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« Les aflux de I'Orient asiatique et de la Gréce primitive, peut-étre aussi
les apports africains, ont fortement fait sentir leurs influences sur les arts des
peuplades indigenes [...]. Mais 2 Numance, comme 3 Azaila, comme 2 Elché,
leur triomphe est la stylisation 4 outrance en méme temps que le schématisme.
Les étres les plus fantastiques, les plus chimériques, les plus incohérents, se
multiplient par les audaces de leur pinceau, et il est curieux de retrouver, a tant
de siécles d’intervalle, les mémes outrances de fantaisie folle chez le barbare
artisan arévaque et le peintre génial aragonais Goyal. »

La filiation établie par Pierre Paris (1859-1931) entre la peinture du début du
XIXE siécle et les différentes formes d’expression de I'art ibérique, rend compte de
sa perception du continuum de I'art espagnol. La synthése sur la peinture espa-
gnole, d’out est tirée cette citation, venait alors clore la carriére du professeur a la
faculté des lettres de Bordeaux, alors qu'il occupait désormais le poste de directeur
de la Casa de Veldzquez. Quatre années plus tard, le célébre sculpteur espagnol
Mariano Benlluire? lui rendra hommage? en le représentant au faite de sa gloire,
vétu de son costume d’académicien?, I'insigne de Commandeur de la Légion
d’honneur jouxtant avec celui de Commandeur d’Isabelle-la-Catholique (fig. ).

Né en 1859 4 Rodez, normalien, agrégé de lettres, éléve de I'Ecole francaise
d’Athénes, Pierre Paris® incarne la figure exemplaire de I'archéologue de cette
époque, entre recherches de terrain et études classiques. La ville de Bordeaux se
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Eig. 1.

Mariano
Benlliure, Buste de
Pierre Paris, 1932,
platre peint,
d’aprés I'original
conservé A la

Casa Veldzquez,
Pessac, université
Bordeaux
Montaigne.
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tévéla son point d’attache personnel et professionnel notamment par sa titula-
risation comme maitre de conférences sur une chaire en archéologie et institu-
tions grecques (arrété du 7 aofit 1886), puis comme professeur d’archéologie et
d’histoire de I'art (décret du 22 novembre 1892). Cette nouvelle chaire témoi-
gna de 'évolution de la discipline attachée i I'étude des monuments et a un
récit qu'il était possible de construire 4 la lumiére des chantiers archéologiques
menés dans le bassin méditerranéen. Contraint de se détourner de son champ
de prédilection qu’érait I'Asie mineure, Pierre Paris organisa, 4 la fin du siecle,
sous la tutelle universitaire, des prospections en Espagne. Bien que n’ayant lui-
méme peu fouilléS, les découvertes qui en découlérent le conduisirent a devenir
un acteur incontournable de I'hispanisme frangais.

Cet archéologue avait joué auparavant un réle pivot dans 'aménagement
et Penrichissement du musée archéologique de la nouvelle faculté bordelaise
inaugurée en 18867. Convaincu par la nécessaire présence des objets ou de leur
reproduction — moulages et photographies — pour I'étude de la discipline, il avait
trés tt acquis des vues 3 projection® afin de diffuser des images lors des cours
publics qui attiraient, 2 la fin du XIX* si¢cle, de 300 a 400 personnes’. Parmi
cet ensemble de positifs sur verre encore conservé de nos jours, un petit fonds
sen détache, couvrant I'art espagnol de la période moderne jusqu’au début du
XIX siécle. Il appuyait en partie un cours portant sur « la peinture espagnole
du musée du Prado », durant 'année 1921-1922.

Le parcours de Pierre Paris, cet helléniste devenu hispanisant, étonne par
sa volonté de créer, entre les périodes et les domaines de recherche, des liens
aussi bien intellectuels qu'institutionnels. A défaut de connaitre le contenu du
cours susmentionné, Iétablissement des rapports entre les vues 4 projection et le
projet pédagogique nous permettra de mettre en évidence combien la structure
du fonds iconographique destiné  I'enseignement fait émerger sa conception
de Ihistoire de la peinture espagnole telle qu'elle apparait dans les nombreuses
publications qu’il consacrera a ce sujet.

LES VUES A PROJECTION ET LA PEDAGOGIE D’'UNE HISTOIRE DE CART

W Le fonds photographique hérité du début de I'enseignement en histoire
de l'art 2 la faculté des lettres de Bordeaux, se compose de 3312 tirages et
de 1543 positifs sur verre. Ces derniers constituent des vues a projection 0.
Mesurant généralement 8,5 cm de hauteur sur 10 cm de largeur, I'image déve-
loppée, généralement au gélatino-bromure, sur verre est assemblée avec un autre
verre de trés faible épaisseur, les deux plaques étant maintenues par un ruban
noir gommé bordant toutes les tranches (fig. 20 cahier couleur). On intercale
fréquemment, entre ces deux verres, un cache de papier noir résistant afin de
mieux cadrer 'image positive. Ces ancétres de la diapositive étaient destinés
aux projections lumineuses dont I'usage s'était popularisé dés le Second Empire
grice aux lanternes magiques'!. Nombreux sont les fabricants éditant en série
ces clichés positifs. Le fonds bordelais est pour I'essentiel composé de plaques
provenant de la maison Molteni et de la maison Braun qui avaient donné 4 leur
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catalogue une perspective éducative. Des vues réalisées a la demande du profes-
seur dans le laboratoire photographique installé 2 la faculté y figurent également.

Successeur de I'entreprise alors spécialisée dans les appareils d’optique et
de projection, Alfred Molteni (1837-1907) s'était lancé dans I’édition et la
commercialisation de vues 4 projection i 'usage des conférenciers. Il avait rapi-
dement saisi, au-dela de la dimension spectaculaire du phénomeéne de projection,
son potentiel pédagogique dans le cadre de conférences ou de I'enseignement
primaire. Son manuel écrit en 1878 sur les Instructions pratiques sur Lemploi des
appareils & projection, lanternes magiques, fantasmagories, polyoramas, appareils
pour L'enseignement'? débutait de la maniére suivante : « En projetant, on facilite
Penseignement d’une fagon notable. Cela permet de mettre de la variété. Instruire
en amusant, Cest ouvrir 'esprit de I'éléve lui donner le désir d’aller au-dela de
ce qu'on enseigne... d’y trouver un moyen de plaisir au lieu de quelque chose
de rebutant qui n’inspire que du dégott et de la lassitude 2. »

Pour constituer son fonds d’images dédiées 2 I'art espagnol, Pierre Paris
§'était, non seulement fourni chez « Molteni, Radiguet & Massiot 4 », mais
aussi auprés de la maison Braun & C', société s'étant illustrée par I’édition,
en 1887, d’un catalogue de photographies inaltérables au charbon, dans lequel
figuraient cent quatre-vingt-dix-huit peintures espagnoles du musée du Prado
et vingt-neuf de I’ Académie San Fernando!’. Dans la préface du catalogue, sont
rapportés les propos de Charles Blanc 2 propos de la qualité de la reproduction
photographique des chefs-d’ceuvre du musée du Prado devenus enfin accessibles
3 tout & chacun : « (Eil clairvoyant, I'objectif a tout vu; miroir fidéle, il a tout
réfléchi 6. » Ainsi, le professeur s'enorgueillissait de pouvoir offrir parmi les
richesses du musée archéologique :

« une collection déja nombreuse de clichés 2 projections, qui, non seulement
ont servi et serviront encore au professeur d’archéologie pour I'illustration de
son cours public, mais ont méme, pour la plupart, été communiqués d’abord
2 M. E[dmond] Pottier, professeur a Ecole du Louvre, 4 Paris, et 2 M. F[élix]
Diirrbach, professeur d’archéologie a la Faculté des lettres de I'Université de
Toulouse, et sont 4 la disposition des professeurs c%ui désireraient, 2 Bordeaux
ou ailleurs, en faire usage pour leur enseignement1 ».

Ces échanges entre universitaires démontrent 'importance de ces objets dont
le cotit est important. Laugmentation du nombre d’étudiants justifiait leur usage
— les tirages albuminés contrecollés sur carton limitant la manipulation a des
petits effectifs — ainsi que 'ouverture vers d’autres domaines que la statuaire
grecque pour laquelle les moulages étaient d’excellents supports de cours. Faute de
pouvoir trouver aupres des éditeurs toutes les ceuvres souhaitées, un petit atelier
photographique avait été installé 2 la faculté. Pierre Paris y voyait un moyen « de
multiplier les projections aux cours publics et d’enrichir de documents nouveaux
qui ne se trouveraient pas dans le commerce, la collection de photographies déja
constituée 18 ». En effet, de trés nombreuses vues sont aujourd’hui conservées
dans des boites avec I'étiquette d’origine Guilleminot, société qui vendait des
plaques au lactate d’argent vierges destinées 2 la projection. Sur I'image, figurent
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parfois les légendes provenant de I'ouvrage d’oli a été tirée I'image. On peut
également trouver la référence du livre sur 'étiquette permettant d'identifier
la plaque. Ainsi, des vues 2 projection d’ceuvres de Juan de Ruelas et de Goya
nous renseignent sur le support utilisé (fig. 2), & savoir louvrage Die Sevillaner
Malerschule & August Mayer, spécialiste de la peinture espagnole e

Grice A ces vues A projection, Pierre Paris suivait les préconisations péda-
gogiques. Le géologue Eugene Trutat, fervent promoteur de la photographie
appliquée aux sciences — et notamment a Parchéologie?® — avait confirmé la
pertinence et ['utilité des appareils & projection pour la diffusion scientifique?!
(fig. 3) : « La photographie lui [le professeur] permettra de projeter des images
absolument complétes, et ses démonstrations prendront toute leur valeur?2. »
Si en I'état actuel de nos connaissances, nous ne savons pas comment 'ensei-
gnant Pierre Paris mettait en place son cours en fonction des images projetées,
Pouvrage de Trutat consacré i ce sujet fournit un cadre général de mise en ceuvre

T T Foa i

des conférences scientifiques :

« [Le conférencier] fera donc disposer une table en avant et a c6té de I'écran;
sur cette table, il placera ses notes, et afin de pouvoir les consulter dans 'obscu-

rité, une lanterne 4 abat-jour lui permettra de projeter une vive lumiere sur ses
% notes seulement, un écran opaque empéchant le public de voir la lumiére de la
lampe. Il aura sous la main le bouton du signal qui lui permettra de prévenir le
manipulateur que la vue doit étre changée. [...] Ce signal muet est absolument
# indispensable [...]. Rien n'est plus fatigant que d’entendre continuellement :
“Voulez-vous changer la vue?” ou bien “Donnez-nous le tableau suivant.” [...]

Enfin, le conférencier doit avoir 2 portée de main une baguette assez longue
23

pour montrer un point particulier de la projection“”. »

D’autre part, I'auteur met en garde contre les conférenciers qui réservent la
projection des images au terme de I'exposé, les considérant comme de purs
accessoires : « Quelques-uns, plus avisés, modifient cette maniére de faire et inter-
rompent leur récit deux ou trois fois pour montrer les sujets dont ils viennent
de parler. [...] lorsque les projections accompagnent un cours, il faut souvent

F Ifa.a;z Ze Kvceles . Mor K ol SEK s rrencFp
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Mayer indiquées
de maniére
manuscrite sur
les étiquettes de
référencement des
vues 4 projection
reproduisant
des ceuvres
de Goya et de
Juan de Roelas,
Pessac, université
Bordeaux
Montaigne/
Marion Lagrange.
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Fig. 3.
Présentation du
modele Molteni
a double lanterne
cote A cote, in
Eugeéne TRUTAT,
Traité général

des projections,
vol. 1, Paris,
Charles Mendel,
1897-1902, p. 40,
fig. 8, Bordeaux,
bibliothéque
municipale,

S 8541.
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40 TRAITE GENERAL DES PROJECTIONS.

« Ce support renferme une. glace mchnee a 45° sur
laquelle sont dirigés les rayons lumineux de D'appareil.
Lesdits rayons sont réfléchis sur 'objec-
tif disposé verticalement. Cet objectif les
projette sur une seconde glace, que ’on
apercoit au-dessus dans la figure, et qui
renvoiec alors l’image directement sur
lécran.

« 11 ne faut pas oublier dans ce cas de
retirer deux des lentilles éclairantes et ne
conserver qu’une des grandes, autrement’
on ne pourrait pas approcher les chalu-
meaux assez pres du condensateur pour
éclairer tout le champ de projection'. »

Les lanternes simples ont toutes I'in-
convénient de produire une interruption
entre chaque tableau ; pour remédier i ce
défaut, les Anglais ont eu hdee d’em-
ployer sxmulhnement deux appareils p]aces cote a cote et

dispbsés de telle facon que les images, au lieu de se suc-

1. Molteni, Instructions pr auques sur Vemploi des apparezls de
projection; & éd., pp. 150 et suiv..
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procéder ainsi; il pourrait y avoir un inconvénient majeur [...] 2 laisser I'auditoire
dans P'obscurité pendant toute la durée de la lecon 24, La nature des objets
3 étudier conduit 4 conseiller I'usage de la double projection pour favoriser la
comparaison. Trutat admet ainsi que « 'archéologie ne peut sen passer?> ».

Toutefois, Pierre Paris se servit surtout des vues a projection pour proposer
des cours publics sur des périodes allant bien au-dela de celles de sa formation
initiale. Il y a sans doute été encouragé par le nouveau poste qu’il occupa,
entre 1898 et 1913, simultanément 4 son poste de professeur 2 la faculté, comme
directeur de PEcole des beaux-arts et des arts décoratifs de Bordeaux?®. Cette
fonction qu'il assura durant quinze années fut décisive dans son approche intel-
lectuelle de Phistoire de I'art. Enseignant toujours 2 la faculté, il n'a eu de cesse
de créer des liens entre les deux institutions?’. Les éléves éraient encouragés a
venir dessiner d’aprés les moulages au sein méme du musée archéologique que
Pierre Paris révait de voir se transformer en un lieu muséal commun ot les outils
pédagogiques seraient 2 la disposition des deux institutions. Il projetait ainsi de
voir se méler, dans un rapport fraternel, les « artistes qui enseignent la technique
et la pratique des arts » et « les professeurs érudits qui enseignent Ihistoire de
ces arts et les lois de leur évolution séculaire?® ». A 'Ecole des beaux-arts, les
vues A projection servaient pour des enseignements couvrant une large période
historique et plusieurs domaines de création. Ainsi, le programme des enseigne-
ments universitaires pour les semestres d’été 1908 et 1909 mentionne-t-il un
cours d’« Histoire générale de I'art », accompagné de projections e

Pierre Paris n'oubliera pas de souligner 4 la fin de sa vie 'importance qu’avait
pu avoir cette double occupation de la faculté et de I'Ecole des beaux-arts dans
la conceptualisation de la Casa Velazquez®. Au-dela de la mission adminis-
trative, il s'agissait de faire cohabiter scientifiques et artistes autour du méme
objet, celui de I'art, dans une perspective historique aussi ample que possible :
« Sassocier aux Espagnols pour I'étude de leur histoire et de leur art, établir
entre les Universités de France et d’Espagne des échanges réguliers de professeurs
et d’étudiants, répandre au dela des Pyrénées la connaissance de notre langue
et de notre littérature, telles étaient les espérances de Paris®!. » Aussi, son role
de « grand impresario » — le terme est de Georges Radet — de la Casa, son
gotit pour une pédagogie rénovée, tout comme son intérét pour I'art espagnol
qui ne s'attachait pas au seul champ de la sculpture ibérique, découlent d’une
démarche similaire.

DE DARCHEOLOGIE GRECQUE A LARCHEOLOGIE HISPANIQUE

m A la fin du XIXE siécle, la carriére de Pierre Paris avait connu un tournant
fondamental. En raison du conflit entre I'Empire ottoman et la Gréce, I'hellé-
niste s'était tourné, prenant en cela modéle sur Arthur Engel, vers la péninsule
Ibérique qui constituait A cette date encore une terre inconnue, a I'exception
des entreprises menées par les préhistoriens (Cartailhac et 'abbé Breuil3?). Sa
« découverte » de la dame d’Elche en aoftit 1897 lui conféra une reconnaissance
fortuite.
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Les démarches entreprises pour que I'ceuvre soit rapidement achetée par le
musée du Louvre, lui avaient permis de poursuivre ses prospections grice au
soutien financier de Léon Heuzey, conservateur du département des antiquités
orientales. La ronde-bosse devint 'embléme des études hispaniques, le frontis-
pice du Bulletin hispanique, sornant de sa représentation. Pierre Paris dirigeait
cet organe de diffusion fondé en 1899 33 aux cotés d’Ernest Mérimée (1846-
1924), professeur a cette date de langue et de littérature espagnoles 2 la faculté
de Toulouse (1886), et de Georges Cirot (1870-1946), maitre de conférences
d’études hispaniques 2 la faculté de Bordeaux (1898)34. Ces trois universitaires,
qui ne s’étaient pas 4 'origine destinés 4 des carriéres d’hispanisants, incarnaient
les hérauts d’un rapprochement scientifique entre la France et 'Espagne, en veil-
lant notamment aux destinées de I'Ecole des hautes études hispaniques?, créée
en 1909 4 Pinitiative de 'université bordelaise. Pierre Paris en devint le direc-
teur® et déclara vouloir y consacrer « toute [son] activité et tout [son] zele 37

Durant cette période de fondation des études hispaniques, I'enseignement
du professeur de la faculté des lettres de Bordeaux manifesta un attachement
sans faille 4 l'antiquité classique comme I'indiquent les intitulés « Histoire de
la sculpture grecque », « Histoire de la civilisation grecque au V* siecle » (1898-
1899) ou « Mythologie figurée de la Gréce. Les dieux d’Olympie » (1897-
1898). 1l fallut patienter jusqu’a la rentrée 1899 pour que le cours public, « Les
Grecs en Espagne », révéla le caractére de ses nouvelles orientations. Faute de
photographies, ce furent, pour I'essentiel des moulages (aujourd’hui quatorze
sont conservés), qui permirent une meilleure appréhension de ce champ délicat
4 appréhender38. En effer, comme l'ont montré Pierre Rouillard” et Pierre
Moret#° dans leurs études sur 'archéologue, la fascination que Pierre Paris
portait 2 I'art ibérique est traversée de contradictions. Le monde grec archaique
avait, selon lui, permis de sortir 'Espagne de son primitivisme. La statuaire
de cette période lui apparaissait comme une forme hybride dans la mesure ol
elle n’avait pas évolué vers une forme classique spécifiquement « espagnole »,
contrairement 2 la création grecque des V¢ et IV€ siécles. La sculpture ibérique
érait entiérement jugée au regard de ses influences grecques et orientales. Aussi,
le traitement dans le cadre de son enseignement de la production ibérique en
fonction d’une influence hellénistique parait symptomatique de la difficulté de
se défaire du canon classique de la sculpture grecque et de sa fascination pour
I'Orient. En dépit de ses « découvertes » d’antiquités ibériques, Pierre Paris n'était
pas parvenu pas 2 relativiser I'idée répandue au XIX€ si¢cle selon laquelle « ce
qui [...] frappe [...] dans I'art espagnol, c’est 'absence d’un élément essentiel,
I’élément antique ! ».

Lenseignement entrepris sur ce sujet ne connaitra pas de suite. Le profes-
seur reviendra dés 'année suivante a '’Antiquité classique, puis se tournera de
nouveau vers les périodes modernes, avec notamment deux cours consacrés
3 Raphaél (1910-1911), puis & Michel-Ange (1911-1912). Ce choix portant
sur des figures tutélaires de la Renaissance italienne dénote incontestablement
une ouverture disciplinaire de 'universitaire féru de sculpture antique. Il falluc
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néanmoins attendre I'entre-deux-guerres pour que son intérét pour la peinture
recoupe le champ des études hispaniques.

UN HISTORIEN DE LA PEINTURE ESPAGNOLE

B Lors de la rentrée universitaire 1921, Pierre Paris débuta un cours portant
sur la peinture espagnole du musée du Prado. Outre le fait que les partenariats
noués entre les grands musées européens et la maison Braun facilitaient la diffu-
sion des reproductions des ceuvres qui y étaient conservées, le musée madriléne
apparaissait, depuis sa fondation au début du XIX® siécle, comme I'incarnation
de cette histoire de la peinture.

Ce cours s'inscrivait dans une actualité culturelle récente. Deux ans aupara-
vant avaient eu lieu & Paris 2, puis 2 Bordeaux*3, deux expositions d’art espa-
gnol, A P'initiative du Comité de rapprochement franco-espagnol, et en faveur
des « ceuvres de guerre ». Cet enseignement recoupait également un travail
éditorial mené la méme année, le professeur publiant, sous la direction d’André
Michel (1853-1925), un chapitre consacré 4 « Lart en Espagne au XVII® siecle »
pour I Histoire de lart depuis les premiers temps chrétiens jusqu’a nos jours (1905-
19

Succédant 4 Emile Bertaux (1869-1917) qui avait jusqu’alors eu en charge
ce panorama, Pierre Paris pouvait faire prévaloir une connaissance de terrain de
cet art ayant eu, dés ses premiéres pérégrinations espagnoles (en train et en bicy-
clette!), maintes fois 'occasion de visiter musées, cathédrales et monastéres?>. Le
choix de 'auteur ne sera pas démenti lors des parutions postérieures. Dans les
années qui suivirent, les chapitres consacrés a l'art de la péninsule Ibérique de
la période moderne lui seront confiés. Luniversitaire écrira « CArt en Espagne
et en Portugal au XVIII® siécle » (1924) et « LArt en Espagne et en Portugal de
la fin du XVIII® siécle 4 nos jours » (1926).

Parallélement, son intérét pour la peinture espagnole se retrouve dans de
nombreux articles et essais. Ils dénotent son souci d’envisager « 'étude de la civi-
lisation espagnole — selon la formule d’Aimé Puech — 2 toutes ses époques et sous
toutes ses formes%¢ ». On remarque notamment, dans la Revue des deux mondes,
« Pour mieux connaitre Goya » (1923) 47 et « A Técole de Vélasquez » (1924) 48,
dans la Revue de Paris, « Au cceur de I'Espagne mystique. Le Greco, Zurbardn,
Murillo » (1927)4%; un ouvrage sur Goya (fig. 4) dans la collection « Les Maitres
de I'art » chez Plon (1928); et enfin, la méme année, la synthese sur La Peinture
espagnole depuis les origines jusqu'au début du XIX siécle publié aux éditions franco-
belges de Gérard Van Oest. A cela s'ajoute une activité de traducteur pour la
collection « El Arte en Espafa » de I'éditeur catalan Hijos de J. Thomas 50, Les
deux premiers ouvrages, écrits par Rafael Doménech y Gallissa>! (1874-1929),
portent sur Goya; le troisiéme concerne le musée de peinture de Séville. Ces
travaux tendent & montrer que le regard de I'archéologue s'ouvre aux périodes
modernes, tout en cherchant 4 articuler sa formation initiale avec une histoire
de la peinture dans le but d’éclairer les « origines » de I'art espagnol, dans une
forme de continuité généalogique héritée d’'Hippolyte Taine.
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PIERRE PARIS

MEMURE DX LINSTITUT
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Fig. 4. Pourtant, les ouvrages de Pierre Paris n’ont semble-t-il pas laissé d’empreinte
Frontispice de : , . . /12 oot
Goya pa Pierre notoire. Le professeur Jean Marcadé, lors de la manifestation célébrant la mémoire
Paris, Paris, Plon, - de son prédécesseur, admet que « les livres de Paris sur I'histoire de I'art espagnol,
coll. « Les Maitres 52 3 &
de lart », 1928. y compris son Goya, sont, comme on dit, dépassés>? ». En devenant historien

de la peinture espagnole, Pierre Paris sinscrivait dans une récente histoire de
Phispanisme frangais. C’est sur la base des écrits de ses devanciers — notam-
ment Paul Lefort>3 et Charles Yriarte>* — qu'il s'appuyait tandis qu'émergeait,
en Espagne, une véritable discipline universitaire d’histoire de I'art, dont la
figure tutélaire pour la peinture était Elias Tormo y Monz¢ (titulaire en 1904
d’une chaire d’histoire de I'art & Madrid), auteur notamment d’ouvrages sur
Zurbarén et Ribera. Pierre Paris se montrait curieux et attentif aux nombreuses
publications sur le sujet. Il se référait tant 2 Maurice Barres (1862-1923), et a
la vision mystique du Greco ou le secret de Toléde paru en 191255, méme s'il lui
reconnaissait « un peu d’exagération>® », qu'aux ouvrages plus documentés du
biographe en titre du peintre, Manuel B. Cossio®’ (1857-1935).

A Pexception de sa Peinture espagnole, Pierre Paris privilégia la forme mono-
graphique dans la plupart de ses publications, reprenant en cela les principes
initialement établis par Charles Blanc dans L'Histoire des peintres de toutes les
écoles 8, ceuvre pédagogique se refusant au classement par école régionale ou par
ville. Tl dressa ainsi au fil des récits, son panthéon des peintres espagnols. A ce
titre, Veldzquez en fut la figure incontestable. Les vues 4 projection conser-

158




PDPE L ARTFRERIQUE XA LA PRINTURE RS PAGN QLB

vées aujourd’hui en témoignent encore (fig. 21 cahier couleur) : sur les trente-
trois boites représentant I'école espagnole, quatorze sont consacrées 4 Veldzquez .
Le choix du nom de cet artiste pour I'institution soutenant les recherches scien-

tifiques et les travaux des artistes contemporains ne fut pas un hasard :

« C'est qu'il est, pour la France comme pour I'Espagne, — écrit Pierre Paris —

pour le monde entier, consacré comme le plus grand, le plus compler, le plus f/lugc ;projection
parfait des artistes de son pays, qui en compte de si magnifiques; c’est surtout du fonds Pierre
que, dans toute la force du terme, il est un maitre. [...] Vélasquez est a tous les SUIE Kt
. 2 o s le Martyr de saint
artistes, aux jeunes et aux moins jeunes, 'exemple sans rival 61, » André de Juan

de Roelas, vers

G 2 . i 10 (Séville,
Pourtant I'auteur ne manqua pas de s'intéresser a des figures qui apparaissaient LGUS(C%SZ‘B‘ZMX_

secondaires, méme si la place était difficile 2 gagner : « Auprés d’un Veldzquez, — Are), verre et
5 e = X o papler omme,

des artistes médiocres doivent rester dans 'ombre, de trés bons palissent. Deses  §5x ! gy

disciples et de ses imitateurs, Juan de Pareja, surnommé “I'esclave de Veldzquez’, ~ po ™

n'est que la doublure du maitre; Juan Bautista Martinez del Mazo, son gendre, ~ Monuigne et
- . . > : reproduction du
est plus habile. » Les illustrations de I'ouvrage sur la peinture espagnole, comme  méme tableau

les vues 3 jection le dési limiter 3 _  dansl'ouvrage
es vues 2 projection, montrent le désir de ne pas se ter a quelques paran- ¢ ¢ -, 9

gons. Ainsi, cing tableaux de Juan de Roelas (XVI€ si¢cle), qu'il qualifia comme  La peinsure

- ; 4ot ! . espagnole depuis
étant « un grand artiste mal connu, un grand réaliste pieux, dont la renommée e ,,é’fgm P

doit grandir et se répandre hors de I’Andalousie®? », furent reproduits pour la Z“%;,“ f‘(f;‘;”’
u siecie,

projection (fig. 5) et Pierre Paris fit figurer une de ses ceuvres dans sa synthése®.  pl. Xxxir.

Cliché Ruiy Vernacci.

Juan de RoeLas.
Martyre de saint André.
(Musée de Séville.)
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La figure proéminente de Goya attire également son attention : « Goya, trés
nettement, et pour longtemps, ferme un cycle. Le XIX® siecle, aprés lui, comme
le XVIII® aprés Veldzquez, erre dans les ténébres®. » Toute en reprenant les
apports de ses prédécesseurs, il ne manquait pas de donner sa propre perception
de I'ceuvre. Il s'érigea notamment contre « le gotit un peu malsain pour le laid,
I’horrible, voire le macabre et le répugnant » que certains avaient pu trouver dans
P'ceuvre de Goya. En cela, il s'inscrivait, comme I'a écrit Nigel Glendinning®, en
droite ligne de approche sceptique du biographe Ceferino Araujo Sinchez®. 11
revint sur 'opinion couramment admise — et 4 laquelle Paul Lefort avait contri-
bué — selon laquelle le peintre n’avait pas de sens religieux, et déclarait : « C’est
une injustice, car d’abord le sentiment religieux nest pas banni des scénes de
[San Antonio de] la Florida, et d’autre part [...] le Saint Joseph de Calasanz,
nous emporte aux plus hauts sommets de la Foi®. » Sa conception de I'art de
Goya se trouvait ainsi résumée dans une perception qui allie réel — Paul Lefort
aurait parlé de naturalisme®8 — et idéal — Charles Blanc, de spiritualisme®® — :
« Goya, ce réaliste, qui pousse aux derniéres limites son amour du naturel et
du vrai, qui n'a méme pas toujours reculé devant 'obscéne, est a ses heures un
idéaliste, un grand idéaliste méme, tourmenté par le désir d’une beauté qui
trouve ses éléments dans le réel, mais s'en dégage et s'éléve au-dessus de lui dans
des sphéres épurées”?.

Le réel et I'idéal constituent ainsi les deux idées maitresses de I'historien de
Part. Pierre Paris n’hésita pas 2 les ériger comme des valeurs fondamentales 2
I'origine méme de I'esthétique espagnole :

»

« Les parois rocheuses [...] se couvrent d’animaux, et, de plus, ¢’ hommes
par centaines, [...] et si la couleur, toujours vive, ne varie guére entre le noir,
le brun et le rouge, les représentations, surtout celles des humains, multipliées,
enchevétrées  I'infini, évoquent un monde étrange de bétes féroces, sauvages ou
domestiques, de chasseurs, de danseurs, de guerriers, de géants et de pygmées, ot
pullulent toutes les bizarreries et toutes les outrances de la forme et du mouve-
ment. Notons, d’ailleurs, que ce monde nous parait 4 la fois surnaturel et tout
pres de la nature, et déja se révelent, apres 'exces, les deux cultes primordiaux,
associés et unis, de I'art espagnol : le culte du réel et celui de lidéal’!. »

La singularité de Pierre Paris est sans doute a chercher dans I'approche diachro-
nique qu'il avait adoptée au vu de sa formation initiale. Uétablissement de carac-
téres propres a I'école espagnole contrebalance sans nul doute la vision d’un art
ibérique traversé de multiples influences. Il pensait pouvoir « doser les éléments
espagnols, flamands et italiens”? » des peintures de Pedro Berruguete, qu'il qualifia
pourtant de « pur Castillan”? ». Le culte voué 2 Veldzquez s'éclaire 2 la lumiére de
ce qu'il écrivit sur cette personnalité qui était restée, selon lui, « fidéle aux instincts
primitifs de la race”# ». Un peu plus loin, I'explication vient : « Pas plus qu’il ne s'est
fait lui-méme le séide de Rubens, lorsque 'impétueux Flamand vint a2 Madrid [...]
pas plus qu'a la suite de ses pélerinages italiens il n’a sacrifié son génie sur les autels
de la Renaissance”>. » Charles Blanc n'avait-il pas écrit que le principal mérite de
Pécole espagnole était d’étre « avant tout et toujours espagnole”® »?
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Dans I'analyse du travail de Pierre Paris sur I'art ibérique, Pierre Moret disait
de lui qu'il était moins un archéologue qu’un historien de Iart afin de signifier
les faiblesses de son argumentation scientifique en faveur de la mise en place
d’un récit”’. Sans vouloir discuter de la pertinence de la hiérarchisation, il est
certain que son gotit pour Iinstruction et la transmission I'a conduit 4 inscrire
I'Antiquité ibérique dans une histoire de I'art au cours delaquelle se développait
et saffirmait une nature artistique espagnole spécifique se cristallisant dans les
personnalités « uniques’® » de Veldzquez et Goya. En cela, les vues a projec-
tion complétérent parfaitement la compréhension des écrits tout en mettant en
exergue les articulations de sa pensée.
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