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REVUE DE L'ART, no 161/2008-3, p. 11-19 

]an Blanc 

Confusion des genres. 
Des théories hollandaises de la « peinture 
de genre» 

La (<peinture de genre» est, pour l'essen­
tiel, une invention du XVIIP siècle. Qu'elles 
privilégient la thèse de Jacob Burckhardt (1818-
1897), selon lequel le premier à avoir régulière­
ment employé cette expression est Denis Dide­
rot (1713-1784)', ou celle de Wolfgang Stecbow 
(1896-197 4), qui désignent plutôt les travaux 
d'Antoine Chrysostome Quatremère de Quincy 
(1755-1849)', les très nombreuses publications 
consacrées à la question3, y compris les plus ré­
centes\ s'accordent toutes pour souligner que la 
notion de «peinture de genre» ou de « scène de 
genre» ne s'est construite qu'assez tardivement, 
bien après que la plupart des œuvres qu'elle était 
censée décrire ont été produites. Mais si ce constat 
est vrai, et s'il n'existe aucune définition globale 
de ce concept avant la fin du xvrne siècle, cela 
signifie-t-il nécessairement que des tableaux aussi 
divers que ceux d'Adtiaen Brouwer (v: 1606-1638) 
(fig. 4), de Gerard TerBorch II (1617-1681) (fig. 8) 
ou de Gerrit Dou (1613-1675) (jig. 11) n'ont rien 
en commun les uns avec les autres ? Projetons­
nous sur ces artistes une idée de leur pratique pic­
turale qui leur est étrangère, influencée ou biaisée 
par une perception anachronique, ou existe-t-il, 
en· filigrane, dans leurs œuvres ou les traités théo­
riques du Siècle d'or flamand et hollandais, des 
caractères communs à ces images, qui pourraient 
nous permettre de délimiter les contours d'une 
véritable catégorie générique ou, tout du moins, 
d'une première classification ? 

Certains historiens d'art, comme Jacob Burc­
khardt, Hans Kauffmann (1896-1983) ou Hans 
Rudolph, ont bien tenté de dégager les constantes 

d'une «peinture de genre >> hollandaise du xv:œ 
siècle5. Mais leurs propositions, souvent stimulan­
tes, se sont généralement contentées de définir 
des pratiques artistiques «de l'extérieur>>, sans 
interroger véritablement les mots ou les catégo­
ries des artistes et des théoriciens néerlandais de 
l'époque. De tels enjeux, concernant la descrip­
tion et la caractérisation des « scènes de genre» 
hollandaises du Siècle d'or, dépassent en réalité la 
simple querelle terminologique, même s'ils la sup­
posent aussi. Ils touchent tout autant aux critères 
d'évaluation des œuvres d'art. Le sujet des ta­
bleaux peints au X'VII" siècle constitue, avec leurs 
dimensions, le nom de leur auteur et leurs qualités 
propres, une donnée essentielle dans l'estimation 
de leurprix6

, mais également un critère primordial 
dans leur jugement esthétique, en ce qu'il permet 
d'inscrire chaque œuvre à l'intérieur d'une échelle 
de valeurs où elle est située et analysée de façon 
comparative. Chercher à comprendre comment 
les peintres et les théoriciens hollandais définis­
sent eux-mêmes, entre la fin du X\11" et le début 
du XVIIIe siècle, leurs « scènes de genre » revient 
aussi à s'interroger sur les cadres normatifs de 
leur appréciation tout comme sur la manière dont 
ces mêmes œuvres sont rapportées et confrontées 
à celles des autres genres. Il s'agit de se défaire, 
au moins en partie, d'une notion qui peut sem­
bler trop unificatrice et homogène, même si elle 
a souvent le mérite, peut-être trompeur, de sem­
bler clarifier les situations et les cas de figure, mais 
aussi de déplacer notre regard de l'étude stricte­
ment formelle des œuvres, considérées comme 
des touts indépendants et isolés, vers celle des 
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1. Jacob Matham d'après 
Pieter Aertsen, Scène de 

marché, 1603, gravure. 

rapports entre leur production et les analyses pré­
sentées, au moment de leur .conception et de leur 
fabrication, par les peintres et les connaisseurs fla­
mands et hollandais. 

Le ((genre )) comme !)!Stème de classification 

S'appuyant sur un emprunt direct au latingenus, 
lui-même dérivé du genos grec, le mot de« genre», 
est employé en français depuis le XIIIe siècle7. 

lviais il ne s'impose, comme catégorie d'œuvres 
d'art définies par des caractères communs, qu'à 
partir du milieu du XVIre siècle. Pendant long­
temps, il conserve ses trois significations princi­
pales, dérivées les unes des autres :la« naissance >> 
ou la« race»; la« réunion d'êtres ayant une ori­
gine commune et des ressemblances naturelles » ; 
l'ensemble d'un groupe ou d'une catégorie réunis­
sant des unités ressemblantes. 

L'évolution est plus lente en néerlandais. Le 
mot genre, sous sa forme francisée, n'apparaît 
qu'au début du XlX" siècle. Sa forme latine est 
plus souvent utilisée, quoiqu'assez rarement, à 
partir de la fin du premier tiers du xvne siècle8. 

Dans les traités de poétique et de rhétorique, le 
« genre » renvoie aux fins du discours (genres dé­
libératif, démonstratif et judiciaire) et aux modali­
tés stylistiques (styles asianiste, attique et rhodien; 
ou styles bref et laconique, noble, soutenu, fleuri 
et grand) 9

, ce qui contribue à une confusion gé­
nérale de ce que nous distinguons aujourd'hui par 
les mots de «genre» et de « style10 ». Quant au 
« genre » désigné sous sa forme vernaculaire fkes­
lacht), il existe bien depuis le XIIP siècle, mais de­
meure essentiellement cantonné à son usage logi­
que. Dans son Kort Begryp der &derrykkunst (Court 
résumé de l'art de rhétorique, 1725), le latiniste et poè­
te David van Hoogstraten (1658-1724) explique 
que «le genre (geslacht) est la natme de ce qui est 
commun (gemeen) à de nombreuses choses >> et que 
«l'espèce (soori) est une partie du genre11 ».Il est 
donc entendu, en son acception aristotélicienne, 

12 

comme le synonyme d'une<~ classe générale >>,par 
opposition à sa sous-partie, 1'« espèce12 >>. 

Les théoriciens de l'art flamands et hollandais 
n'ont, à ma connaissance, jamais utilisé ce terme 
pour parler ou ranger les œuvres en classes des­
criptives avant la fin du XVIIIe siècle, pas plus 
qu'ils ne parlent de « scènes » ou de ~~ peintures 
de genre ». Ils ne font référence qu'à des caté­
gories iconographiques, à l'instar de Carel van 
Mander (1548-1606) qui, dans son Schi!der-boeck 
(Livre de peinture, 1~04), parle des« catégories>> de 
l'histoire (historie}'', du paysage (landschapJ' 4

, du 
portrait (conterfeytse!, portret), de la peinture d'ar­
chitecture ou de perspective (ghebouwen, metse!rijen, 
perspectiven/5

, des natures mortes -il n'utilise pas 

2. Nicolas Vîennot d'après Andries Both, Le pauvre peintre 
dans son atelier, gravure. 

encore le terme de stilleven16 - et des représenta­
rions animalières17

. Il évoque volontiers des sujets 
que nous associons à la« peinture de genre>>, sans 
pour autant faire usage du terme18 

- « scènes de 
banquet>> (banckettenf 9

, «mascarades» (mascara­
denj20, «incendies>> (brandekens) et «feux dans la 
nuit>> (branden in der nacht) (fig. 11f1

, ~~bordels >> 
(boordelkensf2

, «bains>> (baed-stove)23, «batailles» 
(batai!lieJ\ « chasses >> (jachtenf5

, «marchés >> (marc­
tenf6 ou~~ cuisines>> (keuckenf7 (fig. 1). Le constat 
est le même, près de quarante ans plus tard, chez 
le peintre et théoricien Philips Angel (1616-1683), 
qui mentionne, dans son Lof der schilderkonst (Éloge 
de l'art de peinture, 1641) des peintres de« corps­
de-garde>> (Corteguardenf8

, catégorie qui s'ajoute à 
celles que l'on trouve dans les inventaires après­
décès et les collections particulières - «petits 
paysans>> (boer!Jes) (ftg. 3, 9, 12), «kermesses>> ou 
« danses paysannes » (boerenkermis, boerendansen) 
(fig. 5), «compagnies>> (geselschapjes), «conversa­
tions>} (conversaties), etd9

• 

Pour Van Mander, l'enjeu des« genres>>, com­
pris en ce sens, demeure assez secondaire. Il s'agit 
de privilégier la qualité intrinsèque des œuvres, 
leur « art>} (konst), plutôt que leur sujet (onderwerp, 
verkiezing). Il existe toutefois, dans ses propos, ce 
qui peut s'apparenter déjà à une classification dif­
férenciée des œuvres. Son emploi de l'adjectif heer­
ljjk c~~ beau >t, «magnifique », « splendide »), no­
tamment, qu'il associe le plus souvent au« grand >> 
(grool) 30 et qu'il réserve aux peintures d'histoire 
et aux productions des artistes de cou:J1

, rend 
compte d'un jugement de valeur, fondé sur une 
distinction des thèmes iconographiques. Certains 
sujets spécifiques, comme le paysage ou le portrait 
- un « chemin de traverse des arts >> (sjjd-wegh der 

3.Jonas Suyderhoef d'après Adriaen Brouwer, Trois pqysans 
dans 1111 ùttén"eur, eau-forte er gravure. 
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4. Jan lvfiense Molenaer, La Tri cheu se, v. 1640-1668, huile sur toile, Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv~ SK-A-3023 

5. Adria en van Ostade, Le couple de darmurs, v. 1625-1640, huile sur bois, Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. SK-A-2568 

Consten), parce que trop vénal et trop particulier 
-sont nettement dévalorisés32

. Quant aux repro­
ches les plus sévères, ils sont adressés aux artistes 
néerlandais qui, plus que les Italiens, se sont spé­
cialisés dans ces domaines, et ne (( sa·vent »pas -à 
quelques glorieuses exceptions près - atteindre 
l'universalité (algemeenheyt) de l'hlstoire33

. 

L'argument de Van Mander marque, pour la 
première fois, sans doute, dans la théorie de l'art 
hollandaise du XVIIe siècle, la supériorité relative 
de la peinture d'histoire (histon.e), plus strictement 
liée à l'activité «noble» (ede~ - et donc « libé­
rale» (vry)- des artistes de cour34

. Cette théorie 
normative, inédite au.-x Pays-Bas, qui oppose les 
«genres'' de la peinture (portrait, paysage) et son 
((non-genre», l'histoire, définie comme la somme 
universelle de toutes les parties de l'art, reproduit 
en cela l'opposition rhétorique du genus humilis et 
grande (fig. 2)35

. 

Le <r genre J) comme .rystème de comparaison 

Ce jugement n'est toutefois pas unanime. Phi­
lips Angel, qui s'adresse en 1642 aux membres de 
la guilde de Saint-Luc de Leyde, dans l'assistance 
de laquelle figure peut-être Gerrit Dou (fig. 11), 
persiste à souligner les spécificités et les pro­
priétés des genres. S'il procède, lui aussi, à leur 
énumération, il n'émet aucun jugement sur leurs 
valeurs comparées et place les différents sujets 
de la peinture sur le même plan36. Il ne semble 
pas considérer la peinture d'histoire comme un 
sommet de l'art; elle serait, pour lui, un« genre'' 
comme un autre37

. Même le peintre et théoricien 
Samuel van Hoogstraten (1627-1678), soucieux 
d'établir, dans son Inleyding tot de hooge schoole der 
schilderkonst (Introduction à la haute école de l'art de pein­
ture, 1678), des classifications susceptibles d'aider 
ses lecteurs à évaluer les mérites ou les défauts des 

œuvres d'art, demeure assez ambigu sur la ques­
tion. A la suite d'André Félibien (1619-1695) 38

, il 
appuie sa réflexion sur les trois genres de l'être 
tels qu'ils sont d'abord exposés chez Aristote 
(384-322 av. J.-C-) 39

. Il distingue trois << degrés » 
ou «grades" (graeden) des œuvres d'art. Le plus 
bas est, J~our l'essentiel, celui des natures mortes 
(stillevenf0

. Le plus noble concerne les histoires 
et certains portraits d'apparaé1

. Quant au degré 
intermédiaire, il contient (< toutes les œuvres à la 
Codde [1599-1678], les bambochades (fig. 9), les 
farces de Brouwer (fig. 3), les petites pièces actuel­
les, les petites tavernes de Molenaer [v. 161 0-1668] 
(fig. 4), les paysages de Ludius et les petits ânes de 
Piraïcos42 "·À travers cette catégorisation un peu 
floue, Van Hoogstraten rassemble des <(genres » 
que l'on jugerait aujourd'hui distincts. Mais s'il 
tente bien, après Van Mander, de dévaloriser les 
sujets des premier et deuxième ((degrés de l'art "• 
par le vocabulaire (usage redondant des diminutifs 
et des adjectifs péjoratifs) et l'argumentaire (énu­
mération, juxtaposition) qu'il emploie, ille fait tout 
.autant pour l'histoire ou le portrait, rappelant que 
sa classification est tout à la fois iconographique 
et qualitative : <( nous rejetons en effet tout ce qui 
n'est pas habile, et nous désapprouvons tout ce 
qui ne peut tenir son rang parmi les bonnes cho­
ses. Autrement, le troisième degé de l'art, le plus 
haut, serait bien le plus abject .J "· L'ancien élève 
de Rembrandt souligne bien que l'historie doit être 
l'objectif prioritaire de tous les artistes ambitieux, 
et il demeure de ce point de vue assez proche de la 
doxaitalianiste de Van Mander44

; mais il remarque 
aussi qu'il est préférable d'être un bon peintre de 
genre plutôt qu'un mauvais peintre d'histoire45

. 

À travers ces prises de position, d'esprit rela­
ti·viste, Angel et Van Hoogstraten traduisent une 
réalité: celle d'un marché de l'art surabondant, où 
des peintres comme Adriaen Brouwer (fig. 3), dans 
la première moitié du XVII" siècle, ou Gerrit Dou 

(fig. 11), dans la seconde, connaissent des succès 
absolument considérableé6

. Le prix de leurs œu­
vres, plus élevé que la plupart des tableaux d'his­
toire, explique qu'il ait souvent été plus rentable, 
pour un graveur ou un peintre hollandais de cette 
période, de se spécialiser dans un genre particulier, 
d'autant que la demande intérieure, puis extérieu­
re, ne fait qu'augmenter, tout au long du À'VIIe 
et au début du XVIIIe sièclé7

• Dans ce cadre, le 
sujet d'une œuvre n'est qu'une donnée importante 
parmi d'autres dans sa description et son évalua­
tion. Il permet de déterminer une position a prion· 
dans le champ de l'art. 

Mais la qualité de l'œuvre - ou son absence 
de qualité - amène nécessairement un dépla­
cement de sa position au sein de ce <( degré "• 
pouvant aller jusqu'à un surclassement ou, dans 
le pire des cas, un déclassement. Il n'existe pas 
une distinction de nature entre les œuvres et en­
tre leurs sujets, mais seulement une différence de 
degré. Pour l'illustrer, Van Hoogstraten utilise 
une métaphore éloquente- celle de l'arméé8• Il 
considère les peintres du premier degré comme 
« de simples soldats sur le champ de bataille de 
l'art49 l>, ceux du second comme «d'honorables 
capitaines et chefs >> et ceux du dernier comme 
des « généraux50 

"· Ces artistes sont dissembla­
bles, portent des (< grades " différents, qui défi­
nissent leur position au sein des troupes ; mais 
ils appartiennent tous au même <( corps " - ce­
lui de la peinture. Cette conception, très souple 
et plastique, qui autorise chez Van Hoogstraten 
l'idée qu'un (( simple soldat» (un peintre de ta­
vernes comme Brouwer, par exemple) puisse, par 
ses propres mérites, dépasser un <( général" (un 
«peintre d'histoire,), est assez étrangère à la dis­
jonction, plus fréquente en Italie et en France, et 
esquissée par Van Mander, des talents particuliers 
et généraux, de l'art du marché et de cour, ou en­
core des métiers et des arts. 
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La recherche djun <<genre J) pittoresque 

Les premières classifications génériques évo­
quées ici sont plus descriptives que hiérarchi­
ques51. Elles s'appuient sur une connaissance a 
postenéi des œuvres existantes, qu'elles associent 
et regroupent en 'fonction de sujets et de carac­
téristiques propres, qui définissent ensemble une 
attente spécifique de la part des spectateurs. 

Cette attente concerne d'abord les qualités 
mimétiques, que tous les théoriciens hollandais, 
comme Van Hoogstraten, placent au premier 
plan des parties de l'art: «L'art de peinture est 
une connaissance qui doit permettre de repré­
senter toutes les idées ou tous les concepts que 
l'ensemble du monde visible peut nous donner, et 
tromper l'œil par les contours et les couleurs52 ». 
Si cette définition ne fait référence ni à des sujets 
ni à des genres particuliers, cela ne signifie nulle­
ment que cette « connaissance >t de la nature ne 
suppose pas des degrés d'achèvement, en fonc­
tion des objets visés et des moyens mis en œuvre 
par la .représentation. Dans son Groot schilderboek 
(Grand livre de peinture, 1707), Gerard de Lairesse 
(1640-1711) reprend le discours traditionnel de 
l' electio, largement répandu dans les théories ar­
tistiques de son temps53

, pour faire l'éloge de la 
peinture d'histoire et de son imitation sublimée 
du monde54

, critiquant les artistes qui s'ingénient 
au contraire à choisir des objets imparfaits ou ac­
cidentels et, de ce fait, trop particuliers ou laids55 

-il cite les noms de Jan 11iense Molenaer (fig. 4), 
d'Adriaen Brouwer (fig. 3), d'Adriaen van Ostade 
(1610-1685) (fig. 5) et du Bamboche (1592-1642) 
(fig. 9/6

• Mais d'autres avis contredisent celui de 
Laires se. Dans la mesure où l'imitation du monde 
visible est la principale fin de l'art de peinture, 
remarque Angel, les peintres les plus louables ne 
sont pas ceux qui s'en éloignent, mais ceux qui 
s'en rapprochent. L'idée avait été esquissée, quel­
ques années auparavant, par Van Mander, au sujet 
du « très spirituel et comique» (bootsighen) Pieter 
Bruegel (v. 1525-1569), que «la Nature a mer­
veilleusement trouvé et rencontrë7 t> (fig. 6), et 
dont l'exemple démontre donc que les «peintres 
de genre » sont des «proches », des «intimes " de 
la nature, qui la connaissent mieux que quiconque 
parce qu'ils la fréquentent plus régulièrement, et 
la voient telle qu'elle apparaît et non telle qu'elle 
est. 

Au centre de ces questions, on retrouve un 
enjeu ancien et essentiel : celui du «pittoresque>> 
(schilderachtich) et de ses définitions différenciées58

. 

Pour un peintre français comme Antoine Coy­
pel, le «goût pittoresque » revient à «choisir les 
effets de la nature les plus grands, les plus sin­
guliers et les plus nobles59 ». Pour lui, le propre 
de la peinture, son essence, est l'histoire, et non 
les genres particuliers. Pour Angel, en revanche, 
le pittoresque caractérise les moyens proprement 
picturaux qui permettent de rendre compte de la 
nature dans sa réalité phénoménologique. Selon 
lui, la force de peintres comme Dou (fig. 11) ou 
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Rembrandt réside dans leur capacité à regarder la 
nature« de près», sans l'idéaliser ou l'édulcorer. Il 
critique aussi ceux qui« n'observent pas les cho­
ses proprement naturelles avec une attention par­
ticulière » ( ryghe nat1f)lrlicke dinghen met gheen lysondere 
opmerckingen waer en nemen/0

, et encourage tous les 
autres à montrer dans leurs œuvres la nature dans 
sa complexité perceptive. Il loue particulièrement 
les artistes qui savent représenter les phénomènes 
visuels les plus subtils -la représentation du mou­
vement du feu et des étincelles, ou encore celle de 
la rotation d'une roue (fig. 7/1

. D'autres théori­
ciens, après lui, cherchent encore à souligner cette 
dimension essentiellement mimétique des scènes 
de la vie quotidienne, jusqu'à réduire ces œuvres 
à des tours de force formels et techniques. Dans 
son Groote schouburgh der Nederlandtsche konstschilders 
en schilderessen (Grand théâtre des peintres néerlandais 
et néerlandaises, 1718-1721), Arnold Houbraken 
(1660-1719), par exemple, loue les tableaux de 
Gerard Ter Borch II (jig. 8) ou de Caspar Nets­
cher (v. 1635-1684) pour l'extraordinaire virtuo­
sité technique de leurs cadrages, de leurs composi­
tions et de leur rendu des étoffes, mettant presque 
totalement de côté la question de leur sujet, réduit 
au prétexte d'une démonstration de la maestn'a62

. 

Toutes ces œuvres relèvent d'une même approche 
de la représentation, caractéristique de leur« gen­
re t>, qui consiste dans l'imitation attentive de la 
nature, dans sa dimension la plus visuelle (voire la 
plus spectaculaire) et dans le refus des choix, jugés 
artificiels, de l'histoire63

. 

Une théorie psychologique des genres 

La« manière» constitue un autre critère d'éva­
luation des scènes de la vie quotidienne flaman­
des et hollandais, conçues dans leur opposition 
à la peinture d'histoiré4

• Sa définition a souvent 
amené de nombreux théoriciens de l'art, comme 
Lairesse, à s'attaquer de façon virulente à tous les 

6. Frans Huys d'après 
Pieter Bruegel l'Ancien, 
Patineurs prè! de la Potte 
Saint-Georges, à Anvers, 
gmvute. 

peintres qui ne s'attachent pas à une représenta­
tion idéalisée de la nature : 

<< Il est plus facile à un bourgeois (Burger) de 
jouer un rôle de bourgeois plutôt qu'un autre. Il 
en est de même pour un peintre ; il lui est plus aisé 
d'en rester à la représentation de ce qui lui appa­
raît chaque jour. [ .. . ] C'est ainsi que l'on a vu Ru­
bens [1577-1640] et Van Dyck [1599-1641], des 
hommes qui ont côtoyé quotidiennement la Cour 
et les grands, consacrer leurs pensées à ce qu'il 
y a de plus haut dans l'art. Idem pour Jordaens 
[1593-1678] et Rembrandt dans le bourgeois, et 
le Bamboche (fig. 9) et Brouwer (jig. 3) dans les 
choses les plus insignifiantes6'. >t 

Sur le mode de la satire sociale, assez proche de 
celle que l'on trouve aussi chez Van Mander, Lai­
tesse pointe ce qu'il considère comme une réalité, 
mais il échoue à en définir précisément l'arrière­
plan idéologique : une théorie psychologique des 
genres 66

• Pour lui, comme pour la plupart de ses 
confrères, les« peintres de genre >t cités possèdent 
une nature (aert) qui leur est commune et permet 
de les regrouper autour des mêmes caractères67 

: 

un certain tempérament, une musa pedestris qui les 
incite à représenter la nature vulgaire plutôt que la 
«belle nature >t de l'histoire (fig. 10/8• Mais Laires se 
« omet» de souligner que ces prédispositions im­
pliquent des compétences associées. Cette idée, 
souvent défendue au XVIIe siècle, à la suite des 
théories du médecin espagnol Juan Huarte (1529-
1588)69, est clairement illustrée par Samuel van 
Hoogstraten, qui s'appuie sur un exemple tiré 
de la vie de Caton le Jeune (95-46 av. J.-C) par 
Plutarque (v. 46-125) pour constater qu'il existe 
deux types de nature chez les êtres humains : des 
esprits vifs, mais ayant des difficultés à retenir ce 
qu'on leur enseigne, et des esprits possédant une 
mémoire colossale, mais dont l'intelligence est 
aussi plus lente et laborieuse70

• Van Hoogstra­
ten associe ensuite les esprits «les plus prompts 
d'intelligence » à la peinture d'histoire et les indi-
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7. Nicolaes Maes, Femme au rouet, v. 1650-1660, huile sur toile, Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. SK-A-246 

8. Gerard Ter Borch II, Femme devant un miroir, v. 1652, huile sur bois, Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. SK-A-4039 

vidus à l'« esprit plus mélancolique>> aux genres 
particuliers 71

, muant la distinction des ~~genres » 
en distinction des « esprits ». Les premiers déri­
vent en grande partie de la nature propre et intime 
des peintres, plutôt que de choix professionnels, 
personnels ou conscients. On naît avec des pré­
dispositions pour les «genres » de la peinture ; et 
l'on peut- ou non- chercher à développer ou à 
amender ces talents particuliers. 

Cette théorie marque encore une cruelle dis­
jonction. Puisque les genres picturaux ressortis­
sent à des genres d'êtres différents, et qu'un hom­
me n'est pas capable de se dédoubler, un peintre 
d'histoire ne pourra jamais espérer acquérir le 
talent des peintres particuliers, tandis que ceux-ci 
seront condamnés, selon le mot de Van Hoogstra­
ten, à demeurer <~ de simples soldats sur le champ 
de bataille de l'are2 ».S'il est« universel», le pein­
tre d'histoire est, comme les peintres de spécia­
lités, limité au champ particulier de l'art pour le­
quel il a des facilités ou une inclination : alors que, 
pour Van Mander, l' histon·e est ce qui englobe tous 
les genres, elle reste, selon Van Hoogstraten, une 
partie, même dominante, de l'art. 

C'est aussi l'avis de Philips Angel, qui admet 

que des peintres comme Gerrit Dou (fig. 11) n'ont 
pas une « manière » comparable, en variété ou en 
grandeur, à celle de Rubens ou de Raphaël (1483-
1520), mais souligne aussi que la« manière» n'est 
en elle-même qu'un pis-aller, puisque, selon lui, 
<<il est plus méritoire de suivre la nature que la 
manière des maîtres, car singer la manière d'un 
autre maitre est odieux alors que suivre la nature 
est louable 73 ». Et si Angel ne rejette pas la << ma­
nière», inévitable puisqu'elle est l'expression de 
l'esprit (geest) de chaque artiste7

\ il en relativise 
l'importance en so~onant qu'en tant que signatu­
re visuelle et corporelle du peintre, elle ne doit pas 
être une fin mais un moyen. ll faut, en la définis­
sant positivement comme un savoir-faire (hande­
/ing) plutôt que comme une stricte maniera (manier), 
la mettre au service de la représentation naturelle 
des choses. Autrement, << on pourra constater et 
reconnaître que le maître a mis trop de lui-même >> 
dans son œuvre75

• 

Entre sérieux et comique 

La dimension édifiante de la représentation 
constitue un dernier enjeu capital dans la défini-

rion et la description des scènes hollandaises de 
la vie quotidienne au XVIP siècle. Tous les théo­
riciens néerlandais partagent l'idée que les œuvres 
d'art doivent produire une émotion vive et pro­
fonde dans l'âme des spectateurs76

• Mais pour un 
certain nombre d'entre eux, cette émotion n'est 
légitime, et même véritablement intense, que si 
elle fonctionne comme une leçon morale, qui 
peut être intériorisée et généralisée par les specta­
teurs. En soulignant « qu'il convient bien qu'une 
bonne peinture ait quelque signification instruc­
tive 77 », plusieurs théoriciens, comme Carel van 
Mander18, Samuel van Hoogstraten79 ou Jacob 
Cats (1577-1660) 80, semblent accréditer l'idée, 
défendue par Eddy de Jongh (1931), qu'une part 
non négligeable des << scènes de genre » peintes au 
Siècle d'or, et notamment celles que les historiens 
d'art anglophones appellent des high !ife ~aintings 
(fig. 8/1

, ont une dimension moralisatrice 2
. Il se­

rait pourtant nécessaire de souligner que ces pro­
pos, souvent cités, concernent presque exclusive­
ment la peinture d'histoire, et non les scènes de la 
vie quotidienne, généralement décrites comme les 
transpositions comiques ou sérieuses de thèmes 
empruntés à l'histoire ou à la culture populaire. 

15 
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9. Pieter van Laer, dit le 
Bamboche, Lu Vendanges, 
1630-1642, huile sur toile, 

Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. sk-a-1411 

Houbraken y reconnaît d'ailleurs le signe d'une 
supériorité relative des talents particuliers sur les 
talents généraux: 

« Quelqu'un qui, de nature, incline à la farce 
et à la plaisantet.ie est plus à même à représenter 
quelque chose de façon sérieuse qu'un esprit triste 
à peindre par le pinceau des attitudes comiques, 
puisque celui-ci ressent du dégoût pour cette fa­
çon de vivre et ce tempérament, et que de tels 
sujets ne lui viennent jamais à la réflexion; bien 
au contraire, il s'en tient en lui-même, et flatte sa 
tranquillité. En revanche, celui dont l'esprit est co­
mique se sert de toutes les sottes de sujets, puis­
qu'il appartient à la farce véritable de savait re­
présenter et imiter toutes les choses, d'une même 
façon naturelle, aussi bien la tristesse que la joie, la 
folâtrerie que la colère, en un mot, tous les mou­
vements et les apparences du corps, résultant des 
nombreuses passions de l'âme83 . » 

Houbraken ne se contente pas de constater 
que les «peintres de genre» ont le droit, tout 
autant que les peintres d'histoire, d'exprimer cor­
rectement et convenablement la diversité des pas­
sions humaines. Il remarque également que si un 
peintre qui« incline à la farce» ne peut prétenc4:e 
à la noblesse et l'élévation de l'histoire, il ne s'in­
terdit rien et peut tout se permettre (fig. 12). Son 
champ d'action est similaire à celui de l'histoire: 
il peut être, lui aussi, amené à représenter des fi­
gures en action, exprimant des passions, dans un 
espace complexe, et où toutes les parties de l'art, 
comme le paysage, le portrait ou la nature morte, 
peuvent être représentées. Mais à la différence du 
peintre d'histoire, il n'est pas tenu par les critè­
res de bienséance, de convenance et d'édification. 
C'est même souvent, dans le cadre des !ow-life pain­
tings (jig. 2-5, 11, 12/4

, la disconvenance, conçue 
comme une des principales techniques du burles­
que figuratif, qui devient la règle85, ce qui incite les 
théoriciens les plus hostiles à ces sujets déviants, 
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comme Andries Pels (1631-1681)86 ou Gerard de 
Lairesse8ï, à tenter de neutraliser cette dangereu­
se liberté en dénonçant, avec Horace (65-27 av. 
J.-C.)88

, le« mélange des genres» et en proposant 
d'appliquer aux low-life paintings les mêmes critères 
de décorum que ceux que l'on associe tradition­
nellement à l'histoire89

. 

Face au triple enjeu de l'imitation, de la ma­
nière et de la morale, la représentation des scènes 
de la vie quotidienne ne se situe donc pas tant 
sous que contre la peinture d'histoire. En propo­
sant une imitation fidèle de la nature et en sou­
mettant la manière à la vérité de la mimésis, elle 
affirme l'« universalité>> de la catégorie à laquelle 
elle appartient: celle de sujets qu'elle est la seule à 
avoir la liberté d'affronter sans limites, mais aussi 
celle des formes et des genres. Il est d'ailleurs 
frappant de constater que, depuis Van Mander, la 
plupart des scènes de la vie quotidienne sont dé­
crites et envisagées en fonction de ce jeu combi­
natoire. Lorsque l'auteur du Schilder-boeck évoque 
les « spectres et drôleries » (ghespoock en drollerjje) 
de Jan Manclijn (v. 1500-1560)90, de Jérôme Bosch 
ou de Pieter Bruegel l'Ancien (jig. 6), qui «avait 
beaucoup pratiqué d'après le tour de main de Jé­
rôme Bosch », et« a également fait de semblables 
diableries (spoockerijen) et drôleries (drollen) 91 », 
il renvoie leur force comique à un effet de clis­
convenance ou de contraste entre leurs sujets, 
fantaisistes pour ne pas dire inappropriés92

, et 
les moyens raffinés mis en œuvre pour leur re­
présentation Q.e fin « tour de main» de Bruegel, 
imité de celui de Bosch)93

. Ces œuvres ne sont pas 
seulement amusantes et divertissantes parce qu'el­
les brisent ou contournent des convenances bien 
établies; elles le sont aussi en ce qu'elles jouent 
avec les genres, qu'elles croisent et phagocytent 
sur le mode de l'allusion ludique ou cultivée- une 
moderne « Vénus au miroir » (jig. 8) - ou de la 

parodie potache -une «bataille » transformée en 
vulgaire pugilat matrimonial (fig. 12). Ce mélange 
des registres dont, dans un autre contexte, J\.fikhaïl 
Bakhtine (1895-1975) a parlé en utilisant le terme 
d'hybridisation94

, constitue sans doute la constan­
te la plus marquante de ces scènes de la vie quo­
tidienne hollandaises, lesquelles sont placées, par 
la plupart des théoriciens de l'art, au même niveau 
que les peintures d'histoire, et ne sont pas défi­
nies comme un genre particulier, au-dessous ou 
au-dedans de l'art universel de l'histoire, mais bien 
comme un autre« non-genre», dont l'extensivité 
du champ, des objets et des techniques l'amène à 
se placer en confrontation ou en émulation avec 
l'histoire. 

Indéterminée, ambiguë, parasite, la ((peinture 
de genre» explore ainsi les failles et les vides d'un 
espace intergénérique le plus souvent dominé par 
l'universalité écrasante de la peinture d'histoire. 
Cette proximité explique sans doute l'absence, 
jusqu'à la fin du XVIIIe siècle, d'un concept ve­
nant unifier les modalités de conception et de 
production des différentes « scènes de genre» fla­
mandes et hollandaises- parce qu'en définitive, la 
notion même de « peinture de genre » n'existe pas, 
ne renvoyant à rien, ou, plutôt, qu'elle ne désigne 
qu'une coquille vide, un objet flottant, parasite, 
aux contours nécessairement flous, puisque sa 
qualité principale est d'entretenir, en s'en nourris­
sant, une « confusion des genres >1. 

10. Jan Saenredam d'après Hendrick Goltzius, Les Elljants de 
Vénus, 1596, gravure. 
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If the notion of "genre painting," an idea es­
sentially fabricated in the 18th century, and which 
basically encompasses ail the scenes of daily 
life, became the abject of a multiplicity of often 
contradictory definitions, this is undoubtedly due 
to the cliversity of the approaches of art histo­
rians. It is also a category of works and of practi­
ces that was constructed through the exploitation 
of other genres, especially history painting. Based 
on the terminological and theoretical exarnination 
of this concept in Flemish and Dutch painting 
from the 16th to the 17th century, this study pro­
poses to demonstrate how this work of generics 
of margins and of spaces, by a genre which is not 
one, brought artists to renew their iconographical 
vocabulary and to develop new formai solutions, 
which were in turn borrowed by 18m century his­
tory painters. 
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