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Sylvie Wuhrmann

Le tremblement de terre entre peinture de genre
et peinture d'histoire

De Jean-Pierre Saint-Ours à Leopold Robert

Et qu'est-ce que la représentation, je ne dirai pas d'une
fleur, d'un fruit, d'un arbre, d'un paysage; mais d'une

mer en fureur, d'un tonnerre enflammé, des convulsions

de la nature, & du bouleversement de cette

nature insensible, comparée à la représentation de

Vhomme jouissant du calme de la sagesse, ou agité par
l'orage des passions? [...] Je vois en peinture, un vaisseau

tourmenté par la tempête, un arbre, un édifice,
renversés par la foudre, un pays entier bouleversé par
un tremblement de terre: j'admire l'adresse de l'artiste
[...]: mais s'il veut m'émouvoir & parler à mon ame,

qu'il représente ['homme voyant, du rivage, son fils

près d'être submergé, [homme qui frémit de crainte,
lorsque la foudre a frappé l'arbre sous lequel il cher-

choit un asyle, l'homme fuyant la terre qui Ta vu naître,

äC qu'un tremblement va détruire.

Pierre Charles Lévesque'

Héritière de la conception anthropocentrique
de l'art prônée par les théoriciens de la Renaissance

- et, au-delà, de l'Antiquité -, la

doctrine de la hiérarchie des genres conditionne le

fonctionnement de l'Académie royale de peinture

et de sculpture depuis sa fondation. Son

plus efficace zélateur, André Félibien, pose

comme principe fondamental, dans l'une des

premières publications de la nouvelle institution,

que tous les sujets de la peinture n'ont

pas droit à la même considération; ce postulat
le conduit à regrouper les sujets en ensembles

(les «genres»), et à les classer selon une échelle

de valeurs qui, de l'inanimé à l'animé, et de

l'animal à l'homme, conduit de la nature

morte à l'allégorie2. Cette catégorisation se

tepotte sur les peintres suivant le genre qu'ils
pratiquent, et équivaut alots à un titre.

On ne trouve pas trace, dans ce texte fondateur

si souvent cité, des termes génériques de

«peinture d'histoire» et «peinture de genre»;
l'un et l'autre vont s'imposer au coûts des

décennies suivantes. L'expression «peinture
d'histoire» s'applique, pour reprendre la

définition qu'en a donné Jean Locquin à partit de

Félibien, à «toute œuvre dont le sujet, emprunté
à un texte histotique ou littéraire, [met] en

scène un ou plusieurs personnages, réels ou
non» '. Plus tatdive, la locution «peinture de

genre» s'impose dans la seconde moitié du
XVIIL siècle; elle sert à désigner, selon le Dic¬

tionnaire de l'Académie des Beaux-Arts, «des

tableaux représentant des scènes de la vie intime
et familière» '. Ces deux définitions, relativement

récentes, sont celles communément -
souvent implicitement - utilisées aujourd'hui
pour déterminer et présenter de larges pans de

la peinture, depuis l'âge classique jusqu'à la fin
du siècle passé. L'usage courant des mots

«genre» et «histoire» entre 1750 et 1800

confirme, il est vrai, les acceptions citées plus
haut; mais ont-elles toujours cours quelques
décennies plus tard, et partant, est-il légitime
de s'en servir de nos jours pour classifier l'art
du XIX1 siècle? Rien n'est moins sûr1.

Dès les dernières années du XVIIIe siècle

en effet, la production artistique, tout comme
la littérature qui l'accompagne, fourmillent
d'indices suggérant que «peinture d'histoire»

et «peinture de genre» ne recouvrent pas
immuablement les mêmes objets. Glissements et

ambiguïtés, questionnements et remises en

question, tant du côté des images que des

textes, signalent au contraire la malléabilité de

ces catégoties esthétiques trop souvent consi-
dérées comme des ensembles clos et inaltérables.

Interroger en parallèle l'évolution de ces

deux notions dans une perspective diachroni-

que paraît particulièrement intéressant du fait
de leur relative proximité initiale: dans le

système codifié à partir de Félibien, l'histoire et le

genre présentent, Tune comme l'autre, la

figure humaine en action. Ce qui les distingue
essentiellement est la référence, ou non, à une
source, à un texte littéraire ou historique6; le

sujet constitue donc le critère de démarcation
fondamental.

Loin d'être un dogme tégissant pendant
près de trois siècles la vie artistique en France

sans être jamais contesté, le système hiérarchique

ordonnant les genres se ressent de ces

distorsions; la docttine classique se modifie en

même temps que les critères détetminant le

classement des tableaux à l'intérieur de Tune

ou l'autre catégorie. Diderot, déjà, avait
contesté la pertinence de ce système et proposé

de le remplacer par un autre, où il revenait

avant tout à la nature de l'objet représenté de
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de vie & de mouvement [...]»" L'une des

innovations majeures de ces deux nouveaux
systèmes de classification - par ailleurs tout aussi

hiérarchisés que le modèle classique dont ils

entendent se démarquer - est qu'ils abolissent

toute distinction entre le genre et l'histoire,
qui se retrouvent désotmais sur pied d'égalité;
Diderot et Quatremère abandonnent autrement

dit le critère de distinction fondé sur la

¦ noblesse» du sujet, selon lequel on accorde
traditionnellement plus de mérite à un tableau

d'histoire qu'à une composition ne reposant
sur aucune source écrite (et donc, si l'on veut,
sans sujet). C'est dans la perspective dévoilée

par ces deux textes liminaires - choisis parmi
de nombreux discours remettant en question
tant la hiérarchie des genres que leur définition

- qu'il va s'agir de confronter deux

groupes d'images et de textes, atticulés autour
d'un thème commun: le tremblement de

terre. Ce faisant, on verra le bien-fondé de la

distinction entre peinture de genre et peinture
d'histoire s'effriter de diverses manières, et la

primauté du sujet faire place à d'autres

exigences.

«On est, par exemple, quelquefois
embarrassé de définir ce qui constitue
le peintre d'histoire, surtout de marquer la
limite qui le sépare du peintre de genre» '
La représentation des convulsions de la

nature, ou plutôt de ses effets désastreux sur
l'homme n'est de loin pas le seul point commun

que l'on peut découvrir entre Jean-Pierre
Saint-Ours (1754-1809) et Leopold Robert

(1794-1835). Ayant quitté adolescents leur

patrie pour Paris, les deux artistes, à quarante
ans d'intervalle, y font avec succès leur apprentissage

dans les ateliets les plus fameux du

moment: le Genevois entre chez Joseph-Marie
Vien, et le Neuchâtelois chez Jacques-Louis
David. Mais à ces débuts prometteurs succède

une grande déconvenue: bien que récompensés

lors de la distribution annuelle des Grands

prix, l'un et l'autre se voient refuser l'honneur
de séjourner à l'Académie de France à Rome, à

cause de leur nationalité. Ils partiront cependant,

et s'établiront, indépendants, dans «la

mète-ville du monde»"1, «ce vaste atelier des

arts» ".
C'est en Italie que Saint-Ours commence à

s'intéresser au tremblement de terre. F.ntte

1792 et 1806, il peint sur ce thème pas moins
de cinq tableaux, que l'on peut regrouper en

deux ensembles illustrés chacun pat les ver-
sions reproduites ici '-. De format vertical, la

composition la plus ancienne (fig. 1), ébauchée

à Rome et achevée à Genève, montre une
famille de cinq personnes figurées plus
grandes que nature, saisies en gros plan au mi¬

lieu d'une cité qui se disloque et, les empêchant

de fuir le séisme, s'abat sut elles. Le
tableau de 1806 (fig.2), de dimensions moins

imposantes, se distingue du précédent par son
format horizontal et par l'adjonction de quelques

personnages qui viennent complétet le

triangle formé par le groupe familial et permettent

au peintre de varier les figures du désespoir;

les couleurs sont plus chaudes, le

bouleversement du paysage plus perceptible.
Anne de Herdt a associé la démarche de

Saint-Ours à l'intérêt que les artistes manifestent,

dès la fin du XVIIF' siècle, pour les

catastrophes naturelles et les motifs apocalyptiques

- en particulier le déluge". S'inscrivant
très tôt dans une thématique appelée à connaître

de nombreux développements durant les

décennies à venir, cette série exceptionnelle se

signale par un autre trait novateur. Nous

avons vu plus haut que la référence à une
source était, dans le système établi à partir de

Félibien, un principe essentiel du genre
historique. En 1788 encore, Claude-Henri Wate-
let, dans Y Encyclopédie méthodique, définissait
la peinture d'histoire en premier lieu par le

sujet: «Il semblerait [...] qu'un tableau à'histoire
ne devrait représentet que des faits historiques.

Cependant on comprend sous cette
même dénomination, tout ce que nous
connoissons de la mythologie & des fables

anciennes, sans distinguer ce qu'elles peuvent
contenir d'historique, d'emblématique, ou
d'absolument fabuleux; nous y comprenons
même les sujets que nous offrent les Poètes

tragiques, épiques & les romanciers distingués,
tant anciens que modernes.» ' ' Or Saint-
Ours, au mépris de toute convention, a choisi
de peindre une scène monumentale sans sujet;
autrement dit, il s'est audacieusement refusé à

«historier» le motif du tremblement de terre.
S'il semble indéniable que la représentation
d'un cataclysme dévastateur a permis au peintre

genevois d'exprimer son angoisse face à la

succession des tourmentes révolutionnaires1'',
rien ne permet d'établir clairement que l'une

ou l'autre version du Tremblement de terre doit
être lue comme une allégorie politique.
Aucune allusion symbolique évidente dans la

composition ou le titre, aucune indication
dans les documents laissés par le peintre, ni

même dans les rares commentaires publiés au
XIXe siècle sur ces images; pas de référence,
enfin, à une source littéraire ou historique. L'épisode

décrit est certes dramatique, mais il se

révèle anodin sur le plan de la classification des

sujets opérée par l'Académie, et que Saint-
Ours ne pouvait ignorer après son passage
dans l'atelier de Vien (où, rappelons-le, il eut
David pour condisciple). Mais, objectera-

t-on, n'est-ce pas accorder une importance
démesurée à la question du sujet? Ne fait-on pas
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un faux procès à Saint-Ours qui, de toute
évidence, a représenté une scène antique digne
des pinceaux d'un peintre d'histoire? Il est vrai
que l'absence d'une source erudite est, sinon
masquée, du moins atténuée pat le sentiment
que l'on a d'assister à la ruine d'une civilisation

ancienne, par le climat confusément
gréco-romain que suggèrent le costume des

personnages (drapés et coiffures à l'antique) et le

caractère des architectures (colonnes
doriques). Une toge et un temple ne suffisent
cependant pas à faire un sujet; et si l'inscription
de la scène dans un contexte antiquisant est

un réflexe bien naturel de la part d'un artiste

que sa formation a préparé à traiter des thèmes
tels que Le Choix des enfants de Sparte ou Les

Jeux olympiques (1786 et 1787, Genève, Musée

d'Art et d'Histoire), les premières études
de Saint-Ours pour le Tremblement de terre
montrent qu'il a d'abord été attiré par d'autres

catastrophes, telles que l'incendie, la tempête
et 1 inondation "', soit des événements tout
aussi anonymes que celui sur lequel il arrêtera
finalement son choix. Aucune des cinq
compositions du peintre genevois n'a paru aux
expositions de Paris, d'où le nombre très res-

tfeint de commentaires contemporains sur la

série. L'examen des discours produits autour
d'un tableau comparable sous plusieurs

rapports, mais plus tardif, va permettre de mieux

cerner en quoi Saint-Ours est un précurseur.
En 1806, Anne-Louis Girodet présente au

Salon un tableau monumental intitulé Scène

de déluge, qui représente une famille de cinq
personnes s'efforçant en vain d'échapper à

une inondation (fig. 3)17. Une faute d'impression

dans le livret de l'exposition incite le peintre

à écrire au Journal de Paris, six jours après le

début de la manifestation, pour préciser ses

intentions: «Messieurs, c'est par erreur que,
dans le Livret du Salon, mon tableau a été
annoncé sous le titre de Scène du déluge: je n'ai
voulu donner l'idée ni de celui de Noë, ni de

celui de Deucalion. J'ai pris le mot déluge dans
le sens d'inondation subite et partielle
produite par une convulsion de la nature, telle par
exemple que le désastre arrivé dernièrement
en Suisse, a pu en fournir le Tableau. C'est
une scène DE déluge & c'est dans cette acception

seulement que je l'ai représentée.» 18 Si

l'on peut soupçonner le peintre de chercher
avant tout par le biais de cette lettre publique à

endiguer une critique déjà virulente, il n'en reste

pas moins qu'il nie fermement avoir peint

2 Jean-Pierre Saint-Ours,
Le tremblement de terre, 1806,
huile sur toile, 142x185 cm.
Musée cantonal des Beaux-Arts,
Lausanne.
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3 Anne-Louis Girodet-Trioson,
Scène de déluge, 1806, huile

sur toile, 431x341 cm. Musée

du Louvre, Paris.

un épisode du déluge universel. Il ne s'agit pas

non plus d'une inondation histotique, d'un
fait réel, encore moins d'une fable rapportée

par un quelconque récit littéraire. Le sujet est
de pure invention. Voilà que tout à coup la

déclaration de Girodet, sous des airs anodins,

prend l'apparence d'un manifeste. Non
content de s'affranchir ouvertement de l'école
de David et des canons classiques, l'artiste
revendique en outre la liberté de peindre un sujet

de son invention sans être tenu de le justifier

par un prétexte biblique ou mythologique,

de représentet cinq personnages
anonymes frappés par une quelconque
catastrophe; bref, d'appliquer les moyens de la peinture

d'histoire à un fait divers susceptible, en

principe, de ne donner matière qu'à une scène

de genre On voit bien en quoi le Tremblement

de terre de Saint-Ours anticipe la Scène

de déluge de Girodet.
Peu de critiques, cependant, vont tenir

compte de la mise au point du peintre. La

plupart des salonniets persistent à parler du
déluge de la Genèse19. Quelques-uns prennent
note du rectificatif avec bienveillance, tel un
journaliste du Mercure de France, selon qui Gi-

r

r/
s

rodet a en quelque sorte remédié à l'<absence>

de sujet par une maîttise exceptionnelle du
dessin; la dignité, ici, n'est plus affaire de sujet
mais s'est reportée sur la forme: «[...] puisque
[Girodet] ne peignoit point pour retracer un
fait réel, mais seulement pour émouvoir
l'imagination, il a dû montrer tout ce que l'imagination

peut concevoir de plus noble et de plus

patfait dans les fotmes humaines. De si

grandes difficultés auraient efftayé un artiste

vulgaire; mais M. Girodet semble les rechercher,

pour avoir la gloire de les vaincre.» Pour

cet auteur anonyme, l'essentiel est que le style
de l'ouvrage, le traitement du sujet soient
conformes à ce qu'il attend de la peinture d'histoire:

«C'est une vigueur d'exécution et une
science de dessin qui seraient enviées des plus
grands maîtres. C'est un style vraiment historique,

et une noblesse de formes, qui se retrouvant

dans tous les personnages, offre en quelque

sorte le type de la beauté dans les différens

âges de la vie.»2" Un seul critique, en fait,
refuse clairement qu'un peintre d'histoire représente

un sujet qui ne soit pas cautionné par
une source reconnue, et lance à l'artiste téméraire

un bref rappel à l'ordre: «[Nos] peintres
devraient se rappeller que, pour eux, l'invention

ne consiste pas à découvrir un sujet
nouveau, mais à traiter celui qu'on a choisi d'une
manière nouvelle.»21

En 1810, la Scène de déluge obtient, devant
les Sabines de David, le Prix décennal du meilleur

tableau d'histoire. Le jury du concouts,
cependant, n'est pas sans réaliser que l'œuvre

qu'il prime ne correspond plus à la définition
classique du genre historique, telle qu'on a pu
la lire par exemple sous la plume de Watelet;

que le tableau de Girodet est, en bref, une
scène de genre travestie en scène historique.
C'est sans aucun doute la nature ambivalente
de la composition qui l'a incité à développer,
en guise d'introduction au rapport dans

lequel il fait part de sa décision, quelques
considérations théoriques sur la peinture d'histoire:
«Il n'est pas aisé de définir avec précision ce

qui constitue un tableau d'histoire, et ce qui le

distingue essentiellement de ce qu'on appelle
tableau de genre; il peut y avoir des cas où les

limites de ces deux branches de l'art
paraîtraient se confondre: mais ici la solution rigoureuse

de cette difficulté n'est pas indispensable.

[...] Ce qui caractérise éminemment la

peinture d'histoire, c'est le choix d'un sujet,
soit historique ou d'invention, soit fabuleux

ou allégorique, qui offre au peintre une action
noble ou intéressante, des catactères et des

passions à exprimer; c'est encore ce grandiose dans

l'exécution, ce grand goût de dessin qui constitue

le style héroïque, et sur-tout ce beau idéal,

dont le modèle, n'existant point dans la

nature, est une création de l'artiste, mais qui
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n est que la nature même conçue dans sa plus
grande perfection.»22 Pour la première fois à

ma connaissance, il est admis de source <offi-
cielle> que le peintre d'histoire ne doit pas
impérativement sélectionner un thème parmi
ceux que lui offrent la tradition, mais qu'il
peut traiter un sujet de son invention, l'essentiel

étant que l'action exposée soit «noble ou
interessante». D'où les précautions préalables, et
1 aveu que la frontière entre peinture de genre
et peinture d'histoire est parfois difficile à tracer.

En fin de compte, seules des caractéristiques

formelles distinguent désormais histoire
et genre; on aura en effet remarqué l'importance

accordée, dans cette nouvelle définition,
a des notions telles que le «grandiose dans
I exécution», et le «grand goût de dessin»: la

question du style prend nettement le pas sur
celle du sujet.

«Est-il peintre d'histoire ou de genre?»23

Si Leopold Robert ne paraît pas avoir éprouvé
la même fascination que Jean-Pierre Saint-
Ours pour le tremblement de terre, il n'en a

pas moins ressenti une certaine attirance pour
les thèmes catastrophiques. A son arrivée à Pans,

en 1810, il découvre dans l'exposition des
Prix décennaux au Musée Napoléon la Scène
de déluge de Girodet, et la trouve «sublime»24.
Lun des premiers travaux qu'il envoie à sa
famille depuis la France est une gravure d'après
Semira e Semino (1794), une composition en
taule-douce de son compatriote Abraham Gi-
rardet montrant deux jeunes amants emportés
Par les flots du déluge universel 25. Mais au
spectacle effrayant et tragique de l'homme
subissant, impuissant, les assauts d'une nature
impitoyable, Robert préférera celui, plus
sentimental, des suites lamentables du désastre.
Son propos ne sera pas de montrer l'humanité
décimée par un cataclysme mais, une fois le

calme revenu, la douleur des femmes pleutant
leur époux disparu. Telles sont les deux scènes

que le peintre présente au Salon de 1831,
images du deuil pour lesquelles il recourt à des

types féminins empruntés à l'iconographie
chrétienne, Marie-Madeleine et la Vierge26.
Le premier tableau montre, dans la tradition
de Claude-Joseph Vernet, une femme de
pêcheur apercevant depuis le rivage la barque
naufragée de son mari (fig. 4); un nourrisson,
désormais orphelin, fixe le spectateur avec une
sorte de gravité inconsciente et pathétique à la

'ois, qui force l'émotion. L'autre composition
représente une Femme napolitaine pleurant sur
tes débris de sa maison détruite par un tremblement

de terre (fig. 5). Ici encore, l'homme est
absent (gît-il sous les gravats?), et c'est sur un
enfant, occupé à jouer, que se cristallise toute
la cruauté de la scène2". Cette dernière image

surtout arrache des cris d'admiration aux sa-

lonniers: «selon nous c'est le plus beau tableau

que l'on ait fait depuis long-temps», «un chef-
d'œuvre», s'écrie Delécluze, un «triomphe de
l'art», renchérit Feuillet de Conches28, pour
ne citer que ces deux critiques, futurs
biographes de l'artiste. L'histoire de la réception
de Leopold Robert reste à écrire (voir plus loin
l'article de Pascal Griener). Dans le cadre limité

de cette étude, nous allons nous borner à

constater qu'avec le peintre neuchâtelois se

poursuit la mise en question des genres dont
nous avons observé les prémices avec Girodet
et Saint-Ours.

Si les historiens rangent les compositions
pittoresques de Leopold Robert parmi les

scènes de genre, ils ont très tôt reconnu aussi

que l'artiste avait cherché à peindre le peuple
italien «avec le style consacré aux sujets héroïques»

~K Ce constat, les critiques du XIXe siècle

l'avaient déjà fait; mais ce ne fut pas le seul

motif pour lequel ils assignèrent à Robert une
place au premier rang. Dignité de l'artiste,
noblesse de ses sujets, élévation de son style sont
les trois thèmes qui parcourent les comptes
rendus des Salons, et permettent l'idéalisation
de son art. Si l'on relève volontiers que Robert
est un élève de David, on reconnaît systématiquement

en lui l'héritier spirituel de Raphaël
et de Poussin. La filiation repose d'abord sur le

recours à un même langage formel, mais semble

confortée par les similitudes biographiques

qu'on se plaît à relever entre les artistes.
Comme Poussin, Robert a quitté le Nord

pour l'Italie afin de ressourcer un art décadent

en trempant ses pinceaux dans le feu du Sud;
et M. Marcotte, son mécène, n'a-t-il pas été

pour lui «ce que fut au grand Poussin M. de
Chantelou»'"? Comme Raphaël, Leopold
s'éprit d'une femme du peuple qu'il prit pour
modèle, comme lui, il mourut d'amour dans

•V

--

4 Leopold Robert, Femme
d'Ischia au désespoir du

naufrage de son mari, 1828, huile
sur toile, 85x73,5 cm. Musée
d'art et d'histoire, Neuchâtcl.
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la fleur de l'âge..." A la noblesse de sa généalogie

artistique, Robert joint celle de sa peinture,

et un autre lieu commun de la critique
consiste à détromper le spectateur sur la

nature de ses modèles. Ses brigands ne sont pas
de vulgaires hors-la-loi, mais des «héros de la

montagne» à la «beauté sauvage», d'«homéri-

ques bandits»; et bien plus que la haute société,

c'est l'humble peuple italien dont il décrit
la vie qui présente «cette beauté majestueuse,
élégante et reposée, qui porte la tête avec toute
la dignité des sénateurs et des matrones de la

république romaine» ,2. Quand David n'a fait

que copier la statuaire antique, Robert a trouvé

le moyen d'entrer «dans le sentiment antique

sans passer par les statues. Pour arriver à ce

point, il se replace au milieu des mêmes

hommes et sous le même ciel»3Ï. Enfin, l'élévation

de son style lui vaut, à plusieurs reprises,
de plonger la critique dans l'incertitude: peinture

de genre ou peinture d'histoire?
C'est en 1824 que Jacques-Etienne Delé-

cluze, récemment engagé par le Journal des

débats pour «couvrir» le Salon, ouvre les feux et

s'interroge, d'une livraison à l'autre, sur la

différence fondamentale entre le genre et
l'histoire: «[...] il est fort difficile de déterminer

précisément les limites qui partagent les deux

empires», commence-t-il prudemment''.
Très vite, Robert va se retrouver au cœur du
débat. «Est-ce un tableau d'histoire ou de

genre?» demande le critique devant {'Improvisateur

napolitain (1824, Neuchâtel, Musée
des Beaux-Arts). «Pour moi, je n'en sais rien,

et cela me serait fort égal, si je ne me trouvois

pas engagé à dire mon avis sur l'exposition;
mais je le redemande encore, est-ce un tableau
de genre? est-ce un tableau d'histoire?» )5 Delé-
cluze va moduler soigneusement la réponse à

cette question tout au long des semaines

suivantes, argumentant d'abord sur la noblesse

d'allure et le bien-être que manifestent les pet-
sonnages des tableaux de Roben, qu'il déclare

être à ses yeux des tableaux d'histoire36. C'est
dans l'un de ses derniers articles qu'il se démat-

que franchement de la définition classique du

genre historique et livre le fond de sa pensée:

«ce n'est pas par la nature des sujets que l'on a

choisis que l'on devient peintre d'histoire, mais

par la manière dont on les ttaite.»,7 II faudra
toutefois attendre 1831 pour que le critique
développe cette déclaration lapidaire et en
fasse un argument décisif dans la lutte qu'il
engage alots contre les jeunes peintres romantiques,

et dans laquelle il accotde à Robert une
position centrale. Par le mélange unique de

nature et d'idéal qu'il a su créer, le peintre lui
apparaît le seul héritier possible de David. Delé-
cluze voit en lui la possibilité à la fois de reconquérir

les anciens partisans de l'école néo-classique,

lassés du nu, des drapés et des héros anti¬

ques, et de contrer cette nouvelle école du
«laid» qu'incarnent selon lui les romantiques,
Delacroix en tête. Mais pour cela, il doit
d'abord convaincre ses lecteurs que l'ancien
système de classification des peintres est une
absurdité, au reste dépassée: «Interrogez un
artiste spirituel [...], puis demandez-lui en quoi
consiste la différence d'un tableau de genre
avec un tableau d'histoire. Précisément parce

que vous vous serez adressé à un homme d'esprit,

il vous répondra qu'il n'en sait tien. Et, en
effet, la peinture, par exemple, divisée par
genres, est une de ces niaiseries que l'on met
en vogue aux époques de décadence des arts
[...]. A ce sujet, nous ferons observer qu'en ce

moment les efforts de tous nos peintres
concourent à effacer ces distinctions puériles
de genres [...].»38 Malgré les apparences, Delé-
cluze n'a pas la moindre intention de mettre
tous les attistes sur pied d'égalité: son objectif
est bien plutôt de remplacer l'ancienne hiérarchie

fondée sur le sujet par une nouvelle, fondée

sur le style «au moyen duquel on peut
seulement reconnaître le mérite d'un ouvrage et
classer les tableaux». A nouveau, la peinture de

Robert offre l'illustration idéale de ses vues:
«ce n'est ni par la dimension de la toile, ni par
le rang des personnages, ni par la nature du sujet

que l'on peut établir des distinctions entre
les tableaux d'histoire et ceux de genre, mais

par le style. La toile de Robert a six ou huit
pieds de long, son sujet est une moisson, ses

personnages sont des paysans, et cependant
son style est sublime.» w La position de Delé-
cluze s'inscrit dans la logique des discours
prononcés au moment des Prix décennaux; elle

consacre un changement de priorité dont un
autre indice révélateur paraît être l'apparition,
dans les mêmes années, de l'expression «peinture

de style», qui fait désormais concurrence
à celle de «peinture d'histoire»'".

L'ancien élève de David n'est cependant

pas le seul critique à associer Leopold Robert à

une réflexion sur les genres. Revenant à la question

posée par Delécluze dans le Journal des

débats, Heinrich Heine, dans son Salon de 1831,

va prendre part à la discussion, et adopter une
position plus nuancée, peut-être aussi plus
proche de Robert, pour autant qu'on puisse
en juger «L.Robert est le nom de ce peintre.
Est-il peintre d'histoire ou de genre? vont me
demander les syndics-jurés de corporations
allemandes. Hélas! je ne puis éluder cette question;

il faut donc me résoudre à expliquer ces

absurdes qualifications pour obvier une fois

pour toutes aux plus grands malentendus.
Cette séparation de l'histoire et du genre est
tellement faite pour troubler l'esprit qu'on la

croirait inventée par les artistes qui ont travaillé

à la tour de Babel.»41 Suit un rapide
historique des deux genres, dont Heine souligne
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qu'ils n'ont plus le sens qu'on leut donnait
autrefois. Sans répondre clairement à l'énigme
initiale, il place Robert dans une position en

quelque sorte intermédiaire. Par ses compositions

italiennes où transparaît un sentiment
antique, où les costumes pittoresques - plus
beaux que le frac, trop prosaïque - remplacent
la toge, et dans lesquelles la distance géographi-
que se substitue à la distance historique, l'artiste

lui semble être parvenu à renouveler une
peinture moderne en mal de sujets. Une
dizaine d'années plus tôt, ce sentiment était
également celui de Robert, qui récoltait alors ses

premiers succès: «j'ai voulu choisir un genre
qu on ne connût pas encore, et ce genre a plu»,
écrivait-il en 1822 à un ami artiste42. Mais
dans les années trente, la situation a bien changé.

Le peintre réalise que la voie qu'il a explorée

se termine en cul-de-sac, et les efforts qu'il
tait pour se renouveler dans de grands
tableaux symbolisant les saisons lui coûtent
trop. En 1834, il tente un sujet religieux, et
glisse dans sa correspondance une confidence
qui résonne comme l'aveu d'un échec: «Après
avoir passé autant d'années que je l'ai fait,
uniquement occupé à rendre la nature d'une ma¬

nière vraie, quoique je me sois efforcé d'accompagner

la vérité d'une noblesse convenable, je
reconnais qu'il y a dans les sujets classiques un
caractère bien autrement élevé. [...] Ce sujet
me fera connaître mes forces, et si je peux
changer mon genre de peinture. [...] Je vous
assure que si j'ai pris le genre qui m'a valu une
réputation, ce n'est pas pat goût. J'ai toujours
trouvé la peinture histotique plus en rapport
avec ce que j'aime véritablement.»'' En 1841,
six ans après le suicide du peintre, Heine semble

se souvenir de la question qu'il avait posée

au Salon de 1831, et il y répond comme
Robert, peut-êrre, l'a fait avant lui: «La véritable
raison de sa mort fut l'amer dépit du peintre
de genre soupirant en vain après le bonheur de

faire de la grande peinture d'histoire.»4'1

Résumé

Peinture d'histoire et peinture de genre sont
des catégories esthétiques encore utilisées
aujourd'hui, mais rarement discutées. L'examen
de quelques textes de la fin du XVIIF et du
début du XIX1' siècle montre que leurs définitions

changent, en mettant en évidence le para-

5 Leopold Robert, Femme
napolitaine pleurant sur les débris
de sa maison détruite par un
tremblement de terre, 1830,
huile sur toile, 48x60 cm. Musée

des beaux-arts, La Chaux-
de-Fonds. - Le tableau reproduit

ici est une réplique de celui
présenté au Salon de 1831
(97x126 cm. Musée Condé,
Chantilly).
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doxe suivant: l'historien désignera sans hésitet
le Tremblement de terre de Jean-Pierre Saint-
Ours comme un tableau d'histoire, et celui de

Leopold Robert comme une scène de genre;
mais pour le spectateur de l'époque, l'inverse
était tout aussi vrai.

Riassunto

La pittura di storia e quella di genere sono due

categorie estetiche utilizzate ancora oggi, ma

raramente oggetto di discussione. L'esame di
alcuni testi della fine del XVIII e dell'inizio
del XIX secolo mostta come la loro definizione

muti, arrivando al seguente paradosso: lo
storico definiva senza esitazione il Tremblement

de terre di Jean-Pierre Saint-Ours come

un quadro di storia, e quello di Leopold
Robert come una scena di genere. Ma per l'osservatore

dell'epoca, il conttario era altrettanto
veritiero.

Zusammenfassung

Historienmalerei und Genremalerei sind

Bildgattungen, die als Begriffskategorien zwat heute

noch verwendet, inhaltlich jedoch nur selten

überdacht werden. Die Untersuchung
einiger Texte aus dem späten 18. und frühen
19. Jahrhundert zeigt, dass sich ihre Definitionen

verändern. So ist beispielsweise für den
Flistoriker das Tremblement de Terre von Jean-
Pierre Saint-Ours ganz eindeutig ein
Historienbild, während er die Darstellung desselben

Themas von Leopold Robett als Genrebild

auffasst; det zeitgenössische Betrachtet
konnte es auch umgekehrt sehen.
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