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Introduction
Entre la matière et l’image,  
la surface et l’illusion

L’image peinte propose au regard deux lieux d’exploration  : la figuration 
et la surface. Ce qui fait la qualité d’une peinture figurative réside peut-être 
précisément dans cet équilibre, qui est aussi une tension, entre l’illusion spatiale 
de l’image et l’affirmation d’une matière picturale informelle. L’œil peut ainsi 
considérer et apprécier alternativement le soin donné à l’exécution et l’efficacité 
de l’illusion, « l’opacité réflexive et la transparence transitive » (Louis Marin) 1. 
L’esthétique classique a longtemps tenu cette question à l’écart. Comme le note 
encore Louis Marin :

« Si les théories de l’art de la peinture dans leur histoire antique et moderne 
n’ont eu de cesse de thématiser et de formaliser, comme problème philoso-
phique et esthétique, la transitivité de la représentation, de Platon à la Nouvelle 
Figuration, en revanche, les problèmes liés à l’opacité énonciative se sont vus […] 
dissimulés et occultés par les jeux toujours fascinants des apparences, les séduc-
tions et les jouissances de la mimesis 2. »

S’appuyant sur le principe de l’imitation de la nature, tous les auteurs d’écrits 
sur l’art jusqu’au xixe siècle ont considéré la mimesis comme une constante de la 
définition de la peinture 3. André Félibien (1619-1695) s’appuie ainsi sur l’exi-
gence de ressemblance : « La peinture est un art qui par des lignes et des couleurs 
représente sur une surface égale et unie tous les objets de la nature, en sorte qu’il 
n’y a point de corps que l’on ne reconnaisse 4. » La peinture est encore avant 
tout une image. Le regard du spectateur est continuellement invité à se projeter 
au-delà de la surface. L’adage célèbre d’Ovide « ars adeo latet arte sua 5 », l’art 
se dissimule à force d’art, peut s’interpréter non seulement dans le sens d’une 
dissimulation de la difficulté technique de l’art, mais aussi d’une dissimulation 
de l’art lui-même en tant que matière.

INFÉRIORITÉ DE LA MATIÈRE
■■ Le dédain de la matière exprimé dans la tradition métaphysique de la philo-

sophie antique en particulier chez Platon 6 pesa longuement sur l’estime que 
l’on portait aux arts visuels 7. L’un des premiers auteurs à exprimer une pensée 
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néoplatonicienne de l’art est l’écrivain portugais Francisco de Holanda (1517-
1585) dans son traité de la peinture Da Pintura Antigua achevé en 1548. Selon lui, 
l’imitation des formes extérieures de la nature par le peintre n’est que le moyen de 
rendre sensible une Idea préexistante dans son esprit. Avant Holanda, le concept 
d’Idea est rarement employé dans la littérature artistique 8. Cette interprétation 
néoplatonicienne de la création artistique resta assez isolée pendant plusieurs 
décennies avant de connaître en Italie une soudaine et considérable postérité 
à la fin du xvie siècle, jusqu’à devenir la forme dominante de la pensée de l’art 
au siècle suivant. Le titre même de la plupart des ouvrages de théorie artistique 
écrits à cette époque exprime l’importance nouvelle et croissante du paradigme de 
l’Idée platonicienne : L’Idea del Tempio della pittura de Giovanni Paolo Lomazzo 
(Milan, 1590), L’Idea de’pittori, scultori ed architetti de Federico Zuccaro, de l’Aca-
démie du Dessin à Rome (Turin, 1607), L’Idée de la perfection de la peinture de 
Roland Fréart de Chambray (Le Mans, 1662), et L’Idea del pittore, dello scultore 
e dell’architetto de Giovanni Pietro Bellori (discours prononcé en 1664 et publié 
en préface aux Vite de’pittori, scultori et architetti moderni, Rome, 1672). Pour ces 
auteurs, ainsi que le résume Anthony Blunt, « l’idée, dont l’œuvre d’art est une 
copie, provient de Dieu et non point du monde extérieur 9 ». Zuccaro par exemple 
reprend le point de vue de Holanda considérant que l’Idea platonicienne est direc-
tement liée au Dessin. La beauté est transmise par Dieu dans l’esprit de l’homme 
grâce au Dessin et elle « poursuit par là son existence indépendamment de toute 
impression sensorielle. L’idée contenue dans l’esprit de l’artiste est la source de 
toute beauté dans les œuvres qu’il crée et sa faculté de produire une image du 
monde extérieur est sans importance, sauf dans la mesure où elle l’aide à donner 
une expression visible de son idée 10 ». Cette distinction entre l’idée de l’œuvre 
et son exécution se retrouve chez Poussin. Celui-ci, s’adressant à Paul Fréart de 
Chantelou (1609-1694), écrit à propos d’un tableau : « Je lui ai trouvé la pensée, 
je veux dire la conception de l’idée, et l’ouvrage de l’esprit est conclu 11. »

L’interprétation idéaliste de l’œuvre d’art se manifeste dans le concept de 
costume. Le terme est un italianisme et décrit bien plus que le mot « costume » 
en français 12. Il est exploré en détail par Roland Fréart de Chambray (1606-
1676) qui y consacre un chapitre entier de son ouvrage cité supra 13. Ce terme lui 
permet de préciser ses idées sur l’importance d’un style savant de représentation 
qui s’adresse « aux yeux de l’esprit 14 ». Selon Daniel Dauvois15, chez Fréart de 
Chambray,

«  le costume est ce par quoi le génie s’enrobe de savoir afin de se produire 
selon toutes les convenances. Le costume définit les vois érudites par lesquelles 
l’idée est installée dans sa puissance expressive, il arme le génie des éléments 
ou attributs nécessaires à l’identification et à la reconnaissance des figures, des 
actions et synthétiquement des sujets historiés. Faute du respect de cette partie 
de l’art de peintre, les peintres ne possèdent qu’un génie superficiel et les œuvres 
n’apparaissent pas “étudiées” et simplement “mécaniques”. Car selon Fréart, la 
peinture, ramenée à son essence, “est toute esprit 16” ».
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La radicalité de cette position isole quelque peu Fréart de Chambray au sein 
des débats du temps, en particulier tels qu’ils s’expriment à l’Académie royale de 
peinture et de sculpture 17. Cependant, le poids de l’Idea platonicienne est tel 
dans l’interprétation de l’art à l’époque que même Roger de Piles (1635-1709) 18, 
le plus célèbre des défenseurs de la séduction de la peinture et des vertus de ses 
effets, écrit à propos de Rubens : « C’est l’esprit tout seul qui a travaillé à ses 
tableaux ; et l’on peut dire qu’à l’imitation de Dieu, il a soufflé ce même esprit 
dans ses ouvrages plutôt qu’il ne les a peints 19. » Christian Michel souligne que 
« Dans la lignée de Vasari et de Zuccaro, [l’Académie royale de peinture et de 
sculpture] place philosophiquement le coloris au dernier rang 20. » Cela ne veut 
pas dire toutefois que le coloris n’y est pas étudié ou que l’institution a étouffé 
le courant des peintres coloristes. On ne manquera pas de faire remarquer que 
la deuxième conférence de l’Académie est consacrée à un tableau de Titien.

Les débats sur le coloris au sein de l’Académie ont suscité une surabondante 
bibliographie. Mais ces travaux se sont parfois appuyés sur une certaine simplifi-
cation des positions des protagonistes respectifs. À la suite de Bernard Teyssèdre, 
de nombreux auteurs ont entériné l’idée d’une hostilité de la jeune Académie 
envers le coloris 21. Les études plus récentes ont démontré que si les débats sur le 
coloris et le dessin ont rapidement tourné à la querelle de pamphlets, l’Académie 
elle-même par la voix des orateurs lors des conférences, a principalement cherché 
à souligner la complémentarité des vertus respectives du coloris et du dessin 22. 
Ce qui préoccupe essentiellement l’institution – et ce n’est que logique – c’est la 
question de l’enseignement et donc du modèle. Les débats autour de Rubens et 
Poussin visent surtout à contester l’idée de modèle unique. Et que si pour telle 
ou telle raison, Rubens ne peut pas être considéré comme un modèle parfait, 
alors Poussin ne saurait l’être non plus. Pour ce qui regarde les peintres et leur 
pratique, le « rubénisme » de Le Brun tend également à montrer que l’on n’a 
pas affaire à une opposition radicale de clans.

Cependant, avant les débats ayant agité l’institution dans les 
années 1670-1675, le poids de la théorie de l’Idea était resté particulièrement 
pesant. La défense du coloris reposait principalement sur sa capacité à créer 
une image du monde qui prête à l’illusion, qui crée un effet de profondeur 
ou un effet de douceur (en particulier pour les carnations). La caractérisa-
tion de la peinture comme poésie muette, interprétation régulièrement reprise 
autour de l’adage ut pictura poesis, marginalisa longtemps la part matérielle de 
la peinture. Félibien écrit en 1666 que les éléments de la facture que sont le 
dessin et le coloris « ne regardent que la pratique et appartiennent à l’ouvrier : 
ce qui les rend moins nobles que la première [la composition], qui est toute 
libre, et que l’on peut savoir sans être peintre 23 ». Par rapport à la poésie et aux 
Arts libéraux, la peinture conserve aux yeux des Classiques et des puristes une 
infériorité congénitale, une pesanteur. Les auteurs d’écrits sur l’art ont dépensé 
beaucoup d’énergie à défendre la dignité, malgré tout, de la peinture. Ils 
tentèrent pour cela de diminuer l’importance de la part matérielle de la création 
plastique. Comment préserver la pureté de l’Idée dans l’image incarnée ? Avec 
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la toile peinte, le sens spirituel de la vue est concurrencé par la tentation d’une 
pulsion tactile et même par le goût et l’odorat. Le jargon des critiques d’art 
du xviiie siècle reprend souvent un vocabulaire de cuisine 24 : ragoût, piquant, 
pâte, et même omelettes ou croûtes de pain brûlé 25. Les outils du dessin sont 
ceux de l’écrivain, plume, encre, crayon, papier, alors que le maniement des 
outils de la peinture évoque le travail de l’ouvrier. Le dessin est l’empreinte 
de l’Idée. Il est la part de la création la plus proche de l’esprit. La couleur est 
directement liée à l’indignité de la matière. Elle tache, elle souille, elle a une 
odeur, une odeur de peinture, que l’on retrouve dans les ateliers d’artistes, une 
odeur d’essence de térébenthine et d’huile de lin. Le mépris pour les odeurs et 
les sensations se noue autour de l’ambiguïté sémantique du mot « sentir ». Ne 
pas « sentir » la matérialité de la peinture est alors un éloge du talent du peintre. 
Un auteur anonyme décrit ainsi le tableau phare du Salon de 1765, La Jeune 
fille et l’oiseau mort de Greuze : « Rien n’y sent la palette, c’est l’air de vie de 
la nature même 26… » Le Dictionnaire portatif (Paris, 1757) d’Antoine-Joseph 
Pernety donne pour l’entrée Palette :

« On dit qu’un tableau sent la palette lorsque les couleurs locales ne sont pas 
vraies & telles que la nature nous les présente. On dit au contraire qu’un tableau 
ne sent pas la palette lorsque le mélange en a été fait si à propos & si savamment 
qu’on ne saurait dire de quelles couleurs le peintre s’est servi pour imiter si bien 
la couleur naturelle des objets représentés dans le tableau. »

AFFIRMATION DE LA TOUCHE
■■ La peinture de touche 27 devient alors une sorte de défi par rapport à cette 

interprétation idéaliste et désincarnée de l’art. Tout d’abord, l’empreinte du 
pinceau est une rupture de l’illusion. L’insistance sur la présence d’une matière 
appliquée par touche successive contredit audacieusement la loi d’airain de la 
mimesis car la Nature n’offre pas un tel modèle. La nature est peinte sans coup 
de pinceau visible. Francesco Albani disait que : « La natura è diligentissima, e 
tanto unita, che non si veggono pennellate, e di finitezza infinita 28… ».

Ensuite, la touche vient questionner la notion d’achèvement. Une peinture 
où les touches restent visibles peut apparaître comme non finie, incomplète, 
« im-parfaite » en comparaison d’une production lissée. La vaste question de 
l’inachevé en art, posée magistralement par l’œuvre de Michel-Ange, a mis 
un certain temps à être abordée en tant que telle dans la littérature artistique 
française. On a toujours cherché à trouver une explication conjecturelle au 
non-fini. Ainsi, Félibien trouve une excuse à la peinture hâtive de Tintoret :

« Il se plaignait souvent de ce qu’étant quelquefois accablé d’affaires & obligé 
de finir promptement ses tableaux pour subvenir aux besoins de sa famille, il 
n’avait pas le temps de les achever entièrement. Étant certain que s’il eût eu le 
loisir de les mettre tous en l’état qu’il eût bien voulu, il n’en serait sorti de sa 
main que de très achevés 29. »
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Enfin, troisième entame contre la tradition classique de la mimesis : la variété 
des styles, ou, pour être plus exact, des manières, s’oppose au critère d’absolu 
de l’imitation en peinture. Deux imitations fidèles d’un objet de la nature par 
deux  peintres différents donneront deux tableaux différents l’un de l’autre 
(au-delà même des habiletés respectives dans le maniement des outils).

MATIÈRE/MANIÈRE
■■ L’étude de la manière des artistes renvoie nécessairement au traitement d’une 

matière. Ce jeu entre manière et matière, souligné en français par la quasi-
homophonie des termes, est au cœur des réflexions sur la peinture de touche. 
Une faute de frappe, qui tient du lapsus révélateur, dans un catalogue de vente, 
nous en apporte l’illustration : « Un Portrait d’homme [de Frans Hals] à mi-corps 
& vu de trois quarts, portant moustaches, la tête couverte d’un chapeau gris & 
vêtu dans le costume espagnol. Ce Tableau, d’une matière large & facile, est du 
beau faire de ce Maître 30. »

La reconnaissance de la matière modifie le processus de compréhension de 
l’image pour le spectateur. Ce qu’il regarde change. Le tableau n’est plus seule-
ment une image mais une surface, et même un objet. La peinture de touche 
impose une inversion du regard. La touche devient une tache. Elle offre une 
délectation nouvelle pour les yeux qui s’oppose à la délectation par l’esprit. 
Avec la tache de surcroît, le coloris n’est plus contenu par le dessin : en d’autres 
termes, la matière n’est plus dominée par l’idée.

Ce qui s’exprime désormais dans l’image peinte, plus qu’une représenta-
tion du monde visible, c’est l’acte créateur du geste de l’artiste. La tache étant 
l’empreinte du mouvement de sa main, elle porte sa présence. Peut-être est-ce 
de là que naît également le plaisir de la contemplation d’une peinture où la 
trace du pinceau est visible ? D’un sentiment d’intimité avec la source de la 
création. La trace du pinceau rend compte du mouvement de l’outil et par 
là renvoie au sens du toucher. La recherche d’une belle pastosità à partir de la 
Renaissance vénitienne exalte la caresse du pinceau et fonde, comme dit Daniel 
Arasse, une érotique de la peinture 31. Le sens de la vue se prolonge dans celui 
du toucher. L’acte de peindre est une action tactile et sensuelle qu’exprime 
sublimement Paul Valéry :

« On sent bien que pour Titien, quand il dispose une Vénus de la chair la 
plus pure, mollement assemblée sur la pourpre dans la plénitude de sa perfection 
de déesse et de chose peinte, peindre fut caresser, joindre deux voluptés dans un 
acte sublime, où la possession de soi-même et de ses moyens, la possession de la 
belle par tous les sens se fondent 32. »

L’affirmation de la visibilité de la touche dans la peinture correspond à une 
prise en compte grandissante de la matière de l’œuvre et par là même marginalise 
l’ut pictura poesis 33. Elle compte en elle les éléments d’un vrai renouvellement 
de la pensée de l’art 34.
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MÉTHODES D’APPROCHE
■■ L’étude de la peinture de touche doit affronter deux difficultés contradic-

toires. C’est d’abord la masse considérable de la documentation dans sa double 
nature bibliographique : sources et travaux de recherches. Entre le dernier tiers 
du xviie siècle et la fin du xviiie siècle, les écrits sur l’art sont nombreux et 
s’étirent souvent sur un grand volume de pages. Félibien et Roger de Piles sont 
des auteurs à la fois passionnants et prolixes. On dut maîtriser le massif que 
représentent les Conférences de l’Académie royale de peinture et de sculpture 35, 
extraire l’essentiel de la nébuleuse des comptes rendus des Salons, faire son choix 
dans la colossale et captivante Encyclopédie méthodique de Watelet et Lévesque 
(1788-1791). Il a fallu également ne pas se perdre dans l’immense bibliographie 
consacrée à la théorie de l’art de la Querelle du coloris 36 et de tenter de faire un 
sort au cas Denis Diderot (1713-1784) 37.

L’autre difficulté, inverse de la première, était de trouver des études consacrées 
véritablement à la touche des peintres. Deux ouvrages nous ont été particuliè-
rement précieux dans l’approche de ces questions : le livre de Christian Michel, 
Charles-Nicolas Cochin et l’art des Lumières (1993) pour la période médiane de 
notre étude et le livre de Thomas Crow, L’Atelier de David. Émulation et Révolution 
(1995, trad. fr. 1997) pour la fin. Mais cette question, qui paraît pourtant 
centrale pour notre discipline, reste encore peu traitée. La touche des peintres du 
milieu du xviiie siècle par exemple, entre traces de pinceau et parfait fini, paraît 
encore échapper à la recherche. On trouve bien peu de choses sur la manière 
dont peignent ces artistes 38. Par exemple, comment peint Boucher ? Il existe 
bien quelques passages chez certains grands historiens de l’art pour caractériser la 
touche de tel ou tel peintre ou quelques études de restaurateurs sur Watteau ou 
Fragonard 39, mais il n’y a pas d’études transversales. Peut-être que la connaissance 
intime de la peinture de touche nécessite de maîtriser la pratique de la peinture ? 
La question a traversé le xviiie siècle. Cette connaissance échappe souvent à l’his-
torien de l’art d’aujourd’hui, qui à la différence de son confrère musicologue par 
exemple, maîtrise rarement la pratique de l’art dont il étudie l’histoire.

Dans le cadre de cette étude, nous avons écarté un certain nombre de sujets 
connexes à notre problématique mais qui nous auraient conduits trop loin. Par 
exemple la question du plaisir : la peinture de touche et sa réception conduisent 
à l’acceptation du sensuel. Portée par une nouvelle philosophie esthétique 
dans laquelle les travaux de John Locke et de David Hume jouèrent un rôle 
crucial, la réévaluation du plaisir visuel est au cœur de l’expérience esthétique 
au xviiie siècle 40. Nous ne traiterons pas non plus de l’attributionnisme 41. La 
question de la reconnaissance des auteurs reste d’une indéniable proximité avec 
celle de la peinture de touche. On citera simplement ce dialogue par ouvrage 
interposé entre l’abbé du Bos et Dezallier d’Argenville, le premier écrivant : 
« L’expérience enseigne que l’art de deviner l’auteur d’un tableau, en reconnais-
sant la main du maître est le plus fautif de tous les arts, après la médecine 42 », 
et le second lui répondant vertement : « Si cet auteur avait eu quelque pratique 
de la peinture, ou un peu plus de connaissance dans cet art, il aurait su qu’un 
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coup de pinceau, qu’une seule touche d’arbres dans un tableau, découvre son 
auteur 43. » Enfin, nous ne traiterons pas explicitement des questions relatives 
aux tons de couleur ou au clair-obscur dans son rapport à la figuration.

L’ambition de notre étude est plutôt de retracer l’historique de la prise en 
compte progressive dans les écrits de l’époque de la matière de la peinture. 
Comment a-t-on parlé de la touche du peintre, comment a-t-on décrit le faire d’un 
artiste, comment a-t-on théorisé cette pratique ? Les conférences de l’Académie 
royale de peinture et de sculpture qui défendent les vertus du coloris s’attardent 
avant tout sur la question de l’unité picturale et l’effet du tout ensemble. Si le 
débat sur le coloris a généré un grand nombre de textes d’esthétique, le coloris 
n’est jamais abordé en tant que matière appliquée expressive. Parler du coloris 
n’est pas parler de la couleur en tant que matière. Les débats sur le coloris au 
xviie siècle contournent systématiquement la question de la touche de l’artiste. 
Louis de Boullogne dans sa conférence sur la Vierge au lapin de Titien ne signale 
le maniement des couleurs chez le maître vénitien que très succinctement :

« Je crois qu’il serait donc nécessaire que les élèves peintres voient le coloris 
du Titien, la composition et le maniement de ses couleurs pour empêcher que les 
élèves ne se fassent une méchante manière de quelque coloris sauvage, à moins 
qu’ils ne soient conduits par quelque habile homme et sous son éducation 44. »

Hors de l’Académie, les textes du xviie siècle en France ne décrivent pas 
davantage les effets de transparence, les empâtements, les fondus, la vitesse 
d’exécution… Ce n’est qu’au milieu du xviiie  siècle qu’un regard nouveau 
se révèle ou plutôt s’exprime par l’écrit, cherchant à transcrire par les mots le 
spectacle de la facture.

Tout notre effort fut alors de mettre en évidence le développement d’un 
vocabulaire artistique de la facture comme témoignage de cette prise de 
conscience affirmée de la prééminence du faire sur toute autre considération 
dans l’évaluation de la qualité d’une peinture. Nous n’avons pas limité notre 
étude à la touche visible. D’ailleurs, chez beaucoup de peintres dits « coloristes », 
la facture n’est pas heurtée et la touche est au contraire fondue. Dans les toiles de 
Titien, en particulier celles des collections royales françaises, dans les tableaux, 
si admirés à l’époque, de Rembrandt mais également chez Rubens, la trace du 
pinceau n’est pas toujours ostensible. L’étude de la reconnaissance du faire doit 
donc dépasser la seule question de la touche visible.

L’une des difficultés de notre enquête a été d’interpréter les nombreuses 
contradictions dans l’approche de la question de la touche par les auteurs de 
l’époque. L’éloge et le blâme se mêlent continuellement. Par exemple, Diderot 
est à la fois extrêmement sensible à la facture de Chardin, mais il défend ailleurs 
le sujet, la morale et le sentiment, abandonnant l’appréciation du « mécanisme » 
aux praticiens. La difficulté tient à ce que les auteurs pour la plupart semblent 
craindre d’affirmer trop fortement une position critique. Désormais le discours 
l’art est beaucoup plus ouvert. Il y a comme un éclatement des paradigmes esthé-
tiques dans la France de la première moitié du xviiie siècle. En outre, les sources 
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étant innombrables, on pourra toujours trouver une citation pour illustrer une 
thèse, quelle qu’elle soit. Veut-on dire que la critique d’art à tel moment rejette 
la peinture de touche, on trouvera le (bon) mot ; veut-on dire le contraire, aussi. 
L’étude statistique que nous avons menée par endroits nous a aidé à dégager des 
tendances. La nature du discours dépend aussi beaucoup de son support. Nous 
avons concentré notre étude sur quatre lieux de l’expression de la peinture de 
touche : l’atelier où elle se crée, l’Académie où elle se théorise, le Salon où elle 
se critique, la salle de vente où l’on en fait l’éloge.

Il s’agissait aussi de revoir cette peinture avec un œil nouveau, plus investi-
gateur, de regarder de plus près tout simplement. Un regard de myope nous dit 
Philip Sohm 45. Il a fallu s’enfoncer dans la surface. Outre l’observation directe 
des œuvres, nous nous sommes aussi appuyé sur la lecture de dossiers de restau-
ration et la consultation d’images scientifiques comme la macrophotographie 
en lumière rasante qui permet de mettre en valeur la touche, le mouvement du 
pinceau et l’épaisseur de la pâte 46. Un des premiers constats est que la peinture 
dite « rococo » autour de Boucher et Natoire n’est pas si « tachiste » qu’on le dit. 
La touche est bien souvent extrêmement fondue. La singularité de cette peinture 
tient davantage du dessin, des choix chromatiques, du papillotage fréquent de la 
lumière, de la densité des compositions qu’à des effets de touche. À l’inverse, la 
peinture de David observée de près révèle le passage d’une brosse souvent vive 
et un incontestable intérêt pour les effets de touche et de matière.

Face à ce vaste sujet du faire et à ses sources innombrables, nous avons 
adopté un plan quelque peu formaliste. Il se déroule chronologiquement en 
trois parties :

–– La première partie aborde la période 1675-1720 et s’intéresse à l’apport de 
la Querelle du coloris sur la question de la touche dans les écrits d’André 
Félibien et de Roger de Piles dans la perspective des idées défendues par 
Marco Boschini à Venise.

–– La deuxième partie s’attarde sur les années 1720 et 1760 et souligne l’écart 
croissant dans l’appréciation des effets de touche dans la peinture entre le 
discours et la pratique en soulignant déjà les points de contradiction qui 
vont faire évoluer le regard.

–– La troisième partie, qui couvre des années 1760 à la fin du siècle apparaît 
comme la plus paradoxale avec l’émergence d’une sensibilité partagée pour 
la touche mais rapidement contrariée par un refoulement néoclassique qui 
condamne celle-ci au nom du grand goût. Le discours théorique et critique 
connut en parallèle une mutation progressive guidée par le désir de trouver 
une formulation conceptuelle apte à prendre en compte une expérience 
esthétique désormais plus variée 47.

Chacune des trois parties s’ouvre par un rapide rappel du contexte artistique. 
Ensuite, le premier chapitre de chaque partie propose le rapprochement ou la 
confrontation entre l’œuvre d’un artiste et le propos d’un auteur à la fois écrivain 
et peintre : (Parrocel et Boschini, Watteau et Oudry, Fragonard et Liotard). 
La conclusion de chaque partie fait le point sur un peintre pour permettre 
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une présentation synthétique des acquis (Charles de La Fosse et la Querelle du 
coloris, Boucher et la peinture galante, David et le néoclassicisme).
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