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revue d'émde cdu dialogue texferimage

Varial

-Elise Pavy

Ecrire l'instant,

défi littéraire des Salons de Diderot

« lls ont dans la tétat pictura poesis erit et

ils ne se doutent pas qu'il est encore plus vrai
guut poesis, pictura non eri(...) Il n'y a sur

le papier ni unité de temps, ni unité de lieu, ni
unité d'action. Il n'y a ni groupes déterminés, ni
repos marqués, ni clair-obscur, ni magie de
lumiere, ni intelligences d'ombres, ni teintes, ni
demi-teintes, ni perspective, ni plans. (...) Il

n'en est pas ainsi d'un art ou (...) il ne s'agit
pas de dire, mais ou il faut faire ce que le poéte
dit. » Denis Diderdt

Ut poesis, pictura non eritvoici ce que déclare Diderot dans &aion de
1767 en parodiant la célébre formule d'Horac&n contexte, cette maxime
revisitée met en lumiére les insuffisances picagales peintres a retranscrire un
vers de Virgile, mais elle peut également laissdresoir l'inaptitude du texte
littéraire a traduire lI'image. Cette propositioroywcatrice de Diderot prend le
contre-pied des théories esthétiques du tempsjymiies analogies entre peinture
et littérature sont traditionnellement a la basd'@eplication des Beaux-Arts au
XVllle siecle. Prolongeant une vieille tradition tejue, «l'art de peinture »

! D. Diderot,Salon Ill. Ruines et paysages. Salon de 1g#is, Hermann, « Savoir : Lettres »,
1984, nouveau tirage 2003, tome lll, p. 150. Cétlidon en quatre volumes nous servira d'édition
de référence.

%2 Horace Art poétique v. 361.



s'assimile a I'époque des Lumieres a la poési;a-dire a I'art de I'éloquence et
de la rhétorique ou a l'art de la poésie dramati@ans sorDe Arte graphica,
Charles Alphonse Du Fresnoy, traduit par Roger itds P ['auteur de€ours de
peinture par principe$1708) et dd_'ldée du peintre parfaifl715) — renforce les
liens entre texte et image en humanisant la relatonsanguine et charnelle, qui

unit ces deux arts :

la peinture et la poésie sont deux sceurs qui semgsent si fort en toutes
choses, qu'elles se prétent alternativement I'ufeutie leur office et leur
nom. On appelle la premiére poésie muette, etdaute peinture parlarite

Les rapprochements entre texte et image n'ont daadini de hanter les
esprits des théoriciens esthétiques de l'époquest Gurtout lesRéflexions
critiques sur la poésie et sur la peintute Du Bos qui offrent le meilleur apercu

de cette discussion jusqu'en ses considératiomadussffinées :

I'expression me paroit dans un tableau ce quedsig@alu style est dans un
poéme. Je comparerois volontiers le coloris avete cpartie de I'Art
poétique qui consiste a choisir et arranger lesspaé¢ maniére qu'il en
résulte des vers qui soient harmonieux dans lagmmation. Cette partie
de I'Art poétique peut s'appeler la mécanique doksié
Du Bos confronte les deux sceurs amies selon lederde création artistique et
envisage les possibilités d'une circulation orifginentre techniques picturales et
procédes stylistiques, entre iconicité du texteaure de I'image.

Dans sa critique d'art, Diderot fait preuve d'urertaine ambiguité
sciemment cultivée : tout en affirmant la différerentre littérature et peinture, il
valorise les rapprochements entre texte et imagdld et visible, phrase et
tablead. La comparaison entre ces deux modalités d'expresartistique

distinctes, entre ces deux arts d'imitation auxéroglyphes particuliers®dirait

3 Ch. A. Du Fresnoyl'Art de peinturg1668], traduction par Roger de Piles, 2 éme éarisPN.
Langlois, 1673, t. 11, p. 3.

* Du Bos,Réflexions critiques sur la poésie et sur la pem{id770], Genéve, Slatkine Reprints,
1967, p. 311.

® Diderot citera en exergue, et sans la déformerélébre maxime d'Horace dans son compte
rendu sur Loutherbourg, voir Dider@alon Ill. Ruines et paysages. Salon de 10§7 cit., pp.
382-383.

®D. Diderot,Lettre sur les sourds et muets — A l'usage de gaugntendent et qui parlent (1751)
dans@Euvres,Paris, Robert Laffont, « Bouquins », tome IV : Estpue — Théatre, 1996, p. 43 :



Diderot, ne saurait dissimuler une différence m@eutandis que la peinture
repose sur I'immobilité et l'instantanéité de lgmdigurative, le texte littéraire
s'appuie tout au contraire sur la syntaxe sucoesdivdiscours. Cette question
sous-tend toute la réflexion esthétique de Didexbtce depuis laettre sur les
sourds et muetsou il constate que le « moment » du peintre ebhgplus de
concentration que les lignes du pdéteubliés originellement sous la tutelle de
Grimm dansLa Correspondance littérairdes Salonsrefletent donc une ceuvre
fondamentalement en tension, écartelée entre simaité de l'image et linéarité
du texte. Cett€orrespondanceompte a I'époque une quinzaine d'abofrdent
aucun ne vit en France, et sert de « traité »tigiis a I'éducation esthétique des
Grands de ce monde. Afin de pallier I'absence diésst Diderot doit parvenir a
créer un « tableau de mots » pour ses prestigegigurs qui n'ont pas acces aux
toiles commentées. Mais comment traduire I'ceuwreedlangue dans une autre,
tout en respectant son originalité ? Comment d&dlimage et en rendre les
effets, c'est-a-dire comment « dérouler » ce qusesultané et condenser ce qui
immanquablement se déploie ?

Diderot tente d'appliquer a la construction detsage les techniques de la
composition picturale, afin de créer une simultgndu voir, du dire (de I'écrire)
et de la recréation, objectif mythique de la cuécd'art. L'histoire de la critique
d'art permet de dater sa véritable apparition aulexX¥iecle : les auteurs
humanistes commencent a écrire sur des artistésmporains considérés comme
des « alliés » dans la redécouverte de I'AntiqéitiBert Dresdner précise qu'il y a
la un élément paradoxal : «l'ironie de I'histo@reainsi voulu que cette méme

Antiquité, qui avait autrefois relégué les artistess labanausia puisse alors

« Tout art d'imitation ayant ses hiéroglyphes paligrs, je voudrais bien que quelque esprit
instruit et délicat s'occupat un jour a les compardre eux ». C'est ce que fera Diderot lui-méme
dans leSalon de 1768t lesPensées détachées sur la peinture

" bid., pp. 44-46.

8 Catherine Il de Russie, le duc de Saxe-Gotha, kelisike (une des sceurs de Frédéric Le
Grand) et son fils sont les plus illustres lectedrescetteCorrespondance LittéraireVoir E.-M.
Bukdahl,Diderot critique d'art Copenhague, Rosenkilde et Bagger, 1980, vol.11p



servir a lever cet anathémg bes hommes de lettres se mettent a créer desstext

inspirés par les ceuvres de leur époque : la créatipla création d'art est née.

Le « déroulement » du tableau : description et re@&ation picturales

Repeéres spatiaux et plans picturaux

Dans sesalonsDiderot explore toutes les possibilités de trampsion de
l'image en texte. Pour Gita M3y « I'organisation spatiale des tableaux se traduit
par une description technicienne qui s'établit gdans successifs, par
groupements et masses ». De nombreux comptes rendtign effet saturés par
des repéres spatiaux, généralement situés en délpitrase, qui participent d'une
mise en scéne de la description. La critiquésdint Denisde Vien commence en

ces termes :

A droite, c'est une fabrique d'architecture, laatig d'un temple ancien,
avec sa plate-forme au-devant. Au-dessus de quelgqoarches qui

conduisent a cette plate-forme, vers I'entrée thple, on voit I'ap6tre des
Gaules préchant. Debout derriére lui, quelquesdmsses disciples ou
prosélytes. A ses pieds, en tournant de la dratéagbtre, vers la gauche
du tableau, un peu sur le fond, agenouillées, essesccroupies, quatre
femmes dont l'une pleure, la seconde écoute, lgigme médite, la

quatrieme regarde avec joie. Celle-ci retient dewdle son enfant qu'elle
embrasse du bras droit. Derriére ces femmes, detfootita fait sur le fond,

trois vieillards dont deux conversent et semblel@tre pas d'accord.
Continuant de tourner dans le méme sens, une taleliteurs, hommes,
femmes, enfants, assis, debout, prosternés, adsy@agenouillés, faisant
passer la méme expression [L.]

Tout ce passage, structuré par les reperes spatenck compte d'une description
analytique et exhaustive du tableau de Vien. Didestadonne a une
décomposition minutieuse du tableau, a une leadbjectivante de l'image. La
notation la plus frappante concerne celle qui gowée déplacement de I'ceil du

spectateur (« en tournant de la droite de l'ap&tees la gauche du tableau »,

° A. Dresdnera Genése de la critique d'afaris, Editions de I'Ecole Nationale Supérieure des
Beaux-Arts, 2005, p. 88.

19 G. May, «Diderot entre le texte et limage », d&wenis Diderot (1713-1784)Colloque
international Paris-Sevres-Reims-Langres, Parig, #uateurs de livres, 1985, p. 332.

D, Diderot,Salon Ill. Ruines et paysages. Salon de 1@p7cit.,p. 94.



« continuant de tourner dans le méme sens »).dtareedu tableau, de la droite
vers la gauche, inverse la lecture du texte dealeclye vers la droite, comme si
I'écriture constituait I'exact reflet spéculaireldepeinture. La description oriente
ainsi le regard du spectateur sur la compositiotadeile avant de révéler le sens
des différents plans observés. C'est en effetd'atgyla Religion, et non Saint
Denis, qui constitue pour Diderot le point focal ke composition de Vien,

comme le précise le salonnier :

Mon ceil tourne autour de lui. Il donne une grandgqmndeur a la scéne. |l
m'y fait discerner trois plans principaux tres mes) le plan de la Religion
gu'il renvoie a une grande distance sur le fonllii cpi'il occupe, et celui
de la Prédication qu'il pousse en deVant

Diderot dirige subrepticement son compte rendu wers interprétation
subjective de la toile de Vien. Daniel Arasse memjue I'ordre de la description
est toujours commandé par le contenu sémantiqud'oglevre peinte, par
I'identification du « sujet iconographique », sdéé sujet du tableau, et sa
confrontation avec le « sujet éthique », c'estra-sdn sens moral Il y a donc un
continuumentre le texte et I'image car Diderot retranscasisa description les
reperes spatiaux, nécessaires a la compréhensiogdmate de la toile, tout en
offrant une interprétation du systeme signifians di&férents plans du tableau,
indispensable a son décryptage. Les trois plangsigoar Diderot (plan de la
religion, plan du messager, plan de la prédicatiomaine) reproduisent une
forme de trinité divine. Philippe Déan commentecea termes le tableau 8aint
André de DeshaysSalon de 176)1 tres comparable dans sa structureSaint
Denis de Vien: «la perspective n'est pas qu'un phénentenhnique pour
reproduire avec fidélité certains phénoménes optiqC'est aussi une maniére de
distribuer l'information, de répartir les détailangd une configuration qui éveille

aussitot la propension & mettre en équivalencerdirec et le voir 3" La

21bid., p. 101.

13 voir D. S, « L'lmage et son discours, deux desinist de Diderot », darScolies, Cahiers de
recherche de 'lENS1973-1974, n°3-4, pp. 131-160.

14 Ph. Déan, « Deux sortes de peintures », ddmsherches sur Diderot et sur I'Encyclopédie
(RDE),Langres, Klincksieck, n° 22, avril 1997, p. 48.



distinction des différents plans de la toile perahetmettre en place wontinuum
entre lecture du tableau et sens de la critiqué d'a

Diderot «déroule » ainsi limage grace a sa deson, d'abord
analytique, lorsqu'il décompose I'ceuvre picturplés explicative, quand s'opére
le déchiffrement de la sémiologie de la peinturerdanisation de la description
suit I'ordonnancement du tableau ; elle devient inmege spéculaire de l'image

elle-méme. Selon Bernard Vouilloux,

crispée autour d'une impossible exigence de fi@dit d'exhaustivité, la
description s'inscrit, en derniere analyse, damwifon conceptuel de la
mimesis, celui que postulent, au stade classiqueutedéveloppement, la
« littérature » et la «peinture ». Si les mots le$ figures peintes
entretiennent chacun de leur cété un rapport miuétavec la réalité, la
description peut bien apparaitre comme le lieu rtiqué privilégié ou le
langage copie ou reproduit le tablEau
La description devient le double textuel de I'imamygelle aspire a refléter
en la décomposant dans ses moindres détails. lan\ds scripteur-scrutateur du
tableau n'en demeure pas moins essentielle : pAestentremise de son regard
gue sont dévoilées, décomposées puis reconsttagesiles présentes au Salon

carré du Louvre.

La sceéne descriptive

Diderot occupe progressivement une place déterri@nathans la
description des tableaux. DansSalon de 1767il consacre a la série des sept
paysages de Vernet un texte capital, ou le salofeiig de se « promener » dans
des «sites naturels » en compagnie d'un abbé naiegi Diderot crée ainsi
lllusion d'une présence : il appartient désormaida toile qu'il examine et
« déroule » de lintérieur, selon ses propres démtes perceptives. Diderot
semble alors adopter le role de « l'admoniteumspe appelé « montreur » ou

« commentateur », valorisé par Alberti dans doa Pictura (1434) : un

' B. Vouilloux, « La description du tableau dans &sonsde Diderot », dan®oétique,Paris,
Seuil, n° 73, février 1988, p. 28.



personnage du tableau indique aux spectateurs 'deycm a voir®. Voici les
premiers mots de la description du « deuxieme»sitpi représente une toile de

Vernet n‘ayant pu étre identifiée :

Arrété 1a, je promenai mes regards autour de mg@gptouvai un plaisir
accompagné de frémissement. (...) Ces arches queésj'em face, il n'y a
gu'un moment, je les avais sous mes pieds. Souarckes descendait a
grand bruit un large torrent. Ses eaux interrompaesélérées se hataient
vers la plage du site la plus profonde. Je ne peumndarracher a ce
spectacle mélé de plaisir et d'effroi. Cependantrg@erse une longue
fabrique, et me voila sur la cime d'une chaine detagnes paralléle aux
premiéres. Si j'ai le courage de descendre cellesles me conduiront au
cbté gauche de la scene dont j'aurais fait le tibiest vrai que j'ai peu
d'espace a traverser pour éviter l'ardeur du seteibyager dans I'ombre ;
car la lumiére vient d'au-dela de la chaine de agmés dont j'occupe de
sommet et qui forment avec celles que jai quittéesamphithéatre en
entonnoit’.

Dans ce passage, Diderot pénetre a l'intérieuradwile grace a une
« aimantation » presque hypnotique (« je ne pouvédsracher a ce spectacle »)
qui s'apparente au phénomeéne d'identification tak&atdéployé ici par le pictural.
Le salonnier se déplace a sa guise dans le taldeayyi lui permet de renverser
l'ordre de la toile et de nous faire voir des garinexplorées de la composition.
Personnage principal de la scéne picturale, ctesgui semble organiser les
perspectives et les lignes de fuite du tableaordbnne sa description selon le
rythme de la promenade. En somme, Diderot prendpiad de la lettre
I'expression « promenades du regaftigu'utilise Daniel Arasse. La promenade
est une maniere d'accentuer le réalisme de laiggsarpar la suggestion d'un
mouvement en train de se faire. Diderot retrouvdeiggenre de la promenade
esthétigue que le XVlle siécle a beaucoup aiméquat faut peut-étre aussi
élargir, pour la sensibilité du temps, aux pratgjde déambulation poétique dont

les réveries de Rousseau sont une des modalitpiitesches.

161 . B. Alberti, De Pictura[1434], traduit du latin et présenté par Dani&itenier, Paris, Editions
Allia, 2007, p. 58 : « Ensuite, dans une histaine, plait la présence de quelqu'un qui avertisse les
spectateurs de I'événement, qui les invite de ia en&enir voir ».

"D, Diderot,Salon Ill. Ruines et paysages. Salon de 1@p7cit.,p. 182.

8D, Arassele Détail : pour une histoire rapprochée de la peie, Paris, Champs Flammarion,
1996, « Détail 7 : parenthése sur le paysage @rtesenades du regard », p. 248.



Le vocabulaire scénique et la théatralisation deritaque d'art permettent
a Diderot d'octroyer « au papier » ces fameusdsside temps, de lieu et d'action
nécessairement rendues par la fixité du tableasal@nier découvre l'image en
se déplacant dans le paysage pictural et dansspate des peintres®»
L'expérience esthétique se confond avec une expeérigensorielle fictive, ce qui
permet a Diderot d'introduire dans son texte |é&re@ces aux teintes, au clair-
obscur, a la lumiére. Le corps est mis en mouverelgnergie de la promenade
active la réceptivité des sens. Diderot apparientableau, il est enveloppé dans
ses contours, et enfermé par son cadre. Il repalmse cette « frontiére sacrée
mais mouvante entre deux mondes, celui ou l'omtageelui que I'on raconté®
qui caractérise la métalepse, selon les mots darGdeenette. L'impression
offerte est pourtant celle d'une totale liberténote si I'appartenance corporelle
au décor pictural permettait d'en exhiber les gff€test lui qui se place au centre
de I'image afin de mieux l'investir et de la décosgy.

Pour Daniel Arasse, les pages consacrées a Vernet

apportent un témoignage exceptionnel sur les dondidans lesquelles un
regard a joui d'un tableau en en déplacant, «qlisliot » successivement le
point de vue d'ensemble. (...) elles montrent a i domment le parcours
du regard se constitue d'un mouvement de va-et-giedétail a I'ensemble
et de l'ensemble au détail, et comment l'effet thsip tient a cette
possibilité d'oscillation, entre rapprochement @ésema distance de ses
parties™.
Au déroulement extérieur de l'ensemble de la tede superpose donc sa
« dislocation » de pres, de l'intérieur de l'imaf#nitiation — visuelle — a la
critique d'art s'accompagne d'une expérience @&otent personnelle — la
promenade — et d'une recherche expressive réailenbuvelle forme de compte
rendu artistique voit le jour: la prise de « passen » de limage suscite un

déploiement textuel qui confere a celle-ci des miaétés syntaxiques et

19 voir J. Starobinski, « Diderot dans I'espace destgs », dandiderot et l'art de Boucher a
David, Hétel de la Monnaie 5 octobre 1984-6 janvier 19B&ris, Editions de la Réunion des
Musées nationaux, 1984, pp. 21-40.

% G. GenetteFigures IlI, Paris, Seuil, «Poétique», 1972, p. 245. Voir égaint G. Genette,
Métalepse : de la figure a la fictioRaris, Seuil, « Poétique », 2004.

21D, Arassel e Détail op. cit, p. 249.



linéaires, et partant, littéraires. Et en faisawortgr I'accent sur la poéticité
descriptive ouverte par le récit organisé des isgoms, le texte de Diderot
s'apparente encore a un poeme en prose, genredatrééautres par les exercices
littéraires de la promenade et de la réverie, chersVllle siecle.

Diderot congoit donc des passerelles entre latstreicle la description et
la composition du tableau. Le texte « déroule 2tehd l'image. L'organisation
des phrases et leur enchainement imitent le mouviedeel'ceil du spectateur ou
du descripteur sur I'ceuvre peinte. Pour rendrefiess du tableau et en traduire
les impressions, Diderot dote contrario son texte de facultés jusqu'alors
exclusivement réservées a l'image. Si les peisines contraints a « faire ce que
le poéte dit », le poete ou le critique d'art, dprg décrit I'image, doit la faconner
a nouveau. La valeur performative du langage esicdoécessaire a la
condensation du texte en un tableau de mots. Pappracher son texte de
I'esthétique picturale, Diderot compose sa phrage tpuches et retouches
impressives, décomposant a I'écrit le geste dutneeiha promenade, geste du
descripteur, imite le travail du peintre pour reirer et comme ressusciter les
impressions qui ont donné naissance au tablegta 1& une forme d'imitation par
transposition : lecontinuumtexte-image s'approfondit par l'assimilation enére
promeneur et le peintre et par leur commune aétsansible. Diderot éleve ainsi
la problématique de la critique d'art (mettre Igmaen mots) a un degré de
perfectionnement inédit : en renversant le paraddxge donne pour tache de
condenser (en un tableau) ce qui semble par essenge au déploiement (la
phrase). Un seul impératif est donné au texte quralrevétir les apparences de
I'image : pallier la linéarité et la successivie ltbrdre des mots dans la phrase

pour la rapprocher le plus possible de la densipéassive de I'esquisse.

Ecriture et condensation : la phrase esquissée

Pour une théorie de I'esquisse

Des le prologue d&alon de 1767Diderot propose a Grimm une solution

pour remédier a l'absence des tableaux : « fagadoe une esquisse de tous les



morceaux & décrits. Cette requéte n'obtiendra pas le résekabmpté. Pour
combler ce manque patent, Diderot tente de compoeewnéritable croquis
littéraire des toiles, une esquisse en mots. Lissglcorrespond pour Diderot au
premier degré de la création artistique, gouverrél'enthousiasme, l'inspiration
et le génie. « Pourquoi une belle esquisse noiisgila plus qu'un tableau %s
c'est ce que Diderot tente de théoriser avec lesstd'Hubert Robert. Liées a la
vie et a son mouvement, a l'activité de la sensat@mux passions et a
I'immédiateté de la transposition artistique, lesjuesses frappent davantage
I'esprit du spectateur. Diderot cherche a insufieson texte la spontanéité de
I'esquisse, mais aussi a créer des équivalences smtphrase et le dessin. Et
Diderot d'annoncer comme préliminaire a ses conmaiedus sur les tableaux de
ruines d'Hubert Robert: « Voici, mon ami, des éssps de tableaux, et des
esquisses de descriptiorfd.»Tous les tableaux d'Hubert Robert commentésepar |
salonnier ne sont pas nécessairement des esquisses| semble qu'esquisses et
ruines, forme et sujet pictural, se répondent migerot. L'affinité esthétique
existant entre le texte du salonnier et l'esquesstedonc d'emblée soulignée.
Diderot s'appréte a rompre avec la linéarité plyast afin de reproduire
l'instantanéité, la simultanéité et la densité'idealge picturale esquissée.

Juxtaposition et parataxe

La juxtaposition participe de cette écriture piatar L'ordre des mots dans
la phrase n'est plus congu selon le regne de éarii@, mais selon une logique
d'accumulation. Comme dans l'image, ou l'élémegnifsant est juxtaposé ou
superpose, la phrase de Diderot procéde par paraggmdétique ou asyndétique.

Pour Philippe Déan,

22D, Diderot,Salon Ill. Ruines et paysages. Salon de 18p7cit.,p. 55.

23 « Pourquoi une belle esquisse nous plait-elle gultisn beau tableau ? C'est qu'il y a plus de vie,
et moins de formes. A mesure qu'on introduit lesfes, la vie disparait. (...) Pourquoi un jeune
éléve, incapable de faire méme un tableau médidaite] une esquisse merveilleuse ? c'est que
I'esquisse est l'ouvrage de la chaleur et du géatide tableau I'ouvrage du travail, de la patienc
de longues études et d'une expérience consommeéartdeui est-ce qui sait ce que la Nature
méme semble ignorer, introduire les formes de ldégmcé et conserver la vie de la jeunesse ? »
(Ibid., p. 358).

bid., p. 359.



ce trait stylistigue semble étre l'index d'une imsi@n du langage dans
limage, et décrit une opération par laquelle legéye semble vouloir
s'approprier les propriétés particulieres desdmniosispicturale (...). Le
texte cherche cet espace utopique ou il deviengéntbune autre nature. |l
ne s'agit pas d'appliquer I'image contre le texter gn mesurer la fidélité
descriptive, mais d'inventer une image faite t€xte

Juxtaposer des groupes de mots revient en eff@rari$er la discontinuité et la

hY

coexistence d'éléments disparates. La juxtapositioite a son échelle la
superposition des traits du peintre crayonnant eebuchant son dessin. La
parataxe favorise la création de strates de motsugeitent une lecture verticale
du texte. Diderot augmente ainsi le potentiel esgifede son texte tout en
déconstruisant sa linéarité fonciere. Citons ladér'article sur Hubert Robert :

Au sortir des esquisses de Robert, encore un pueitt sur les
esquisses. Quatre lignes perpendiculaires, et goddre belles colonnes, et
de la plus magnifique proportion ; un triangle jagt le sommet de ces
colonnes, et voila un beau fronton, et le toutusstmorceau d'architecture
élégant et noble : les vraies proportions sont deanlimagination fait le
reste. Deux traits informes élancés en avant, it deux bras ; deux autres
traits informes, et voila deux jambes ; deux endrpochés au-dedans d'un
ovale, et voila deux yeux ; une ovale mal termimt@pila une téte, et voila
une figure qui s'agite, qui court, qui regarde, que. Le mouvement,
l'action, la passion méme sont indiqués par quslduadts caractéristiques,
et notre imagination fait le reste. (...) Dans lensports violents de la
passion, 'hnomme supprime les liaisons, commeneeptinase sans la finir,
laisse échapper un mot, pousse un cri et sedejiendant j'ai tout entendu ;
c'est I'esquisse d'un discours. La passion neaitdes esquissés

Diderot écrit ici sur l'esquisse tout en reprodoisaon mode de
fonctionnement, ce qui revient littéralement a kirécl'esquisse ». Le verbe
principal disparait au profit d'une juxtapositiom phrases a présentatif. « Voila »
fonctionne comme déictique et permet de transfolegeidonnées de lI'image ou
de l'esquisse (« quatre lignes perpendiculaires iy triangle », « deux traits
informes », « une ovale ») en mots désignant ddeé&® tangibles (« quatre belles

colonnes », « un beau fronton », « deux bras >gux gambes », « deux yeux »,

% ph. Déanpiderot devant limageRaris, L'Harmattan, 2000, pp. 285-286.

% D. Diderot,Salon Ill. Ruines et paysages. Salon de 18@7 cit.,p. 516. La note A p. 368 de
I'édition Hermann précise que dans les copies Mandeningrad, Naigeon et Coppet, le passage
cité (texte de l'annexe lll, p. 516) se situe diladu compte rendu sur uresquisse coloriée
d'aprés nature & Ronm#Hubert Robert, soit dans les derniers paragrapbesacrés a ce peintre.
Cet extrait est absent de l'autographe de Diderot.



« une téte »). Il y a donc immédiateté entre |l &tason résultat, entre le mot et
sa réalité. La juxtaposition copie l'apparition igadrate du réel, comme si le texte
détenait le pouvoir de réfléchir I'image, de laomaposerin praesentiaet de
I'animer. La juxtaposition s'apparente a un « efteréel », ou plutét a un « effet
de peinture » : en déconstruisant I'énonciationsain de laquelle les mots
semblent littéralement s'accumuler, elle s'appar@ntine « magie syntaxique »
qui fait écho au fameufaire de la « peinture de loin » magnifié par Chardin :
« On n'entend rien a cette magie. Ce sont des esuépaisses de couleur
appliguées les unes sur les autres et dont I'#Haspire de dessous en dessus.
(...) Approchez-vous, tout se brouille, s'aplatietparait ; éloignez-vous, tout se
recrée et se reproduit’»

Lorsqu'il rencontre I'esquisse ou le détail, leesdjescripteur ne parvient
plus a « dérouler » et dissocier les élémentsodevife peinte. Face a une réalité
composite, qui est celle des ruines (Hubert Rolmertelle des choses (Chardin),
le salonnier, tantdt consentant, tantot résigadireint a retranscrire I'immédiateté
de l'esquisse et sa spontanéité comme indétermiGégce a la parataxe
asyndétique ou syndétique, la phrase de Diderdenfiellement sujette aux
ajouts, parait inachevée. Elle ressemble des Ibes@uisse du peintre, sans cesse
susceptible d'étre peaufinée, améliorée, et retmicha juxtaposition permet a
Diderot d'imiter le mouvement d'une « genése caggmn» : « pour I'écrivain,
comme pour l'artiste, I'ceuvre créée apparait colem@uvement d'un processus
en devenir .

Pourtant Diderot s'amuse a la fois a créer et retillusion suscitée par
la juxtaposition. Alors que de nombreux passagesctient a rapprocher le texte
de l'image, la phrase de I'esquisse, le salond&s le compte rendu sur Vernet,
met en abyme l'incapacité du texte a créer un dabtee mots. Voici en quels

termes Diderot semble offrir un démenti a son pEqpoCcédé :

" D. Diderot,Salon I. Essais sur la peinture. Salons de 1758111763 op. cit.,p. 220.
%8 A. Herschberg Pierrot,e Style en mouvement — Littérature et ®ayis, Belin, « Belin Sup
Lettres », 2005, p. 36.



Croyez-vous avoir entendu autre chose que desMe®ssurément.

— Eh bien, vous vous trompez. Vous n'avez entengudgs mots, et rien
que des mots. Il n'y a dans un discours que de®gsipns abstraites qui
désignent des idées, des vues plus ou moins gésédal I'esprit, et des
expressions représentatives qui désignent des m@igssques. Quoi, tandis
que je parlais, vous vous occupiez de I'énumératies idées comprises
sous les mots abstraits ; votre imagination tréaitiih se peindre la suite
des images enchainées dans mon discours. Vousmsgp pas, cher abbé.
J'aurais été a la fin de mon oraison que vous gezsencore au premier
mot, a la fin de ma description que vous n'eugséezesquisse la premiére
figure de mon tabledl

Diderot refuse ici I'association immeédiate entrenlet et I'image. Mais
pourquoi un tel déni ? Le philosophe fournit ungleation a la fois cognitive et
sensualiste a cet écart entre le mot et I'imaders gue I'enfant associe chaque
son (le signifiant du mot) a une idée ou image (samifi€), puis a une
« sensation » (au sens d'« aversion, haine, plaigisir 3°pour le salonnier),
I'adulte effectue un « raccourci » qui le conduiectement du son a la sensation,
c'est-a-dire du signifiant au sentiment. Diderovisth donc la juxtaposition et la
parataxe pour raviver I'immédiateté de la connegiane le mot et I'image, méme
si le doute subsiste quant a la possibilité mémeetteuver cette communication

idéale.

Condensation et tentation de la nominalisation

Pour capturer la densité de I'image, Diderot cteeralors le moyen de
faire revivre ce lien initial entre mot et imagetistjue ce sont les substantifs qui
permettent d'associer directement les mots etiheage, le salonnier explore les
potentialités expressives de leur utilisation <&ymtisée ». La phrase reste
tributaire des mémes objectifs que l'image : tautperfluité est donc vivement
condamnée. Pour atteindre une expressivité maximalglerot tronque
volontairement sa phrase et élague les éléments enptravent son
« immédiateté ». L'enjeu est posé : la phrase sséglisera nominale ou ne sera
pas, afin de mieux contenir cette tension orig;elhtre le mot et I'image. Les

passages qui suivent, extraits des comptes rermohsacrés a Vien, Vernet et

29D, Diderot,Salon III. Ruines et paysages. Salon de 1@p7cit.,p. 217.
¥ bid., p. 218.



Hubert Robert témoignent de ce que l'on pourrahmer une « tentation de la

nominalisation » :

Sur le fond, derriere ces deux figures, quelquétasn Plus encore
vers la droite, dans le lointain, autres solddtsi@, vus par le dos ; avec un
vaisseau en rade, et voiles déployées (Ven)

Dans le lointain, sur les eaux, un vaisseau aila yéort au-dela, des
montagnes vaporeuses et trés éloignées (V&rnet)

A gauche colonnade avec une arcade qui éclairene dbscur et
volté de la ruine. Au-dela de l'arcade, grand escalegradé ; sur cet
escalier et autour de la colonnade, petits growgesdigures qui vont et
viennent (Hubert Rober?)

L'absence de verbe principal dans ces phrases dtihagion d'une
immédiateté et d'une spontanéité de I'écrituredodeace d'actualisation, c'est-a-
dire la suppression de déterminant ou d'articledeun substantif (« colonnade »
« grand escalier » « petits groupes »), permetateples mots librement dans la
phrase, comme s'ils étaient des objets inanimés sigmifiants purs. La phrase
semble alors épouser les lignes du tableau. Larigésn en anadiplose (« avec
une arcade/au-dela de l'arcade » « grand esc&gradeé/sur cet escalier ») crée
I'impression que I'ceil rebondit sur le détail et d@ phrase suit le mouvement du
tracé du pinceau. Les mots sont donc utilisés aohroe des images, ou plutét
comme des lignes du dessin, comme des touches weuco parsemées a
premiere vue de maniere aléatoire pour former alitééune image parfaitement
réussie dans sa visibilité comme dans sa lisibilité

« En littérature comme en peinture ce n'est paspetiee affaire que de
savoir conserver son esquissé »Cette remarque de Diderot nous permet de
mesurer, s'il en était besoin, limportance de Haage esquissée. Confronté a
I'indéniable successivité du texte littéraire ¢4 &onstante linéarité de la phrase,
le salonnier explore tous les moyens syntaxiquetesa@ retranscrire la
simultanéité et la densité du tableau. Il tenterel@ouveler les liens tissés a

l'origine entre le mot, I'image a laquelle il ess@acié dans notre mémoire ou notre

1 bid., p. 113.

2 1bid., p. 189.

#bid., pp. 362-363.

% D. Diderot Salon Ill. Ruines et paysages. Salon de 1@p7cit.,p. 387.



entendement et la sensation qu'il éveille. Paragdyextaposition, et plus encore
nominalisation de la phrase, sont les manifestatisyntaxiques de l'invention
d'un style pictural, ou le texte devient simulade I'image. L'exploitation de
procédés stylistigues, comparables sur le plaérditte a ceux du peintre, permet
la transposition du langage plastique en langagé ét I'équivalence entre les
deux langages s'établit grace a « I'‘énerdienotion centrale chez Diderot. Le
pouvoir de suggestion des mots et I'image mémerdiisimulée derriere chaque
signifiant sont convoqués par Diderot. Au-dela @eritique d'art, au-dela méme
de l'univers pictural, c'est donc le monde de dedément et de la pensée que
Diderot cherche a appréhender.

Image picturale et tableau de la pensée

Le principe de liaison des mots et des idées

La question des rapports entre 'immédiateté deadie et la linéarité du
discours, particuliéerement aigué dans &mHons n'en finit pas d'interroger en
réalité tout le XVllle siecle; elle est méme auntce de ses conceptions
esthétigues, philosophiques et grammaticales. Gagaestion « comment mettre
I'image en mots ? » se superpose une interrogatincernant la maniéere de faire
de la pensée et de I'ame des matieres textuelleoitiens, grammairiens et
philosophes mettent en lumiere le décalage exisatre l'ordre successif des
mots dans le texte et dans le discours et le @amsimultané des images et des
idées qui parviennent a I'esprit. lls utilisenstsouvent la métaphore du tableau
pour désigner la pensée : les idées et les imagiesogs traversent sont comme
projetées sur la toile de notre intellect. L'imalgetableau permet de visualiser le
processus dans sa globalité : I'esprit fédére gibagere un ensemble de données
qui parviennent des sens et des émotions. Analystee pensée revient alors a
exercer le point de vue omniscient du critiquetctan, d'un simple coup d'ceil

aviseé, comprend les rouages et la mécanique sé&muantie la composition

% Sur cette notion d'« énergie », voir J. Chouilliderot, poéte de I'énergieParis, PUF,
« Ecrivains », 1984 et M. Deloh/Idée d'énergie au tournant des Lumieres (17700).8Raris,
PUF, 1988 (chapitre consacré a Diderot).



picturale. Pour résorber I'écart entre la consénutie la phrase et l'esprit
synchrone qui la dicte, Condillac et Lamy souligni@nnécessité de lier les mots
entre eux. Théoriciens de l'art d'écrire et degpails envisagent la pensée comme
un tableau des idées qui nous traversent. Or cepiesentation est délicate a

composer puisqu'elle rassemble des éléments taujiers :

Tout d'un coup [l'esprit] envisage plusieurs chpsdent il serait par
conséquent difficile de déterminer la place, legrajue chacune tient,
puisqu'il les embrasse toutes, et les voit d'urh segard. Ce qui est donc
essentiel pour ranger les termes d'un discourst qi¢ils soient liés de
maniére qu'ils ramassent et expriment tout d'urpdaupensée que nous
voulons signifier. (...) Je I'ai dit, il ne faut pg'gmaginer que I'esprit forme
ses pensées avec tant de lenteur, que les chosgseles il pense ne se
présentent a lui que successivement. D'une seweilvuoit plusieurs
chose¥.

Pour Lamy, l'esprit est un tableau qui recueillaisfdurs images
simultanément. L'exigence contenue dans chaqueutsgrovient de la difficulté
a « ramasser » I'expression pour gqu'elle puissedape la densité du tableau de
l'esprit. Le défi esthétique de Diderot est donawhiement problématique :
I'ceuvre picturale réelle que contemple le salonmigendre un tableau imaginaire
(celui de l'esprit) qu'il faudra retranscrire extée C'est ainsi le tableau d'un
tableau que Diderot cherche a reproduire dansisquer d'art. La difficulté a
traduire la peinture en littérature se précisesdarmesure ou le texte lui-méme
convoque ses propres représentations mentalesilosqphe, censé renouer avec
I'état d'enfance, décompose la phrase pour temtaretiouver I'image derriére
chaque mot. Condillac retient le principe de lisissomme « antidote » a la
linéarité et a la successivité de I'écrit, maisduligne le divorce qui menace

d'éclore entre I'esprit et la lettre, entre la genst sa transcription syntaxique :

Dans un cas, toutes les idées se présentent &sla fesprit ; dans
l'autre, elles doivent se montrer successivemenir Bien écrire, ce n'est
donc pas assez de bien concevoir : il faut encppgeadre l'ordre dans
lequel vous devez communiquer l'une aprés l'aué® idées que vous
apercevez ensemble, il faut savoir analyser vars@2'.

% B. Lamy,La Rhétorique ou l'art de parléi675], Paris, Honoré Champion, 1998, pp. 158-159.
3" E. B. de Condillacl'Art d'écrire, suivi d'une dissertation sur I'haomie du stylg( Premiére
publication en 1775), Orléans, Editions Le Pli, 200. 60.



Le tableau d'ensemble, forgé par I'esprit, se beaua dislocation opérée
par la phrase. L'ordre des mots doit dés lors réygoa I'ordre des idées et épouser
leur apparition. Condillac et Lamy préconisent uimgpe de liaison dominant ou
I'ordre des mots dans la phrase ne correspondcaplnsordre canonique mais a un
ordre naturel, qui privilégie par exemple les isvens. Il appartient a Diderot de
trouver une autre solution et d'adapter la phrager@uvances de la pensée. Si la
communication et le texte exigent la décomposititétats représentés comme
simultanés dans l'image, ainsi que leur transposigin un ordre linéaire, il n'en
résulte pas seulement un affaiblissement de laggemsais I'impression illusoire
d'une suite dans les idées des hommes. Or persst,avoir plusieurs idées
présentes concomitamment a l'esprit et, pour Digdezaoncer constamment a les

hiérarchiser.

Diderot : la critique d’art et I'« esprit poétigee

Comme nous lavons vu, la critique d'art de Didepobpose deux
approches différentes de la description du tableme « méthode scientifique »,
celle qui «déroule » limage et analyse la contmoside la toile, et une
« méthode poétique®®; celle qui « condense » la phrase et tente dimdaire
les impressions plus ou moins fugitives. Chaqueptemendu s'organise presque
a la maniere d'un diptyque car le salonnier examog d'abord «la partie
technique » de la toile avant d'en examiner la rtipadéale ». LesSalons
ressemblent & «une contemplation "en acte"puisque les descriptions se
structurent elles aussi selon les deux composamégsures de I'ceuvre d'art pour
Diderot. La pensée esthétique de Diderot se rédlise dans l'acte d'écriture :
dire, c'est non seulement faire le tableau, dofilesion de sa présence, mais
aussi en créer un nouveau, fondé sur les mémegoc@s® dufaire pictural, mais
provenant de I'esprit du salonnier et destinén@atjinaire du lecteur. La critique
d'art se voit donc confrontée a la nécessité deyeplun langage qui suscite sa

propre image, a savoir le langage poétique :

% \/oir E.-M. Bukdahl,Diderot critique d'art Copenhague, Rosenkilde et Bagger, 1980, vop.!, p
301-305.
%9C. Vogel,Diderot : I'esthétique des SalorBerne, Peter Lang, 1993, p. 116.



C'est lui [lI'esprit ou langage poétique] qui faitegles choses sont
dites et représentées tout a la fois; que dansnéene temps que
I'entendement les saisit, I'Ame en est émue, llimatign les voit, et l'oreille
les entend ; et que le discours n'est plus seuleoerenchainement de
termes énergiques qui exposent la pensée avecdorugblesse, mais que
c'est encore un tissu d'hiéroglyphes entassésnesur les autres qui la
peignent’.

Les Salonssont gouvernés par cette méme logique « poétigieefigdélité
a la nature : étre critique d'art, pour Diderogst'tout a la fois voir, juger,
ressentir, désirer, et recréer. Il y a donc unetjon particuliere entre le probleme
du langage — qui est passage d'une pensée inmfuea une langue continue —
et celui de la critique des Beaux-Arts. Le textshplus la pour décrire le tableau
réel, mais bien pour s'adresser a l'imaginatiotedieur et faire naitre un tableau
imaginaire, c'est-a-dire, en détournant les terdeeskené Démoris, « un lisible

invisible, en quelque sorte »™.

“0D. Diderot, Lettre sur les sourds et muets — A l'usage de geientendent et qui parlenap.

cit., p. 34.

“IR. Démoris « Du texte au tableau : les avatarssihld », dand.isible/visible : problématiques
Semaine Texte/lmage, Poitiers 27 janvier-1 er &vii992, textes réunis et présentés par P.
Mourier-Casile et D. Moncond'huy, dahs Licorne, Poitiers, UFR Langue/Littérature, n°® 23,
1992, p. 68.



