « dégoűtant» 
(Diderot 1996 : 265). II s’agit de la Raie dépouillée, représentant un poisson suspendu 
avec són visage quasi-humain, d’« une peinture cruelle, sanglante et odorante », d’un 
« tableau qui haléte et transpire » (Kovács 2007 :137).

De fait, Diderot reste souvent ambigu lors de ses jugements concemant les 
tableaux de Chardin. II écrit dans són Sálon de 1767 qu’il « n’ignore pás que les 
modéles de Chardin, les natures inanimées qu’il imite ne changent ni de piacé, ni de 
couleur, ni de formes ; et qu’á perfection égale, un portrait de La Tour a plus de mérite 
qu’un morceau de genre de Chardin » (Diderot 1996 : 593), tandis que deux ans plus 
tőt, aprés une longue énumération -  ressemblant á un « inventaire » des objets 
représentés sur l ’une des natures mortes du peintre - ,  le philosophe affirme que « c ’est 
la qu’on voit qu’il n’y a guére d’objets ingrats dans la natúré » (Diderot 1996 : 348). 
Dans la premiére citation, le point de vue de Diderot reste plutőt traditionnel alors que 
dans l’autre, il semble prendre ses distances avec l’idée de l’image de la natúré 
embellie, de mérne qu’avec celle des objets considérés comme beaux ou laids selon 
les régies du classicisme.

Diderot recourt, á cóté de la hiérarchie des sujets, également á un autre type de 
hiérarchie, celle des talents, lors de són appréciation des ceuvres des peintres. La 
hiérarchie des sujets seule ne lui semble pás étre suffisante pour juger les tableaux :

7 Dans cet ouvrage, Gombrich parié plutőt des scenes domestiques de Chardin : il rapproche Chardin de 
Vermeer pour sa maniére d ’exprimer la simple poésie d ’une scéne domestique et souligne que c’est « une 
extraordinaire maitrise dans le maniement d’une gamme subtile » qui fait l’une de ses qualités précieuses 
(Gombrich 2006:356-357).
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c’est avant tout á propos de la peinture de Vemet, de La Tour et de Chardin qu’il 
reconsidére la hiérarchie des genres (Kovács 2007 : 137). Le philosophe est fasciné 
pár les ceuvres de ce demier peintre qu’il juge á plusieurs reprises comme des 
imitations parfaites de la natúré. Nous trouvons d’innombrables éloges dans ses 
Salons qui se rapportent á l’illusion de la vérité atteinte :

V o u s revoilá  donc, g rand  m agic ien  avec vos com positions rauettes ! [...] C om m e l ’a ir 
c ircu le  au tou r de ces ob jets ! [...] (D idero t 1996 : 345) C ’est u n e  v igueur de cou leurs 
incroyab le , une  harm onie  généra le , un  effet p iquan t e t vrai, de b elles m asses, une  m agié 
de  fairé á désespérer, un  ragoű t dans l ’a sso rtim en t e t l ’o rdonnance. É lo ignez-vous, 
appochez-vous, m érne illusion , po in t de  confusion , p o in t de  sym étrie  non p lus, p o in t de 
pap illo tage  ; l ’oeil est tou jou rs récréé, parce q u ’ici il у  a  calm e et repos (D idero t 1996  : 
593).

Ces extraits ne sont que deux exemples bien représentatifs pour illustrer les louanges 
continuelles et variées de Diderot écrites sur les natures mortes de Chardin qui 
contribuent, effectivement, au bouleversement de la hiérarchie des genres.

Dans la suite, nous allons examiner les énoncés et les méthodes de description 
de Diderot visant la réhabilitation des genres mineurs. Dans ses écrits sur l’art, le 
philosophe recourt essentiellement á deux méthodes de description appelées, dans la 
littérature critique, la « méthode analytique » et la « méthode poétique » (Mortier et 
Trousson 1999 : 465). Concemant les natures mortes de Chardin, il fait appel quasi- 
exclusivement á la méthode analytique : elle consiste dans l’énumération des objets 
représentés et dans les éloges répétés portant sur la vérité de la représentation, les 
effets des lumiéres, le coloris et la technique -  qu’il appelle le « fairé » -  du peintre. 
« [...] j ’aime á me répéter quand je loue » (Diderot 1996 : 842) -  écrit Diderot á propos 
de Chardin dans són Sálon de 1769 lorsqu’il se sent incapable de nuancer ses éloges 
et de présenter les nouvelles oeuvres du peintre á ses lecteurs qu’il « renvo[ie] á ce 
qu’[il a] dit de cet artiste dans les Salons précédents » (Diderot 1996 : 842). Selon 
René Démoris, le commentaire portant sur la vraisemblance des peintures de Chardin 
-  ayant une vérité qui trompe les yeux des spectateurs et invite sa main á toucher les 
toiles -  n’est qu’un « discours parfaitement creux, puisque le spectateur sait 
parfaitement qu’il n’en est rien, qu’il ne sera pás tenté de manger des fruits en 
peinture, et que la question éludée est celle des moyens de cette "magié" » (Démoris 
2007a). II est dés lors bien évident que le recours á l’illusion picturale n’est qu’une 
stratégie discursive spécifique de la part de Diderot, une certaine alternative á la 
description poétique qu’il ne peut guére utiliser pour décrire les tableaux de Chardin, 
cár cette méthode est plutőt propre á rendre compte des peintures narratives. On voit 
alors clairement que lorsque Diderot annonce en 1771 á propos de Chardin qu’il a vu 
« plus d’une personne у étre trompée » (Diderot 1996 : 895), il ne s’agit que d’une 
stratégie littéraire. Toujours selon René Démoris, les longues énumérations et les 
expressions récurrentes dans les commentaires de Diderot n’aboutissent pás á la 
théorisation de són a r t : « Diderot peut bien exprimer sans nuances són admiration 
pour Chardin, il ne parvient pás á la théoriser. » (Démoris 2007b)

L’ambiguíté de l’attitude de Diderot á l’égard de Chardin apparait également 
lorsqu’il accuse certains peintres d’histoire de négliger la représentation correcte et 
vraisemblable : « Les peintres d’histoire traitent ces menüs détails de bagatelles, ils
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vont aux grands effets8. » (Diderot 1996 : 317) Dans ses Salons, il critique souvent les 
artistes du genre noble á cause de leur négligence et leurs défauts dans l’exécution. 
Pourtant, il reconnaít les difficultés de la représentation dans ce genre. Autrement dit, 
il semble ne pás vouloir sous-estimer la peinture d’histoire, mais « augmente » plutöt 
l’estimation de la peinture de genre, cár selon lui, les deux nécessitent également un 
grand savoir-faire mais d’une maniére différente. Le peintre d’histoire a besoin de 
plus d’imagination puisqu’il n’a pás participé aux événements peints, tandis que le 
peintre de genre travaille d’aprés l’observation et dóit avoir une exécution parfaite. 
En d’autres termes, lorsque la scéne á représenter est sous les yeux de l’artiste, le seul 
moyen de créer une oeuvre d’art qui mérite l’appréciation reste la représentation fidéle. 
C’est le cas des scénes de genres mais aussi des natures mortes :

[...] le  trav a il du  p e in tre  d ’histoire e s t  in fin im en t p lus d iffic ile  que  célú i du pe in tre  de 
genre. [...] L e  p e in tre  de  g en re  a sa scene  sans cesse  p résen te  sous ses yeu x  ; le pe in tre  
d ’h is to ire  o u  n ’a jam a is  v u  o u  n ’a v u  q u ’u n  in s tan t la s ienne (D idero t 1996 : 503).

Á ce propos, nous pouvons relever une autre contradiction dans les propos du critique 
d’art. II annonce notamment en 1765 que les objets sans vie, sans mouvement sont 
faciles á représenter : « il est vrai que ces objets ne changent point sous les yeux de 
l’artiste, tels il les a vus un jour, tels il les retrouve le lendemain. II n’en est pás ainsi 
de la natúré animée ; la constance n’est l’attribut que de la pierre. » (Diderot 1996 : 
348) Quatre ans plus tárd, il raconte, á propos de Chardin, une anecdote sur són 
imitation de la natúré tellement scrupuleuse qu’elle est devenue impossible :

[...] j ’a i v u  de  lu i u n  tab leau  d e  C ibier  q u ’il n ’a  jam a is  achevé, parce  que  les pe tits  lap ins 
d ’a p res  le sq u e ls  il trav a illa it étant v enus á se  pourrir, il désespéra  d ’a tte ind re  avec 
d ’a u tre s  á  l ’h a rm o n ie  d ö n t il avait l ’idée. T o u s  ceux  q u ’on  lu i apporta  é ta ien t ou trop 
b ru n s  ou  tro p  c la irs  (D id e ro t 1996 : 844).

Bien évidemment, il s’agit la d’une difficulté différente de celle qui marque le cas de 
la natúré animée : le critique souligne le fait que les animaux morts, les fruits et les 
autres objets de la natúré qui semblent inchangeables peuvent signifier des défis aux 
meilleures peintres. La représentation du clair-obscur et des ombres, éléments 
fortement appréciés pár Diderot d’autant plus qu’ils changent constamment, font 
également partié des difficultés inhérentes aux natures mortes.

Diderot reconsidére són opinion concernant la hiérarchie des genres de la 
peinture, du moins en théorie et en rapport avec la peinture de genre, lorsqu’il élargit 
la notion de la peinture d’histoire en distinguant, dans ses Essais sur la peinture, la 
natúré animée et inanimée :

L a n a tú ré  a  d iv ers ifié  les  e tres  en fro ids, im m obiles, non  v ivan ts, non  sen tan ts, non 
p en san ts , e t en  e tres  qu i v iv en t, sentent et p en sen t. La ligne  é ta it tracée de  to u te  etern ité  : 
il  fa lla it a p p e le r  p e in tres  d e  genre le s  im ita teu rs  de  la n a tú ré  b ru te  e t m orte  ; e t pe in tres 
d ’h isto ire , le s  im ita teu rs  de  la  natúré sensib le  e t v ivan te  [...] (D idero t 1996 : 506).

Pár ce déplacement de la ligne de partage séparant les genres, Diderot propose en effet 
d’élever la peinture des « scénes de la vie commune et domestique » (Diderot 1996 :

8 Diderot á propos de la toile de Halié.
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506) au niveau de la peinture des sujets mythologiques ou historiques sous un nőm 
fédérateur, célúi de la peinture d’histoire, parce que tous ces tableaux représentent 
Phomme et exigent alors une « égale Science du dessin, de la perspective, de la couleur, 
des ombres [...] » (Diderot 1996 : 506).

Cette reconsidération ne tient pourtant pás compte du genre de la natúré morte, 
ni du fait que la vérité quasi-palpable у est présente ou non. Á plusieurs reprises, les 
commentaires de Diderot semblent cacher un certain regret á l’égard de Chardin qui 
ne pratique pás la peinture d’histoire : « Ah ! si un sacrifice, une bataille, un triomphe, 
une scéne publique pouvait étre rendue avec la mérne vérité dans tous ses détails 
qu’une scene domestique de Greuze ou de Chardin ! » (Diderot 1996 : 503) Ou, 
autrement dit, en reformulant le souhait du critique : si Chardin ou Greuze peignait un 
sacrifice, une bataille, un triomphe ou une scéne publique ! La vérité -  la 
représentation vraisemblable des scénes, susceptible de créer de l’illusion, 
indépendamment du sujet -  est essentielle dans la peinture depuis l’Antiquité. « C’est 
une opinion généralement regue, que le bút de la peinture est d’atteindre á un degré 
de vérité, capable de tromper les yeux » (Cochin 1757-1771 : 44) -  c’est ainsi que 
Cochin commence són écrit portant sur « l’illusion de la peinture ». Plus lóin, il se 
référe á l’ancienne anecdote de Zeuxis, qui lui sert á affirmer que la peinture est 
capable, pár l’illusion qu’elle éveille, de tromper les yeux du spectateur : « Si l’on 
observe á quel degré d’illusion la peinture peut atteindre, on trouvera qu’elle parvient 
á tromper les yeux au point de mettre le spectateur dans la nécessité d’employer le 
toucher pour s’assurer de la vérité [de la représentation]. » (Cochin 1757-1771 : 45)

Quant á l’illusion, elle devient une notion capitale de l’esthétique au 
XVIIIе siécle. Si les critiques d’art du XVIIе siécle opposent cette notion á la 
vraisemblance -  parce qu’elle fait penser á la magié et á la fascination - , au siécle 
suivant, le sens de la notion d’illusion change: elle absorbe désormais la 
vraisemblance, voire, elle devient sa condition premiere au lieu d’étre són antonyme 
(Hobson 2007 : 58). Pourtant, selon Jacqueline Lichtenstein, le rapport entre l’image 
et l’illusion en tant que probléme pictural est en réalité un faux probléme de 
connaissance : la question de l’illusion dans le domaine des árts n’est qu’un « procédé 
descriptif propre á la rhétorique du discours d’éloge » et -  comme nous l’avons déjá 
vu á propos des idées de René Démoris -  elle « ne correspond á aucune expérience 
réelle » (Lichtenstein 2003 : 77). II nous semble alors que c’est dans cet esprit que 
Diderot écrit ces critiques sur les ceuvres de Chardin.

La peinture d’histoire, Chardin « en avoit bien le germe » (Cochin 1875-1876 : 
6). Cochin suggére pár ces propos qu’il s’agit la d’un regret et d’une possibilité 
perdue : cet extráit tiré de l’éloge funébre de Chardin nous montre que l’importance 
ou la reconnaissance des sujets du « grand genre » reste toujours un facteur 
considérable aux yeux des écrivains d’art franqais de la deuxiéme moitié du 
XVIIIе siécle, mérne en dépit de nouveaux courants philosophiques et de nouvelles 
tendances de la théorie de l’art.

Chardin est « un hőmmé d’esprit, et personne peut-étre ne parié mieux que lui 
de la peinture » (Diderot 1996 : 218-219), il « entend la théorie de són art » et il est 
« un grand hőmmé », mais il n’est qu’un « peintre á talents ». Puisque le terme attendu 
« grand peintre » n’est prononcé pár Diderot, il s’agit la d’un jugement que l’on peut

47



DISPOSmFS &  TRANSFERTS

appeler existentiel (Démoris 2007a). Mais merne si Diderot apprécie pleinement 1’art 
de Chardin et énonce que les grands sujets ne font pás forcément la grande peinture, 
il déclare également que « le genre de peinture de Chardin est le plus facile » (Diderot 
1996 : 349) et que la peinture de genre « ne demande que de l’étude et de la patience, 
nulle verve, peu de génié, guére de poésie, beaucoup de technique et de vérité, et puis 
c’est tout » (Diderot 1996 : 346). Concemant les objets représentés pár le peintre, il 
avoue á maintes reprises que la natúré inanimée est moins intéressante que la natúré 
animée:

[...] co m m e d an s  l ’u n iv e rs  oii la p résen ce  d ’un  hőm m é, d ’un  cheval, d ’un  anim al ne 
d é tru it p o in t P e ffe t d ’u n  b o u t d e ro c h e , d ’un  arbre , d ’u n  ru isseau  ; le  ru isseau, l ’a rbre, 
le  b o u t de  roche  in té re s se n t m oins sans doute que  l ’hom m e, la  fém m é, le cheval, 
l ’an im a l, m ais  ils  so n t ég alem en t v ra is  (D idero t 1996 : 345-346).

D’aprés l ’analyse des écrits portant sur Chardin qui faisaient l’objet de notre article, 
nous constatons que la hiérarchie des genres de la peinture, établie en 1667 pár 
Félibien, ne change point au XVIIIе siecle en ce qui conceme ses fondements dönt 
aussi la piacé de la natúré morte. Pourtant, dans les critiques d’art de Diderot et les 
écrits de Cochin, nous pouvons remarquer une estimádon plus importante de ce genre, 
gráce á la représentadon minutieuse et attentive aux détails pár Chardin, qui ménera, 
au siecle suivant, á la reconsidération de la natúré morte et á l’affranchissement du 
jugement des critiques d’art du erűére, contraignant, du mérite du sujet.
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